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Tot slot wil ik ook mijn familie en vrienden bedanken voor hun onvermoeibare steun. En in het
bijzonder mijn mama, oma en mijn vriend Bart. Zonder hun liefdevolle aanmoedigingen,
vertrouwen en onuitputtelijk geduld zou ik deze masterproef nooit tot een goed einde kunnen

gebracht hebben.



I. Inleiding

I.1. Voorstelling en motivatie van het onderzoeksthema

Aan het kunstenaarschap en beeldend oeuvre van internationaal gerenommeerd kunstenaar
Luc Tuymans (°1958) werd reeds menig artikel, essay of boek gewijd. Een element uit zijn
artistieke praktijk bleef in de literatuur over Tuymans echter zo goed als onbelicht: zijn
curatorschap. Nochtans maakt zijn curatorschap een wezenlijk onderdeel uit van zijn artistieke
praktijk. Zo staat Tuymans erop elk van zijn solotentoonstellingen eigenhandig te cureren.! De
eerste solotentoonstelling die Tuymans in 1985 oprichtte in een leegstaand zwembad, Belgian
Art Review, was echter geen groot succes.? Buiten een handvol vrienden en familieleden kwam
er niemand opdagen, ondanks de duizenden uitnodigingen die waren verstuurd.? Volgens mij
hebben vandaag de dag veel van die uitgenodigden spijt dat ze toentertijd geen bezoekje
brachten aan zijn eerste expositie. Want ondertussen heeft Tuymans al zo’'n 95
solotentoonstellingen op zijn palmares staan en wordt hij beschouwd als een van ’s werelds
belangrijkste levende hedendaagse kunstenaars.

Wetende dat Tuymans al zijn tentoonstellingen zelf inrichtte, kunnen we veronderstellen dat hij
doorheen de jaren een bekwaam curator is geworden en een particuliere visie op het cureren
heeft ontwikkeld. Bovendien werd Tuymans al menigmaal gevraagd om (co-) curator te worden
van een groepstentoonstelling en door kunstenaars als Dirk Braeckman en Angel Vergara
opgetrommeld om hun tentoonstelling in te richten. Daarom leek het interessant onderzoek te
verrichten naar Tuymans’ curatoriéle activiteiten en zijn visie op het maken van

tentoonstellingen te achterhalen.

Luc Tuymans is echter niet de enige ‘kunstenaar-curator’ uit de kunstgeschiedenis. Zo wees
Bruce Altshuler, professor museumstudies aan de Graduate School of Arts and Sciences van de

New York University, in zijn Salon to Biennial. Exhibitions That Made Art History / Volume I:

! Johan Pas, "De keuze van Luc Tuymans," in Who's next? De keuze van/Le choix de/The choice of Guillaume Bijl, Luc
Tuymans, Jan Fabre, Koen van den Broek en Guy Van Bossche, red. Johan Pas (Antwerpen: Indian Caps, 2009), n.p.

? Rose Van Doninck, "Biografie," in Luc Tuymans: | don't get it, red. Montserrat Albores Gleason, Dieter Roelstraete,
en Gerrit Vermeiren (Gent: Ludion, 2007), 197.

® Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).



1863-1959 (2008) op de pioniersrol van kunstenaars als vernieuwende tentoonstellings-
curatoren.” Het belang van deze baanbrekende, door kunstenaars georganiseerde
tentoonstellingen wordt echter door heel wat belangrijke standaardwerken over de moderne
tentoonstellingsgeschiedenis niet of nauwelijks onderkend.” Nochtans worden heden ten dage
meer en meer kunstenaars door officiéle kunstinstituten gevraagd om tentoonstellingen te
organiseren.6 Het Museum van Hedendaagse Kunst Antwerpen (MuHKA) bijvoorbeeld nodigt
sinds 2003 elk jaar een kunstenaar uit om te interveniéren in hun collectiepresentatie. De
kunstenaar in kwestie is dan vrij om eventueel eigen werk te confronteren met de reeds
uitgestalde kunstobjecten, wijzigingen in de collectiepresentatie aan te brengen etc.” Daarnaast
lijken ook steeds meer kunstenaars op eigen initiatief tentoonstellingen op te zetten.® Via een
kunsthistorische comparatieve studie tussen Tuymans als kunstenaar-curator en andere
kunstenaar-curatoren hopen we de belangrijke rol van kunstenaars als revolutionaire

vernieuwers van het tentoonstellingswezen terug onder de aandacht te brengen.

De ondertitel van deze masterproef A never-ending story is ontleend aan een uitspraak van Luc
Tuymans. In een interview met Julian Heynen, artistiek directeur aan de Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen in Diisseldorf, stelde Tuymans dat zijn oeuvre iets van een “never-ending
story” heeft. Hiermee bedoelde hij dat hoewel zijn schilderijen steeds tot stand komen in een
specifieke thematische reeks, ze niet aan die reeks gebonden zijn. In nieuwe reeksen kunnen ze
nieuwe configuraties aangaan en dus nieuwe verhalen te vertellen (cf. infra).? Hetzelfde geldt
volgens ons voor de door hem gecureerde groepstentoonstellingen en solotentoonstellingen
van andere kunstenaars. Hierop wordt in het eigenlijke corpus dieper ingegaan (cf. infra).
Bovendien geeft deze ondertitel aan dat deze masterproef verder onderzoek naar Tuymans’

curatorschap en het relatief onontgonnen fenomeen van de kunstenaar-curator wil stimuleren.

* Bruce Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959 (Londen: Phaidon,
2008), 1.

> Pas, ""Kaderen en gekaderd worden.” Kunstenaars als curatoren, curatoren als kunstenaars," n.p.

® Ibid.

7 “Collectie XXII Fantasy, Interventie in de collectie door Koen van den Broek,” laatst geraadpleegd op 16 juli 2012,
http://www.muhka.be/toont_beeldende_kunst_detail.php?la=nl&id=2347.

8 Pas, "‘Kaderen en gekaderd worden.’Kunstenaars als curatoren, curatoren als kunstenaars," n.p.

? Julian Heynen, "lllusion and Reality. Interview with Luc Tuymans, Disseldorf, 13 january 2004," in Luc Tuymans,
red. Emma Dexter, Julian Heynen, en Sanda Miller (Londen: Tate publishing, 2004), 9.



[.2. Vraagstelling en uiteenzetting van het corpus

Met dit onderzoek zullen we het curatorschap van Luc Tuymans in kaart proberen te brengen.
Ten eerste wordt er nagegaan wat voor tentoonstellingen Tuymans reeds gemaakt heeft en
waarom, en welke visie hij doorheen de loop der jaren op het cureren van tentoonstellingen
ontwikkeld heeft. Hierbij zullen we antwoorden trachten te formuleren op vragen als ‘Wat zijn
de kenmerken van de door Tuymans gecureerde tentoonstellingen?’, ‘Hoe gaat hij te werk bij
het inrichten van zijn exposities?’, ‘Liet hij zich bijstaan door andere (kunstenaar-)curatoren?’,
etc. Dit alles zal besproken worden in het eerste deel van deze masterproef dat na een
beknopte beschrijving van het kunstenaarschap van Luc Tuymans een chronologisch overzicht
biedt van de tentoonstellingen waarvan hij (co-)curator was: zijn eigen solotentoonstellingen —
gezien het hoge aantal zullen enkel de meest representatieve tentoonstellingen besproken
worden —, solotentoonstellingen van andere kunstenaars en groepstentoonstellingen. Per
subonderdeel wordt er ingezoomd op een recente tentoonstelling: respectievelijk zijn
overzichtstentoonstelling Luc Tuymans. Retrospective (2011) in het Paleis voor Schone Kunsten
te Brussel, Angel Vergara’s Feuilleton op de Biénnale van Venetié (2011) en Luc Tuymans: Een
visie op Centraal-Europa. The Reality of the Lowest Rank (2010-2011), de door Tuymans
gecureerde groepstentoonstelling in het kader van Brugge Centraal. In deze diepgaande case
studies zal er aandacht besteed worden aan een aantal vooropgestelde parameters die naar
onze mening bijdragen aan de betekenisvorming van een tentoonstelling: de titel van de
tentoonstelling, het tijdstip wanneer en de locatie en tentoonstellingsruimte(n) waar de
expositie plaatsvond, het tentoonstellingsconcept, de selectie en opstelling van de kunstwerken,
en de verschafte tekstuele informatie (catalogi, lezingen, interviews, rondleidingen, etc.).
Allemaal aspecten waar tentoonstellingscatalogi of -recensies vaak minder oog voor hebben.
Toch blijken deze details — zoals we zullen zien — van cruciaal belang te zijn voor het verhaal dat

Tuymans met zijn tentoonstelling wil vertellen.

Ten tweede zullen we uit deze analyse van de door Tuymans gecureerde tentoonstellingen
enkele typerende aspecten van Tuymans’ curatorschap trachten te destilleren die we in het

tweede deel van ons betoog thematisch verder zullen uitdiepen en zullen confronteren met de



kenmerken van andere door kunstenaars georganiseerde tentoonstellingen uit de moderne en
actuele kunstgeschiedenis. Hierdoor wordt Tuymans als kunstenaar-curator ingebed in de
ruimere context van dit fenomeen. Centraal in dit tweede deel staan vragen als ‘Waarom
cureert Tuymans zijn tentoonstellingen op deze specifieke wijze?’, ‘Door wie of wat werd hij
beinvloed?’, ‘Welke aspecten zijn belangrijk en waarom?’, ‘Maakt hij gebruik van een
alternatieve tentoonstellingsarchitectuur?’, ‘Wat wil Tuymans met zijn tentoon-stellingen
bereiken?’, ‘Waarom staat hij erop al zijn solotentoonstellingen zelf te cureren?’, ‘Welke
verbanden en verschillen zijn er tussen de visie van Tuymans en andere kunstenaar-curators?’,
“Hoe vernieuwend is hij ten opzichte van die andere kunstenaar-curators?’, ‘Kunnen zijn
exposities als Gesamtkunstwerken beschouwd worden?’, ‘Gaat hij in tegen de ongeschreven

expositieprotocollen of blijft hij eraan trouw?’, etc.

Tot slot wordt in het besluit nog een beknopte samenvatting gegeven van de onderzoeks-

resultaten.



[.3. Status Quaestionis en kritische bronnenbespreking

Voor deze masterproef diende er ten eerste informatie ingewonnen te worden over het
beeldend oeuvre van Luc Tuymans, aangezien zijn curatorschap onlosmakelijk verbonden is met
de rest van zijn artistieke praktijk. Zoals hierboven reeds aangehaald, werd er al heel wat
onderzoek verricht naar het picturale werk van Luc Tuymans. Toch verscheen er tot nu toe nog
maar een monografie over zijn volledige artistieke carriére, zijnde Luc Tuymans samengesteld
door Ulrich Loock, Juan Vicente Aliaga en Nancy Spector. Het boek dat voor de eerste maal werd
gepubliceerd in 1996 en waarvan in 2003 een heruitgave verscheen, bevat naast de vele
paginagrote kleurprenten van Tuymans’ schilderijen, ook interessante essays en een verdiepend
interview met de kunstenaar. Omdat veel latere bronnen naar deze monografie verwijzen, kan
deze publicatie als een standaardwerk beschouwd worden. In de eerste uitgave van dit boek
stipte een van de essays bovendien voor het eerst het belang van tentoonstellingen in het
oeuvre van Luc Tuymans aan, met name On layers of sign-relations, in the light of mechanically

reproduced pictures, from ten years of exhibitions (onderstreping auteur) van Ulrich Loock. In

zijn tekst nam Loock de solotentoonstellingen van Tuymans als uitgangspunt om enkele
thematieken in Tuymans’ werk chronologisch uit te diepen. Maar op enkele sporadische
opmerkingen na, werd er over de tentoonstellingen zelf met geen woord gerept. Met de
heruitgave van deze monografie in 2003 werd hier deels verandering in gebracht door de
toevoeging van het essay The Pursuit: Luc Tuymans 1996-2003 van Hans Rudolf Reust. Daarin
onderkende Reust dat Tuymans’ kunstwerken extra betekenis krijgen wanneer ze
tentoongesteld worden®® en gaf hij een korte beschrijving van de opstelling van de
schilderijencyclus Der Architekt (1997) in de Galerie Gebauer te Berlijn en van Mwana Kitoko:

Beautiful White Man (2001) op de Biénnale van Venetié.

Om ons een beeld te kunnen vormen van Tuymans’ tentoonstellingen waren vooral de
tentoonstellingscatalogi die naar aanleiding van het merendeel van zijn exposities — zowel zijn

eigen solotentoonstellingen als solotentoonstellingen van andere kunstenaars en

1% Hans Rudolf Reust, "The Pursuit: Luc Tuymans - 1996-2003," in Luc Tuymans, red. Ulrich Loock, et al.
(Londen/New York: Phaidon, 2003).



groepstentoonstellingen — werden gepubliceerd handig. Deze bevatten meestal enkele
kunstwetenschappelijke essays over de tentoongestelde kunstwerken, een korte bespreking
over het tentoonstellingsconcept etc. en zijn vaak rijkelijk gedocumenteerd met afbeeldingen
van de kunstwerken. Maar van de exposities zelf valt er in deze catalogi slechts weinig
beeldmateriaal te bespeuren. Ook beschrijvingen over de opstelling van de kunstwerken, een
verantwoording van de locatiekeuze en tentoonstellingsarchitectuur e.d. ontbreken dikwijls. De
catalogi van de door Tuymans gecureerde groepstentoonstellingen vormen hier echter een
uitzondering op. Meestal bevatten zij wel een uitvoerige uiteenzetting van Luc Tuymans en/of

zijn cocurator over het concept, de locatie, de organisatie e.d. meer van de tentoonstelling.

De aangehaalde hiaat in beeldmateriaal wordt deels verholpen door persfoto’s uit kranten en
tijdschriften, en de enorme hoeveelheid foto’s en filmfragmenten die via het internet
geraadpleegd kunnen worden. De kwaliteit van dit beeldmateriaal hangt echter wel af van
website tot website. Onder meer Cobra.be, de cultuursite van de Vlaamse Radio- en
Televisieomroep (VRT), is een goed voorbeeld van een degelijk digitaal kanaal waarop
filmfragmenten van Tuymans’ tentoonstellingen geraadpleegd kunnen worden. Hoewel deze
fragmenten nooit een volledig beeld van een tentoonstelling kunnen geven, zijn ze toch een
enorme hulp. Ook handig is de virtual visit-functie op de website van Tuymans’ ‘huisgalerij’ Zeno
X Gallery. Al deze digitale bronnen verschaffen echter vooral beeldmateriaal van zijn meest
recente tentoonstellingen. Foto’s en filmpjes over Tuymans’ vroegere tentoon-stellingen zijn
veel schaarser voorhanden. Zo was het bijvoorbeeld lang zoeken naar een afbeelding van
Tuymans’ allereerste solotentoontelling Belgian Art Review, uiteindelijk werd ze per toeval
ontdekt in de catalogus van I don’t get it (2007).

Naast tentoonstellingscatalogi verschenen er ook talrijke recensies over zijn exposities. Net als
in de catalogi zoomen deze echter vooral in op de tentoongestelde kunstwerken en behandelde
thematieken. Slechts af en toe wordt er melding gemaakt van bijvoorbeeld de opstelling van de

werken.



Wat er in de literatuur omtrent Tuymans’ exposities dus nog ontbreekt, is een grondige en
overzichtelijke detailstudie van zowel zijn eigen solotentoonstellingen als de door de hem
gecureerde solotentoonstellingen van andere kunstenaars en groepstentoonstellingen. Met

deze masterproef hopen we deze leemte deels te kunnen opvullen.

Een tweede grote lacune in de reeds omvangrijke literatuur over Tuymans is zoals reeds
vermeld een diepgaande analyse van zijn visie op het curatorschap. Het hierboven besproken
essay van Hans Rudolf Reust was een van de eerste teksten waarin zijn visie kort uit de doeken
werd gedaan. Dit essay was echter allerminst volledig. Ten eerste handelde het vooral over zijn
solotentoonstellingen. Ten tweede is een korte bespreking van twee exposities niet
representatief om daaruit enkele kenmerken van Tuymans’ tentoonstellingsstijl te destilleren.
En ten derde is het ondertussen al zo’n kleine tien jaar geleden dat deze tekst gepubliceerd
werd. In tussentijd ontpopte Tuymans zich onder meer tot gastcurator van
groepstentoonstellingen, zoals Luc Tuymans: Een visie op Centraal-Europa. The Reality of the
Lowest Rank of kortweg The Reality of the Lowest Rank. Verder werd zijn curatorschap nog
terloops aangekaart in enkele kunstwetenschappelijke verhandelingen die verschenen in de
catalogi van Tuymans’ solotentoonstellingen, zoals [ still don’t get it van freelancecuratrice
Montserrat Albores Gleason en het door kunsthistoricus Gerrit Vermeiren geschreven Ruis,
beide gepubliceerd in de catalogus van | don’t get it (2007), en enkele teksten uit de catalogus
van zijn laatste overzichts-tentoonstelling Luc Tuymans. Retrospective. De meest revelerende
informatie kwam uit de interviews met Luc Tuymans die sommige tentoonstellingscatalogi
bevatten. Vaak wordt er in deze interviews — zij het vrij vaag — ingegaan op zijn visie op het
maken van tentoonstellingen, wat hij met zijn expositie wil bereiken etc. Vooral naar aanleiding
van zijn groepstentoonstellingen werden er dergelijke interviews afgenomen. Een heel
interessant interview met Luc Tuymans en zijn collega-curator Ai Weiwei (°1957) staat te lezen
in de catalogus van The State of Things (Brussel, 2009-2010 | Beijing 2010). Daarin polste
Belgisch  kunstpromotor Frank Uytterhaegen naar de totstandkoming van deze
groepstentoonstelling en hun visies op hun curatorschap. Ook in De keuze van Luc Tuymans, een

korte door kunsthistoricus Johan Pas geschreven tekst gebaseerd op een gesprek met Luc



Tuymans, dat verscheen in de catalogus van het door Pas opgezette tentoonstellingsproject
Who’s Next? De keuze van Guillaume Bijl, Luc Tuymans, Jan Fabre, Koen van den Broek en Guy
Van Bossche (2009) worden enkele interessante aspecten van zijn curatorschap aangehaald. En
met betrekking tot zijn solotentoonstellingen biedt het gesprek tussen Tuymans en Julian
Heynen dat opgenomen werd in de catalogus van de overzichtstentoonstelling Luc Tuymans

(Londen, 2004) een schat aan informatie.

Aangezien we de tentoonstellingen waarvan Tuymans curator was, willen onderwerpen aan een
kunsthistorisch, thematisch vergelijkend onderzoek met andere door kunstenaars
georganiseerde tentoonstellingen — een dergelijke studie werd volgens ons nooit eerder
opgezet —, diende er tot slot informatie ingewonnen te worden over het fenomeen van de
kunstenaar-curator. Tevergeefs was het zoeken naar een wetenschappelijk boek dat hier
specifiek over handelde. Bovendien is ook het aantal bronnen dat aandacht besteed aan de
door kunstenaars georganiseerde tentoonstellingen verbijsterend schaars. In Thinking about
exhibitions bijvoorbeeld, een standaardwerk over tentoonstellingen, is de figuur van de
kunstenaar-curator ver te zoeken. Een kort doch relevant essay over dit onderwerp is het door
Johan Pas geschreven ‘Kaderen en gekaderd worden.’Kunstenaars als curatoren, curatoren als
kunstenaars dat in de hierboven reeds vermelde catalogus werd gepubliceerd. Bovendien
verwees Pas in deze chronologisch opgebouwde uiteenzetting over de ‘kunstenaar als curator’
en de ‘curator als kunstenaar’ naar enkele standaardwerken waarin de door kunstenaars
georganiseerde tentoonstellingen wel de revue passeren. Toch maakte ook hij melding van “de
relatieve afwezigheid van de kunstenaar-curator in de literatuur over recente
tentoonstellingsgeschiedenis”, een probleem dat hij weet aan het gegeven dat het merendeel
van dergelijke publicaties “samengesteld zijn door museummensen en curatoren die daarmee

”11 Een van de boeken die Pas het meest citeerde was het

hun eigen geschiedenis schrijven.
compendium Salon to Biennial - Exhibitions that made art history: Volume I: 1863-1959 (2008)
van Bruce Altshuler. Dit boek geeft een historisch overzicht van de meest spraakmakende

tentoonstellingen uit de moderne tentoonstellingsgeschiedenis en is bovendien verrijkt met

11
Pas, "‘Kaderen en gekaderd worden.’Kunstenaars als curatoren, curatoren als kunstenaars," n.p.

10



exclusief, nooit eerder gepubliceerd documentatie- en beeldmateriaal over de exposities. Meer
dan de helft van de in dit boek vermelde tentoonstellingen werden gecureerd door kunstenaars.
Spijtig genoeg laat het tweede volume, dat de periode van na 1959 zal bestrijken, nog steeds op
zich wachten.’? Een ander standaardwerk over de geschiedenis van exposities waarin ook
enkele door kunstenaars georganiseerde tentoonstellingen uitvoerig besproken worden, is Die
Kunst der Ausstellung. Eine Dokumentation dreiBig exemplarischers Kunstausstellungen dieses
Jahrhunderts (1991) samengesteld door Bernd Kliiser en Katharina Hegewisch. Ook dit boek
werd voorzien van heel wat kwalitatief beeldmateriaal. Tot slot komt de kunstenaar-curator
onder meer nog aan bod in het invloedrijke Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery
Space — een serie van drie essays die in 1976 voor het eerst in Artforum gepubliceerd werd —
van conceptueel kunstenaar en auteur Brian O’Doherty en in Het Gebroken Venster (1994)
geschreven door kunsthistoricus Steven Jacobs.

Naar meer recente door kunstenaars gecureerde tentoonstellingen werd er volgens ons nog
niet veel wetenschappelijk onderzoek verricht. Dit verklaart waarom er in deze masterproef —
op de tentoonstellingen van Tuymans na — minder diep wordt ingegaan op exposities uit de
actuele kunstgeschiedenis. Wel zal er melding gemaakt worden van enkele eigenzinnige
tentoonstellingen georganiseerd door hedendaagse Antwerpse kunstenaarsinitiatieven als Ultra
Eczema, aangezien de reeds vermelde auteur Johan Pas hieraan in 2007 een essay wijdde: Van

Club Moral tot Cakehouse. Kleine kroniek van kunstenaarsinitiatieven en —collectieven in

Antwerpen 1977-2007.

2 Jori Finkel, "Salon to Biennial - Exhibitions That Made Art History, Volume I: 1863-1959," Art in America
Magazine februari (2009): n.p., laatst geraadpleegd op 5 juli 2012,
http://www.artinamericamagazine.com/books/salon-to-biennialexhibitions-that-made-art-history-volume-i-1863-
1959/.
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4. Onderzoeksstrategie en -methodologie

Zoals in de Status Quaestionis werd aangehaald, diende er ten eerste onderzoek verricht te
worden naar het beeldend oeuvre van Luc Tuymans. Zeker wat betreft de studie naar zijn
solotentoonstellingen is enige voorkennis over zijn artistieke praktijk aangewezen. Bovendien is
Tuymans in de eerste plaats een kunstenaar en geen curator. Zijn curatoriéle activiteiten als
kunstenaar-curator worden dus vermoedelijk deels beinvloed door zijn artistieke visie. De
eerder besproken monografie over Luc Tuymans vormde een leidraad in dit eerste verkennend
onderzoek. Daarnaast werden er ook een aantal relevante wetenschappelijke artikels over deze
kunstenaar en enkele meer informele bronnen zoals film-, televisie- en radiofragmenten
over/met Tuymans geconsulteerd. Op 28 april 2011 vond er naar aanleiding van Tuymans’
overzichtstentoonstelling in het Paleis voor Schone Kunsten (BOZAR) te Brussel een gesprek
plaats tussen kunsthistorica Chantal Pattyn en Luc Tuymans. Daarin polste Pattyn vooral naar de
verschillende thematieken die in het oeuvre van Tuymans aan bod komen. Hiermee waren de

eerste fundamenten voor het eigenlijke onderzoek naar het curatorschap van Tuymans gelegd.

De volgende onderzoeksstap betrof een grondige verdieping in de curatoriéle praktijk van Luc
Tuymans. Om te beginnen werd er een literatuurstudie uitgevoerd naar de door Tuymans
gecureerde tentoonstellingen — zowel zijn monografische tentoonstellingen, als de
solotentoonstellingen van andere kunstenaars en groepstentoonstellingen waarvan hij curator
was. Wat zijn solotentoonstellingen betreft, diende er omwille van het hoge aantal een selectie
gemaakt te worden van de meest representatieve exposities. Vooral de tentoonstellingscatalogi
en de recensies die naar aanleiding van het merendeel van zijn exposities verschenen, waren
een rijke bron aan informatie en lieten toe ons een eerste beeld van zijn tentoonstellingspraktijk
te vormen. Al bleef dit beeld erg abstract, aangezien deze catalogi en kritische analyses vaak
geen beeldmateriaal over de tentoonstellingen zelf bevatten. De eerder ‘populaire’ en minder
wetenschappelijke bronnen hielpen dit hiaat zoals eerder vermeld deels op te vullen. Alle
onderzoeksresultaten uit deze literatuurstudie werden vervolgens in een beknopt chronologisch

overzicht gegoten dat opgedeeld werd in de drie ‘soorten’ tentoonstellingen waarvan Tuymans
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curator was: (1) Tuymans’ solotentoonstellingen, (2) de solotentoonstellingen van andere

kunstenaars en (3) de groepstentoonstellingen.

Om het betoog meer kracht te kunnen bijzetten, was een de visu en in situ analyse van enkele
van zijn tentoonstellingen onontbeerlijk. We hadden het grote geluk dat Tuymans in de periode
van het onderzoek zowel een eigen overzichtstentoonstelling organiseerde, met name Luc
Tuymans. Retrospective in de BOZAR te Brussel (2011), als curator was van de
solotentoonstelling Feuilleton van Angel Vergara op de Biénnale van Venetié (2011) en de
groepstentoonstelling Luc Tuymans: een visie op Centraal-Europa. The Reality of the Lowest
Rank in het kader van het stadsfestival Brugge Centraal (2010-2011). Als vanzelfsprekend werd
aan deze drie tentoonstellingen een bezoek gebracht. Tijdens het bezoek werd er vooral
aandacht besteed aan een evaluatie van de tentoonstellingsruimten, de opstelling van de
werken, de verschafte tekstuele informatie etc. Jammer genoeg was het nemen van foto’s op
The Reality of the Lowest Rank en Luc Tuymans. Retrospective verboden, al werd het af en toe
wel oogluikend toegestaan door de suppoosten. Op Feuilleton van Angel Vergara gold er geen
fotografeerverbod. Dit alles in combinatie met een grondige bestudering van de
tentoonstellingscatalogi van en recensies en verslagen over deze drie exposities leverde genoeg
materiaal om de tentoonstellingen aan de hand van de eerder genoemde parameters
diepgaand te analyseren. Hierbij dient nog opgemerkt te worden dat bij de analyse van
Tuymans’ overzichtstentoonstelling ook uitvoerig geput werd uit een audiobestand van de
privérondleiding die Tuymans gaf aan de gidsen van BOZAR. Dit bestand werd verkregen werd

via de medewerkers van BOZAR STUDIOS.

Uit deze drie casestudies en het literatuuronderzoek naar zijn andere exposities werden
vervolgens zes prominente kenmerken van Tuymans’ curatorschap en de door hem gecureerde
tentoonstellingen gedestilleerd: (1) ambigue verhouding met tekstuele informatie, (2) invioed
van de cinematografie - tentoonstelling als beeldessay, (3) tentoonstelling als historisch
momentum, (4) white cube vs. alternatieve tentoonstellingsarchitectuur, (5) tentoonstelling als

Gesamtkunstwerk en (6) institutionele kritiek. Deze typerende eigenschappen dienden verder
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uitgediept te worden aan de hand van de bestudering van enkele kunstwetenschappelijke
essays en interviews met Luc Tuymans waarin zijn curatorschap behandeld wordt. Omdat het
aantal bronnen dat hierover reflecteert relatief laag is, leek het aangewezen om nog een
interview van de kunstenaar af te nemen. In het gesprek dat plaatsvond op 12 maart 2012 in
Studio Luc Tuymans — de plaats waar Tuymans’ bureau, archief en atelier gevestigd is — werd
aan de hand van open vragen vooral gepolst naar zijn visie op het maken van tentoonstellingen,
het huidige tentoonstellingslandschap, de totstandkoming van The Reality of the Lowest Rank

etc.

Omdat de typerende eigenschappen van Tuymans’ tentoonstellingen tot slot geconfronteerd
dienden te worden met andere door kunstenaars georganiseerde tentoonstellingen, moest er
ook nog onderzoek verricht worden naar het fenomeen van de kunstenaar-curator. Hiervoor
werden de in de Status Queastionis aangehaalde bronnen geraadpleegd. En om enkele aspecten
meer in hun ruimere context te plaatsen, werd er onder meer geput uit Inside the White Cube.
The Ideology of the Gallery Space van Brian O’Doherty en de inleiding van Bruce Altshuler op zijn
Salon to Biennial - Exhibitions that made art history: Volume I: 1863-1959, dat een grondig

overzicht biedt van de moderne en actuele tentoonstellingsgeschiedenis etc.
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I1. Luc Tuymans als kunstenaar-curator

[I.1. Luc Tuymans als kunstenaar

Belgisch kunstschilder Luc Tuymans (°1958 - afb. 1) staat vooral bekend als de kunstenaar die
aan het eind van de jaren tachtig de schilderkunst — die met haar evolutie tot het abstract
expressionisme haar doodsvonnis leek getekend te hebben —nieuw leven inblies door er
filmische en fotografische technieken op toe te passen.13 Dit vernieuwingsconcept kwam echter
niet zomaar uit de lucht gevallen. Tussen 1982 en 1985 kreeg Tuymans te kampen met zijn
eerste en voorlopig laatste painter’s block. In die periode experimenteerde hij volop met een
Super 8 camera die hij per toeval had gekregen. Wanneer hij na drie jaar terug de draad van de
schilderkunst opnam, bleek hij onherroepelijk beinvloed te zijn door het medium “film’. 1

Wat Tuymans maakt is geen I’art pour I'art, integendeel zijn werken zijn figuratief'> en handelen
steeds over gewichtige onderwerpen uit de actuele geschiedenis: Belgisch-Congo, de Tweede
Wereldoorlog, de conservatieve politiek in de Verenigde Staten na 9/11, etc.'® Als telg van de
televisiegeneratie weet Tuymans bovendien als geen ander hoe ons collectief geheugen over
deze historische feiten gekleurd werd en wordt door de massamedia. Nu leeft hij net als ons in
een gedigitaliseerde wereld waarin we dagelijks overspoeld worden door een niet-aflatende
beeldenstroom. Dit leidde hem ertoe met zijn schilderkunst vanuit een oprecht wantrouwen ten
opzichte van het beeld de werking van beelden in onze maatschappij bloot te leggen.” Hij doet
dit door zijn schilderijen die hij zelf “authentieke vervalsingen” noemt — een origineel beeld

schilderen is volgens Tuymans immers in onze huidige van beeld doordrenkte wereld

2 Ulrich Loock, "On layers of sign-relations, in the light of mechanically reproduced pictures, from ten years of
exhibitions," in Luc Tuymans, red. Ulrich Loock, et al. (Londen/New York: Phaidon, 2003), 34.

' Juan Vicente Aliaga, "Juan Vicente Aliaga in conversation with Luc Tuymans," in Luc Tuymans, red. Ulrich Loock,
et al. (Londen/New York: Phaidon, 2003), 10.

> Loock, "On layers of sign-relations, in the light of mechanically reproduced pictures, from ten years of
exhibitions," 34.

'® Madeleine Grynsztejn en Helen Anne Molesworth, "Voorwoord en dankbetuiging," in Luc Tuymans, vert. Saskia
van der Lingen, red. Madeleine Grynsztejn en Helen Anne Molesworth (Antwerpen: Uitgeverij Ludion, 2011), 10.
v Joseph Leo Koerner, "Monstrans," in Luc Tuymans, vert. Saskia van der Lingen, red. Madeleine Grynsztejn en
Helen Anne Molesworth (Antwerpen: Uitgeverij Ludion, 2011), 37.
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onmogelijk geworden — *® steeds te baseren op reeds bestaande beelden: televisiebeelden,
filmstills, persfoto’s, etc. Deze beeldbronnen worden dan door zijn uitvlakkende penseelstrook,
atypische cadrages en gedempt kleurenpalet uitgemergeld tot vale vlekken.'® Dit alles om de

leegheid van de beelden te ontsluieren, het beeld als ‘beeld’ te ontmaskeren.?

Afb. 1. Grant Delin, Luc Tuymans in his studio.

18 Aliaga, "Juan Vicente Aliaga in conversation with Luc Tuymans," 8.

® Helen Anne Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," in Luc Tuymans, vert. Saskia
van der Lingen, red. Madeleine Grynsztejn en Helen Anne Molesworth (Antwerpen: Uitgeverij Ludion, 2011), 18-19.
20 Koerner, "Monstrans," 39-42.
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[1.2. Luc Tuymans als kunstenaar-curator

I1.2.1. Luc Tuymans’ solotentoonstellingen

Al heel vroeg was Tuymans er zich van bewust dat wanneer hij als kunstenaar wou doorbreken, hij zich
vooral diende te profileren via minutieus uitgedachte solotentoon-stellingen.”! Vanaf zijn eerste
tentoonstelling in 1985 tot op heden stond hij erop al zijn solotentoonstellingen eigenhandig op te
bouwen.?” Niet verwonderlijk wetende dat het merendeel van Tuymans’ schilderijen deel uitmaakt van
een reeks die bestemd is om tentoongesteld te worden op een specifieke locatie en op een welbepaald

tijdstip (cf. infra).”

Onderhavige tekst vangt aan met een bondige bespreking van enkele van zijn tentoonstellingen.
Vanzelfsprekend toont dit slechts een glimp uit zijn reeds omvangrijke ‘tentoonstellingsoeuvre’. Toch
werd getracht een zo representatief mogelijke selectie te maken. Punt twee zoomt vervolgens dieper in
op een recente solotentoonstelling, met name Luc Tuymans. Retrospective (Brussel, 2011). Deze
casestudie verschaft een uitgebreide analyse van de titel, het tijdstip, de locatie en het concept van de
tentoonstelling en staat verder nog stil bij de selectie van de werken en de plaatsing ervan in de ruimte,

en de tekstuele informatie in en rond de tentoonstelling.

[1.2.1.1. Beknopt overzicht

Totnogtoe vonden er reeds 95 solotentoonstellingen van Luc Tuymans plaats en dit in een tijdsbestek

van 27 jaar.24

Voor zijn allereerste tentoonstelling Belgian Art Review (1985) koos Tuymans een erg speciale locatie uit:

het lege zwembad van het Thermae Palace te Oostende (afb. 2).>> Omdat Ensor (°1860-1949) en

2 Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 26.
2 Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).
> Montserrat Albores Gleason, "I still don't get it," in Luc Tuymans: | don't get it, red. Montserrat Albores Gleason,
Dieter Roelstraete, en Gerrit Vermeiren (Gent: Ludion, 2007), 171.
24 . . . ..
Tentoonstellingenlijst (zie bijlage Il).
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Spilliaert (°1881-1946), twee Belgische kunstschilders die van invioed waren op de artistieke
ontwikkeling van Tuymans, ooit in deze ‘Koningin der Badsteden’ hadden gewoond, had deze stad een
soort van spirituele betekenis voor hem.” Hoewel Tuymans om en bij de vijfduizend uitnodigingen
verstuurd had, was de opkomst op de opening van de tentoonstelling vrij magertjes. Buiten zijn ouders
en een handvol vrienden daagde er niemand op.?”” Toch was deze tentoonstelling van cruciaal belang
voor het verdere verloop van zijn carriére. Het was de eerste maal dat zijn werk het atelier verliet en
opgehangen werd in een andere locatie. Toen zag Tuymans dat het goed was: “Bij valavond had ik toch
ergens het gevoel dat ik juist zat. Ik voelde dat mijn werk de kans had om te overleven.””® Hij zette
verder. Misschien voelde Tuymans zich wel geruggensteund door de volgende zin die de Franse
kunstschilder Edouard Manet (°1832-1883) neerpende in de inleiding van de catalogus van zijn
overzichtstentoonstelling op de Parijse Exposition universelle d’Art et d’industrie van 1867: “Montrer est
la question vitale, le sine qua non pour l'artiste, car il arrive, aprés quelques contemplations, qu'on se

familiarise avec ce qui surprenait, et, si I'on veut, choquait. Peu a peu on le comprend et on I'admet.””

Afb. 2. Luc Tuymans, Belgian Art Review, Palais des Thermes, Oostende, 1985.

2 Van Doninck, "Biografie," 197.

2 Aliaga, "Juan Vicente Aliaga in conversation with Luc Tuymans," 13.

7 Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).

% Ibid.

* Théodore Duret, Histoire d'Edouard Manet et de son oeuvre, avec un catalogue des peintures et des pastels
(Parijs: H. Floury, 1902), 82.
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Drie jaar later hield Tuymans zijn eerste solotentoonstellingen, Josefine c’est pas ma femme
(1988) en A Place in the Sun (1988) in Ruimte Morguen te Antwerpen, de galerij van Marc
Schepers, een bevriend kunstenaar. Via Schepers ontdekte Tuymans Aesthetik des Vor-Scheins

van Ernst Bloch, een boek dat een blijvende invloed zou uitoefenen op zijn artistiek werk.*

Tuymans’ ware doorbraak kwam er pas in 1990 met de tentoonstelling Luc Tuymans in de
Vereniging voor het Museum van Hedendaagse Kunst te Gent op initiatief van Marc De Cock, de
toenmalige voorzitter van de ’Vereniging’.31 In 1990 hield hij ook zijn eerste expositie bij de
galerij van Frank Demaegd, de Zeno X Gallery, te Antwerpen: Suspended. Dit was het begin van
een jarenlange samenwerking. In de loop der tijd vonden er belangrijke tentoonstellingen plaats
zoals Der Diagnostische Blick (1992), At Random (1994), Heimat (1995) en Les Revenants
(2007).>2 Nu nog steeds wordt zijn werk door deze galerij vertegenwoordigd.** Onlangs vond er
de tentoonstelling The Twenty Seventh of January Two Thousand and Eleven (2011 - afb. 55 en
58) plaats. Deze werd volledig op maat van de tentoonstellingsruimtes in Zeno X gemaakt.
Aangezien Tuymans virtueel over de ruimten beschikt in het 3D-ontwerpprogramma SketchUp,
kon hij op voorhand de constellatie van de werken en de grootte van de doeken bepalen.** Het
idee voor de reeks die vier interieurs, het portret In the End You’re Just Dad, een geabstraheerd
beeld van een reclamefolder Publicity en een zwarte silhouet van een buschauffeur Driver
omvatte, ontstond echter al acht jaar eerder.®

In de Verenigde Staten wordt Tuymans’ werk door de New Yorkse David Zwirner Gallery
vertegenwoordigd.>® De eerste reeks die er tentoongesteld werd, Superstition (1994), bestond

uit acht schilderijen over schijnbaar banale, doch mysterieuze onderwerpen (cf. infra). De

expositie hield eerder halt in de Portikus Galerie in Frankfurt am Main (1994) en reisde verder

%% Koen Brams en Dirk Piiltau, "Gesprek met Luc Tuymans," De Witte Raaf nr. 130 november-december (2007).
*Luc Tuymans, “Titaantjes” [radio 1] interview door Pat Donnez, laatst geraadpleegd op 8 april 2012,
http://www.cobra.be/cm/1.676328?view=popupPlayer.

*2 Tentoonstellingenlijst (zie bijlage I).

3 “Luc Tuymans,” laatst geraadpleegd op 25 mei 2012, http://www.zeno-x.com/artists/luc_tuymans.htm.

* Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).

* Van Hove, Jan, en Ruud Goossens, "‘Het is wel oorlog, heren'. Interview. De onstilbare woede van Luc Tuymans
(52)," De Standaard, 12 februari 2011, C4-C6. | “Luc Tuymans. The Twenty Seventh of January Two Thousand and
Eleven (28 januari — 12 maart 2011),” laatst geraadpleegd op 5 april 2012, http://www.zeno-
x.com/artists/luc_tuymans.htm.

*“Luc Tuymans.”
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naar de Art Gallery of York University in Toronto (1994), The Renaissance Society te Chicago

(1995) en het Institute of Contemporary Art van Londen (1995).%

In 1992 hield Tuymans zijn eerste tentoonstelling in Duitsland, meer bepaald in Galerie Isabella
Kacprzak te Keulen. Opmerkelijk was dat de titel van deze expositie verwees naar een film van
Roman Polanski: Repulsion (1992). In 1996 koos Tuymans opnieuw voor een titel die ontleend
was aan een film, ditmaal Blow Up van Antonioni: Blow Up. Luc Tuymans. Schilderijen/Paintings
1985 — 1995 (Tilburg, 1995-1996). Eerdere tentoonstellingstitels, zoals Josefine c’est pas ma
femme, A Place in the Sun of Suspended, hadden ook reeds een hoog cinematografisch
gehalte.38 Deze referenties zijn vermoedelijk niet toevallig wetende dat Tuymans enorm
beinvlioed werd door film (cf. supra).

Bovendien toont Tuymans op zijn exposities vaak filmpjes, al dan niet door hemzelf gemaakt.
Denk maar aan het door Luc Tuymans samengestelde filmprogramma in het kader van / don’t
get it (Antwerpen, 2007), een tentoonstelling met het zogenaamde ‘efemere’ werk (polaroids,
films, maquettes, kledij,...) van Tuymans (cf. infra).3® Af en toe hielden de uitgekozen films ook
verband met de thematiek van de reeks. Zo werd tijdens Mwana Kitoko: Beautiful White Man
(Venetié, 2001 - afb. 3), een tentoonstelling over koloniaal Congo en de complotmoord op
Patrice Lumumba, de propagandistische documentaire Bwana Kitoko van de Belgische cineast
André Cauvin (°1907-2004) vertoond, waarover later meer.* Een jaar eerder werd een deel van
deze reeks zonder filmvertoning tentoongesteld in de galerij van David Zwirner te New York.*!
Wanneer Tuymans in 2001 gevraagd werd om Belgié te vertegenwoordigen op de Biénnale van
Venetié twijfelde hij er geen moment aan om er zijn Mwana Kitoko-cyclus integraal tentoon te

stellen.*” Waarom hij zo vastberaden was om de duistere geschiedenis van Belgié op dit

* Tentoonstellingenlijst (zie bijlage I).

# Bill Horrigan, "Cinema, Belgi€é, Tuymans: een notitie," in Luc Tuymans, vert. Saskia van der Lingen, red. Madeleine
Grynsztejn en Helen Anne Molesworth (Antwerpen: Uitgeverij Ludion, 2011), 65.

* Ibid., 62.

“ Ibid.

* Tentoonstellingenlijst (zie bijlage I).

* Luc Tuymans, “Titaantjes” [radio 1] interview door Pat Donnez, laatst geraadpleegd op 8 april 2012,
http://www.cobra.be/cm/1.676328?view=popupPlayer.
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wereldbekende kunstenfestival bloot te leggen, zal in een van de volgende delen uitvoerig

besproken worden.

Afb. 3. Luc Tuymans, Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Belgisch paviljoen, Giardini di Venezia, 2001.

Zo’n zes jaar eerder stelde Tuymans de opmars van extreemrechts aan de kaak met Heimat
(Antwerpen, 1995 en Nantes, 1995-1996), een serie waarin hij de Vlaams-nationalistische
symbolen al schilderend ondergroef. Deze reeks werd voor de eerste maal betekenisvol
gepresenteerd in de Zeno X Gallery te Antwerpen, een stad die lang het bastion was van het
toenmalige Vlaams Blok (nu: Vlaams Belang), de meest Vlaams-nationalistische politieke partij
van Belgié.43 In dezelfde lijn stelde hij een jaar later The Heritage (1996), een reeks over het

k.** Ook de plaats waar Der

Amerikaanse patriottisme, tentoon bij David Zwirner in New Yor
Architekt (1998 - afb. 10) georganiseerd werd, de Galerie Gebauer te Berlijn, sloot symbolisch

aan bij de thematiek van deze schilderijencyclus: nazi-Duitsland en de Holocaust.* Idem dito

* Joshua Shirkey, "The Flag, 1995," in Luc Tuymans, vert. Saskia van der Lingen, red. Madeleine Grynsztejn en Helen
Anne Molesworth (Antwerpen: Uitgeverij Ludion, 2011), 137.

* Luc Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective, Luc Tuymans (Brussel: BOZAR, 2011), gidstour, mp3.

* Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 28.
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hield ook de tentoonstellingsplek van Proper (New York, 2005), over het angstige post-9/11

Amerika, verband met het onderwerp van deze reeks.*®

Voor zijn expositie Curtains schilderde Tuymans in de periode van 16 tot 20 juni 2003 elf werken
op de muren van de Ecuries de Chazerat in het FRAC Auvergne te Clermont-Ferrand (afb. 4).*
Reden hiervoor was dat het FRAC de transport- en verzekeringskosten van de originele
schilderijen niet kon financieren.*® Tuymans toverde de ruimte om in een monumentale
tekstloze krant getiteld Curtains. reconstitution.*® De wanden werden in de typische zalmroze
kleur van de krantenpagina’s van de Financial Times geschilderd. Hierop bracht hij zijn
muurschilderingen aan die hij baseerde op actualiteitsbeelden. De efemere muurschilderingen —
die na de tentoonstelling overschilderd zouden worden — stonden symbool voor de vluchtigheid

van nieuwsfeiten.>®

Afb. 4. Luc Tuymans, Curtains. reconstitution, FRAC Auvergne, Clermont-Ferrand, 2003.

46 .
Ibid.
v Cyril Jarton, "Le monde invérifiable/The unverifable world," in Luc Tuymans. Curtains. reconstitution, red. Jean-
Charles Vergne en Luc Tuymans (Clermont-Ferrand: Un, Deux... Quatre Editions, 2003), n.p.
* Luc Tuymans, "Curtains," in Luc Tuymans: | don't get it, red. Montserrat Albores Gleason, Dieter Roelstraete, en
Gerrit Vermeiren (Gent: Ludion, 2007), 102.
9 Jarton, "Le monde invérifiable/The unverifable world," n.p.
50 n . n
Tuymans, "Curtains," 103.
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Van eenzelfde efemeerheid getuigde Le Verdict (Genéve, 1995), de tentoonstelling van de 11
multipels die hij in opdracht van Véronique Bachetta, directrice van het Centre Genevois de
gravure contemporaine, creéerde. Inspiratie voor de litho’s haalde Tuymans uit oude foto’s die
hij ontdekt had in het gebouw van het Centre d’édition contemporaine, een villa in Geneve die
ooit dienst deed als oecumenisch centrum. Ter presentatie drukte hij de multipels af op rollen
behangselpapier die hij aan de muur kleefde. Hierdoor werden de kunstwerken per definitie

vernietigd.”

Van 24 juni tot en met 26 september 2004 werd er een grote overzichtstentoonstelling van het
werk van Luc Tuymans gehouden in het Tate Modern te Londen. Het was de eerste maal dat er
een nog levende Belgische kunstenaar exposeerde. In tegenstelling tot de onderhavig
besproken retrospectieve in Brussel, Luc Tuymans. Retrospective, werden de kunstwerken niet
chronologisch opgesteld, maar in nieuwe reeksen geplaatst, zodat er nieuwe betekenisvelden

2
konden ontstaan.’

Allo! (2012 - afb. 5) tot slot, Tuymans’ laatste solotentoonstelling, vond plaats in de rotonde van
het Mestrovic Paviljoen van het HDLU te Zagreb. Er werden zes nieuwe, opvallend flamboyante
werken gepresenteerd, die qua kleur fel afsteken tegen zijn eerder sober oeuvre. Voor het eerst
putte Tuymans zijn onderwerp uit de kunstgeschiedenis. Meer bepaald baseerde hij zich op The
moon and sixpence (1942), een verfilming van de gelijknamige novelle van de Britse auteur
William Somerset Maugham uit 1919.%° Het hoofdfiguur van het boek zou geinspireerd zijn op
de Franse kunstschilder Paul Gauguin, die vrouw en kinderen in de steek liet en naar Tahiti
verhuisde om zich ten volle te kunnen wijden aan zijn artistieke roeping.”* Volgens Jan van Hove
wou Tuymans met Allo! “(...) afrekenen met de mythische voorstelling van de bevlogen

kunstenaar. Het centrale tafereel evoceert het moment waarop een dokter de hut van Gauguin

> Luc Tuymans,"Le verdict," in Luc Tuymans: | don't get it, red. Montserrat Albores Gleason, Dieter Roelstraete, en
Gerrit Vermeiren (Gent: Ludion, 2007), 112.

> Heynen, "lllusion and Reality. Interview with Luc Tuymans, Disseldorf, 13 january 2004," 8-9.

> e Tuymans and 'Allo!" in Zagreb, " Kunsthart (2012): n.p., laatst geraadpleegd op 6 juli 2012,
http://www.kunsthart.org/nl/16/192/luc-tuymans-and-allo!-in-zagreb.aspx.

> Jan Van Hove, “Tuymans in het spoor van Gauguin,” De Standaard, 10 mei 2012, D8.
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binnentreedt en overweldigd wordt door de kleurenweelde van de schilderijen die er aan de

35 Vooral uit deze scéne, waarin het tot dan toe zwart-witte beeld oplost in

wanden hangen.
een Technicolor-kleurenpracht, fotografeerde Tuymans enkele filmstills. Van deze foto’s waarop
Tuymans’ eigen schaduw te zien is, maakte hij zes schilderijen. Ook maakte hij een
muurschildering geinspireerd op Plates (2012), een reeks lithografieén van lege keramische
eetborden uit het servies van Luc Tuymans. Dat de borden in Oost-Europa vervaardigd werden
en tijdens het communistische regime als nationaal symbool werden beschouwd, kan Tuymans’

keuze voor deze serie ter inspiratiebron van de muurschildering in het Mestrovic Paviljoen

verklaren.>®

Afb. 5. Luc Tuymans, Allo!, Hrvatsko Drustvo Likovnih Umjetnika (HDLU), Zagreb, 2012.

55 .
Ibid.
*® "L uc Tuymans and 'Allo!" in Zagreb."
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[1.2.1.2. FOCUS: Luc Tuymans. Retrospective

In het wvoorjaar van 2011 werd voor de allereerste maal in Belgié een uitgebreide
overzichtstentoonstelling van het oeuvre van Luc Tuymans georganiseerd. Nadat de expositie reeds halt
had gehouden in vier Amerikaanse steden, vond ze plaats in het Paleis voor Schone Kunsten (BOZAR) te

Brussel van 18 februari tot en met 8 mei 2011.>’

Officieel werd deze tentoonstelling gecureerd door Madeleine Grynsztejn (°1962), Pritzker Director van
het Museum of Contemporary Art te Chicago, en Helen Molesworth (°1966), Houghton Curator voor
hedendaagse kunst in het Harvard Art Museum. Zij bedachten het tentoonstellingsconcept en
selecteerden de werken. De inrichting van de tentoonstelling was echter het werk van Luc Tuymans,
bijgestaan door zijn assistent Tommy Simoens. Omdat dit mijns inziens het zwaartepunt van een

tentoonstelling is, dient Tuymans beschouwd te worden als de officieuze curator van deze expositie.”®

a. Titel

De titel van deze overzichtstentoonstelling luidt: Luc Tuymans. Retrospective. Het Engelse woord

° en betekent

retrospective komt van het Latijnse retro (‘terug’) en spectare (‘kijken, zien’), °
‘overzichtstentoonstelling’.®® De tentoonstelling gidst de bezoeker doorheen Tuymans’ dertigjarige
carriére als kunstenaar. Ook voor Tuymans zelf bood deze tentoonstelling een unieke terugblik op zijn
omvangrijk oeuvre. Hij kreeg de kans om zijn werken opnieuw te bestuderen en zijn opvattingen te delen
met de curatoren. Deze gesprekken vormden de basis voor de catalogusteksten over de kunstwerken.

Hierdoor verkrijgt de lezer dus min of meer primaire informatie over de werken.®*

> Tentoonstellingenlijst (zie bijlage II).

> Madeleine Grynsztejn en Helen Anne Molesworth, red., Luc Tuymans, vert. Saskia van der Lingen (Antwerpen:
Uitgeverij Ludion, 2011), 4.

*? Koenen Woordenboek Latijn/Nederlands, 11° ed., s.v. “retro” en “specto, spectare.”

% van Dale Grote woordenboeken [elektronisch woordenboek], versie 5.0, s.v. “retrospective.”

ot Grynsztejn en Molesworth, "Voorwoord en dankbetuiging," 11.
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b. Concept

De curatrices Madeleine Grynsztejn en Helen Molesworth hadden als doel om een uniek chronologisch
overzicht te verschaffen van het reeds omvangrijke oeuvre van Luc Tuymans. Hun belangrijkste
beweegreden hiervoor was om de Amerikanen — de tentoonstelling liep eerst in vier Amerikaanse musea
— kennis te laten maken met de kunst van Luc Tuymans. Want volgens Grynsztejn en Molesworth is het
Amerikaanse publiek minder vertrouwd met zijn werk dan het Europese. Ze wijten dit vooral aan het feit
dat de onderwerpen van Tuymans’ schilderijen sterk locatie gebonden zijn en dus vooral reflecteren over
Belgische en Europese historische gebeurtenissen. Bovendien werden de werken van Tuymans in
Amerika meestal geisoleerd tentoongesteld, terwijl ze zoals eerder vermeld bijna steeds geconcipieerd
zijn in een reeks.®”” Hoewel het Belgische publiek meer vertrouwd is met het werk van Tuymans, was deze

expositie ook voor hen een unieke kans om Tuymans’ oeuvre eens in zijn geheel te kunnen bewonderen.

Om een helder overzicht te kunnen bieden, opteerden de twee curatrices voor een chronologische
ordening van de werken. Daarnaast was het ook hun keuze om drie doorslaggevende reeksen, met name
At Random, Der Architekt en Mwana Kitoko, opnieuw integraal tentoon te stellen.®® Grynsztejn en
Molesworth hoopten dat “(...) zowel de tentoonstelling als de catalogus op deze manier zullen dienen als
een echte reisgids door Tuymans’ oeuvre, die rondleidt langs zijn opmerkelijkste thema’s, zijn immer
rigoureuze formele keuzes, zijn betrokkenheid bij de politiek in haar maatschappelijke en historische
context, en zijn consciéntieuze onderzoek naar het medium schilderkunst in het tijdperk van

mechanische reproductie.”®

c. Tijdstip

Tuymans’ retrospectieve vond plaats van 18 februari tot en met 8 mei 2011. Ongeveer gelijktijdig met
deze expositie liep er een overzichtstentoonstelling van het werk van de Belgische kunstschilder Raoul
De Keyser (°1930) in de lokettenzaal van het Vlaams Parlement te Brussel: Raoul De Keyser, De dingen

die ik zie. De tentoonstellings-architectuur van deze tentoonstelling werd ontworpen door het Gentse

®2 Ibid., 10.
% Ibid.
* Ibid., 11.
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architectenbureau Robbrecht & Daem.”® In 2010 was dit bureau ook verantwoordelijk voor de
tentoonstellingsscenografie voor de door Tuymans gecureerde groepstentoonstelling The Reality of the

% In tegenstelling tot de eerder megalomane

Lowest Rank te Brugge, waarover later meer.
overzichtstentoonstelling van Tuymans, was de retrospectieve van De Keyser veel bescheidener. Toch
toonden beide exposities nagenoeg evenveel werken.®’” Zo’n tien jaar eerder vond in het Gentse S.M.A.K.
een tentoonstelling plaats waarin de werken van Luc Tuymans en Raoul De Keyser met elkaar
geconfronteerd werden: Raoul De Keyser/Luc Tuymans (2001). In die dubbeltentoonstelling werd er een
verwantschap gesuggereerd tussen de kunst van Tuymans en De Keyser. Maar volgens kunstcriticus en
filosoof Bart Verschaffel (°1956) zijn de verschillen tussen beide kunstenaars veel tekenender en van
groter belang dan hun overeenkomsten. Wel braken Tuymans en De Keyser beiden aan het eind van de

jaren tachtig door en zitten ze bij dezelfde galerie: Zeno X Gallery in Antwerpen.®® Bovendien getuigde

Tuymans meermaals van de invloed van Raoul De Keyser op zijn schilderkunstige ontwikkeling.*®

d. Locatie en tentoonstellingsruimte(s)

Zoals reeds vermeld, hield de tentoonstelling eerst halt in vier Amerikaanse kunstinstituten: van 17
september 2009 tot 3 januari 2010 in het postmodernistisch gebouw van het Wexner Center for the Arts
te Columbus, van 6 februari tot 2 mei 2010 in het San Francisco Museum of Modern Art, van 6 juni tot 5
september 2010 in het Dallas Museum of Art (afb. 6) en van 2 oktober 2010 tot 9 januari 2011 in het
Museum of Contemporary Art te Chicago.”” De verschillende musea hadden allen een specifieke
architectuur, waardoor Tuymans steeds de constellatie van de werken diende aan te passen aan de

architecturale omgeving.”*

® Folder van de tentoonstelling Raoul De Keyser. De dingen die ik zie, 24 maart - 11 juli 2011, s.I.

o Tommy Simoens en Kate Mayne, red., Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa
(Tielt: Lannoo, 2010), 284.

%’ Bart Verschaffel, “Overzichten. De Keyser/Tuymans, Brussel, 2011,” De Witte Raaf, nr. 151 mei-juni (2011): 12-
13.

* Ibid.

% Hans Rudolf Reust, "Das megalomane Detail," Kunstforum International 134, nr. mei-september (1996): 329.

7% persbericht: “Retrospective” van Luc Tuymans.

71 Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.
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Afb. 6. Luc Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective, Dallas Museum of Art, Dallas, 2010

In het voorjaar van 2011 vond Luc Tuymans. Retrospective plaats in het Ravenstein circuit van
het door Victor Horta ontworpen Paleis voor Schone Kunsten (BOZAR) te Brussel. Dit was
overigens de enige plaats in Europa waar deze overzichtstentoonstelling halt hield. Het was
Tuymans’ persoonlijke keuze om zijn retrospectieve op deze specifieke plek te houden en dit
omwille van diverse redenen.

Vooreerst omdat het volgens hem een echte toplocatie is, zowel qua ligging als qua ruimte. Het
Paleis voor Schone Kunsten ligt in Brussel, het hart van Europa. Bovendien is BOZAR erg vlot
bereikbaar. Het station Brussel-Centraal ligt op wandelafstand van BOZAR en de luchthaven van

.”% Het Ravenstein circuit werd speciaal ontworpen als

Zaventem bevindt zich dichtbij Brusse
tentoonstellingsparcours en bestaat uit elf zalen van verschillende groottes die in een enfilade
omheen de Victor Horta Hal liggen. Dit parcours leent zich uitermate goed voor
tentoonstellingen met een chronologische ordening.”? Bovendien liggen in een enfilade de
muuropeningen op een lange doorlopende as waardoor een doorkijk mogelijk is.”* Zoals we

later zullen zien, hield Tuymans rekening met deze doorkijken bij de inrichting van zijn

72 Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.
7 Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.
* \Van Dale Groot woordenboek van de Nederlandse Taal, 14° ed., s.v. “enfilade.”
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retrospectieve.75 De bovenlichten van het Ravenstein circuit zorgden voor invallend daglicht in
de tentoonstelling.76 De muren van de zalen werden voor deze tentoonstelling wit geschilderd,
meubels en decoratie-elementen werden tot hun minimum beperkt en de gepolijste houten
parketvlioer werd bloot gelaten. Men opteerde dus voor de zogenaamde white cube of witte
kubus als expositiemethode, al tellen sommige zalen van het Ravenstein circuit meer dan acht
hoeken. Op de specifieke werking van de white cube wordt later dieper ingegaan.77 Tot slot
gaven enkele persoonlijke motivaties van Tuymans de doorslag om de retrospectieve op deze
plek te organiseren. Zo heeft hij in Brussel een kunstopleiding aan het Lukasinstituut genoten en
kunstgeschiedenis aan de Vrije Universiteit Brussel gestudeerd.’® Tijdens die periode bezocht
Tuymans regelmatig tentoonstellingen in het Paleis voor Schone Kunsten.”” In 2007
organiseerde Tuymans er voor de eerste maal zelf een groepstentoonstelling in samenwerking
met conservator Yu Hui: Het Verboden Rijk Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse Meesters
(2007).2° Recent nog vond het vervolg van deze expositie plaats in BOZAR: The State of things.
Brussels/Beijing (2010) over actuele Chinese en Belgische kunst. Ditmaal in samenwerking met

collega-kunstenaar Ai Weiwei.®!

Voorts werd er sporadisch in het kader van enkele
groepstentoonstellingen in het Paleis voor Schone Kunsten een schilderij van Tuymans

tentoongesteld. Nooit eerder echter vond er een solotentoonstelling van zijn werk plaats.82

7> Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.

76 Tijdens het merendeel van de tentoonstellingen in BOZAR wordt het daglicht geweerd door de bovenlichten te
verduisteren. Uit: Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.

7 Brian O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, red. (Berkeley/Los Angeles: University
of California Press, 1999), 14.

8 Van Doninck, "Biografie," 197.

7 Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.

8 “Het Verboden Rijk. Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse meesters,” laatst geraadpleegd op 1 juli 2012,
http://www.bozar.be/activity.php?id=6442&Ing=nl.

8 “The State of things. Brussels/Beijing,” laatst geraadpleegd op 1 juli 2012, http://www.bozar.be/activity.
php?id=9133&Ing=en.

8 Tentoonstellingenlijst (zie bijlage I).
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e. Selectie van de werken

Doorheen de tijd zijn Tuymans’ schilderijreeksen over de hele wereld versnipperd geraakt door
de verkoop van singuliere werken aan verschillende musea (Museum of Modern Art in New
York, National Museum of Art in Osaka, Museum fir Moderne Kunst in Frankfurt, ...) en
privécollectioneurs. Madeleine Grynsztejn en Helen Molesworth, hadden als doel deze
verspreide werken terug bij elkaar te brengen in de oorspronkelijke reeksen. Hierdoor konden
de werken terug met elkaar in dialoog treden.® In totaal selecteerden ze op zeven jaar tijd 75
sleutelwerken uit zijn dertigjarige carriere.®* Hands is het oudste werk in de tentoonstelling en

dateert uit 1978.%8°> W uit 2008 is het recentste.®

Omuwille van praktische redenen konden er
twee werken, Gaskamer (1986) en Silence (1991), niet getoond worden tijdens de expositie in

Brussel.?’

f. Opstelling van de werken in de ruimte

De inrichting van dit laatste luik van Luc Tuymans. Retrospective werd uitgedacht door Tuymans
zelf in samenwerking met zijn assistent Tommy Simoens. De eerste twee tentoonstellingen in de
Verenigde Staten werden echter nog opgebouwd door de curatrices Grynsztejn en Molesworth.
Maar omdat Tuymans niet tevreden was met hun resultaat besloot hij om de volgende
tentoonstellingen zelf op te stellen. Met behulp van het 3D-tekenprogramma SketchUp maakte
hij dan samen met Simoens verschillende maquettes van de tentoonstelling. Aan de hand van

de uiteindelijk gekozen maquette werd de tentoonstelling ingericht.88

8 persbericht: “Retrospective” van Luc Tuymans.
84 .
Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.
® Shirkey, "Hands, 1978," 68.
% Shirkey, "W, 2008," 204.
& Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.
® Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).
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Als inleiding op de retrospectieve kon men in de Horta Hal van BOZAR de documentaire
Goudvis: Luc Tuymans - afstand/timing/precisie — die eerder te zien was op Canvas — bekijken.

Hierna kon men het eigenlijke tentoonstellingsbezoek aanvatten.

Afb. 7. Luc Tuymans, Turtle (2007) op Luc Tuymans. Retrospective, BOZAR, Brussel, 2011.

Boven de monumentale trap van de Horta Hal doemde het kolossale schilderij Turtle (2007, afb.
7) op, een voorstelling van een verlichte mechanische schildpad uit Disneylands Main Street
Electrical Parade.®® Dit recente werk vormde het beginpunt van Tuymans’
overzichtstentoonstelling en wekte de indruk dat de tentoonstelling niet chronologisch
geordend zou zijn. Ook in de volgende zaal hingen vier recentere werken: het grote Wonderland
uit 2007°°, W uit 2008 en twee schilderijen uit zijn reeks rond de Jezuieten Church® en Ignatius

van Loyola uit 2006 .%

¥ Lanka Tattersall, "Turtle, 2007," in Luc Tuymans, vert. Saskia van der Lingen, red. Madeleine Grynsztejn en Helen
Anne Molesworth (Antwerpen: Uitgeverij Ludion, 2011), 203.

* pit werk hing wel op de tentoonstelling maar staat niet vermeld in de catalogus.

*! Tattersall, "Church, 2006," 196.

2 prudence Peiffer, "Ignatius van Loyola, 2006," in Luc Tuymans, vert. Saskia van der Lingen, red. Madeleine
Grynsztejn en Helen Anne Molesworth (Antwerpen: Uitgeverij Ludion, 2011), 199.
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Tegen alle verwachtingen in startte in de volgende zaal toch een chronologisch geordende
voorstelling van Tuymans’ oeuvre, aanvangend met een werk uit zijn beginperiode: Hands uit
1978.%% Dit schilderij toont dat Tuymans zijn artistieke loopbaan begonnen is met een onderzoek
naar het portretgenre. Hoewel hij in Hands gebruik maakte van de traditionele compositorische
karakteristieken van het portretgenre — de geportretteerde staat bijvoorbeeld centraal in het
beeldvlak — bevat het ook reeds elementen die het verdere verloop van zijn eigenwijze
artistieke ontwikkeling aangeven: indruisend tegen de regels van het psychologisch en
sociologisch expressieve portret maakte hij de geportretteerde onherkenbaar door
betekenisgevende details zoals het gezicht te vervagen.”® Dit spanningsveld tussen
herkenbaarheid en onherkenbaarheid is een constante geworden in zijn picturaal werk.”

Een tweede constante werd geillustreerd door de andere schilderijen in deze zaal: het
reduceren of ‘uithongeren’ van fotografische beelden van schijnbaar banale onderwerpen. Zo
hingen aan de wand tegenover Hands twee werken over de Holocaust: Schrift uit 1988, een tot
zwarte blokken op een wit beeldvlak gereduceerde voorstelling van een tekst met zwarte
doorhalingen van nazicensors,’® en Wandeling uit 1989, een uitgepuurde weergave van een foto
van wandelende nazileiders nabij Hitlers villa in de Alpen.97 Aan het stukje wand links van de
Wandeling en rechts van de doorgang hing Insomnia (1988), een van Tuymans’ meest abstracte
schilderijen dat getuigt zijn beinvioeding door Raoul De Keyser.”® Aan de andere kant van de
muuropening prijkte Body uit 1990.% Voorts hing naast Hands nog een ander cruciaal werk uit
de beginperiode van Tuymans: La Correspondance (1985). Dit is een van de eerste werken die
hij maakte na zijn painter’s block die drie jaar eerder begonnen was. In die periode

experimenteerde Tuymans zoals eerder vermeld met een Super 8 camera. Dit zou een blijvende

% Bart Verschaffel, “Overzichten. De Keyser/Tuymans, Brussel, 2011,” 12-13.

% Shirkey, "Hands, 1978," 68.

> Bart Verschaffel, “Overzichten. De Keyser/Tuymans, Brussel, 2011,” 12-13.

% Alison Gass, "Schrift, 1988," in Luc Tuymans, vert. Saskia van der Lingen, red. Madeleine Grynsztejn en Helen
Anne Molesworth (Antwerpen: Uitgeverij Ludion, 2011), 82.

7 "Wandeling, 1989," in Luc Tuymans, vert. Saskia van der Lingen, red. Madeleine Grynsztejn en Helen Anne
Molesworth (Antwerpen: Uitgeverij Ludion, 2011), 86.

% Shirkey, "Insomnia, 1985," 85.

% peiffer, "Body, 1990," 90.
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invloed hebben op zijn verdere artistieke carriere. Zo paste hij bijvoorbeeld cinematografische

technieken als montage en kadrering toe op zijn schilderwerken.'®

In de volgende zaal hing aan de linkerwand een reeks die getuigt van de invloed van zijn
filmperiode: Die Zeit (1988 - afb. 48). Deze serie over de Holocaust bestaat uit vier schilderijen,

101 Tegenover deze

elk uitgewerkt volgens een ander cinematografisch principe (cf. infra).
samenhangende reeks hingen vier kunstwerken die ook de Holocaust als onderliggend thema
hadden: Schwarzheide (1986), Our New Quarters (1986) en de twee schilderijen getiteld Die
Wiedergutmachung (1989). Deze schilderijen zijn bovendien tekenende voorbeelden van hoe
Tuymans het banaliserend effect van onze beeldcultuur blootlegt door beladen foto’s

uitvlakkend na te schilderen.®?

De volgende ruimte toonde vier werken waarin Tuymans onze banaliserende blik die ons in
staat stelt diagnoses te stellen, nog explicieter op de korrel nam. Alle vier behoren ze tot de

tiendelige reeks Der diagnostische Blick uit 1992 (afb. 8).'%

Het schilderij Wrapping Paper
(1991) tegenover deze reeks lijkt op het eerste gezicht een abstract werk te zijn: acht
horizontale rode strepen op een verticaal gebroken wit beeldvlak. De titel maakt het werk nog
banaler: een schildering van een stuk cadeaupapier. Toch schuilt er onder dit beeld een diepere
bodem. Tuymans gaf immers te kennen dat het motief geinspireerd is op inpakpapier en

1% Op het stukje muur rechts van Wrapping

bedrukte cadeauzakjes uit de voormalige DDR.
Paper hing het al even schijnbaar onbeduidende Button Hole (1991). Deze schildering van een
knoopsgat doet denken aan een vrouwelijk geslachtsorgaan. Dit impliciet erotisch geladen beeld
contrasteerde met het schilderij dat aan de andere kant van de doorgang hing: Angel (1992) dat
gebaseerd was op een kitscherig engelenbeeldje dat zijn moeder ieder jaar onder de kerstboom

zette. Het vestigt de aandacht op de commercialisering van spiritualiteit.'%

100 Horrigan, "Cinema, Belgié, Tuymans: een notitie," 60.

Ibid., 62.

Bart Verschaffel, “Overzichten. De Keyser/Tuymans, Brussel, 2011,” 12-13.
Tattersall, "Der diagnostische Blick, 1992," 99.

Peiffer, "Wrapping Paper, 1991," 97.

Gass, "Angel, 1992," 107.

101
102
103
104
105
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Afb. 8. Luc Tuymans, Die diagnostische Blick (1992) en Angel (1992) op
Luc Tuymans. Retrospective, BOZAR, Brussel, 2011.

Het schilderij Pillows (1994) in de volgende zaal verwijst dan weer impliciet naar de

k.1 De keuze voor het onderwerp van het ogenschijnlijk banaal

commercialisering van erotie
stilleven recht tegenover Pillows ontleende Tuymans aan een forensische politiefoto van de
keuken waarin een seriemoordenaar cocktails bereidde van de door hem vermoorde honden en

mensen: Peter (1994). Net als Pillows werkte hij dit schilderij zeer summier uit.1%’

Ook Tracing
(1994) lijkt op het eerste gezicht een schildering van een banaal decoratief motiefje, was het
niet dat Tuymans zich inspireerde op het borduursel van een stoel waarop iemand vermoord
werd. Deze drie mysterieuze werken maken deel uit van Superstition, een van Tuymans meest
heterogene reeksen.'®® In deze serie wordt de toeschouwer voortdurend op het verkeerde been
gezet door de schijnbaar banale taferelen. Pas wanneer de oorspronkelijke beeldbron kenbaar
gemaakt wordt, verandert de symbolische inhoud van het kunstwerk en bijgevolg de perceptie

109

van de kijker.””” In de Portikus Galerie te Frankfurt am Main — waar Superstition in 1994 voor de

198 Gass,"Pillows, 1994," 119.

Tattersall, "Peter, 1994," 116.
Gass, "Tracing, 1994," 115.
109 .

Ibid.
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eerste maal gepresenteerd werd — hing Peter tegenover Tracing. Maar voor deze
overzichtstententoonstelling opteerde Tuymans om het titelwerk van deze reeks, Superstition
(1994), aan de overzijde Tracing te hangen. Dit schilderij bestaat uit een pasteus geschilderde,

lichtgrijze achtergrond waarop met zwarte contourlijnen een mannelijke figuur getekend

110

staat.” Het zwart insectachtig silhouet dat als een Poltergeist bovenop de genitalién van het

lichaam ligt, staat volgens Tuymans symbool voor de angsten die iemand in meer of mindere

111

mate achtervolgen. Rechts van Superstition hing Lamp (1994), ook een werk uit de

112

Superstition-reeks.” " Tot slot hing naast Lamp, Bloodstains uit 1993, het enige werk in deze

ruimte dat niet tot Superstition behoort. Toch sluit het schilderij er thematisch bij aan. Net als

de andere raadselachtige werken uit Superstition lijkt ook Bloodstains op het eerste gezicht

slechts een schildering te zijn van een decoratief patroontje. Maar niets is wat het lijkt.**?

In de daaropvolgende tentoonstellingsruimte werd integraal een van de centrale reeksen in
deze retrospectieve tentoongesteld: At Random (1994). Deze serie was oorspronkelijk voor zijn
‘thuisgalerij’ Zeno X Gallery in Antwerpen geconcipieerd. De titel verwijst naar de stroom van
willekeurige beelden die ons dagelijks leven overspoelt. De reeks zelf is een allegaartje van

schilderijen gebaseerd op toevallig gekozen beelden, gaande van een vrouwenbeen tot een

114

konijn.”™" Bij het binnentreden zag men als eerste de twee werken aan de overkant van de zaal:

St. Valentine, een hartvormige taart in grauwe kleuren dat volgens Tuymans zowel symbool kan

115

staan voor de dood als de liefde, en The Leg.”” Rechts van The Leg hing At Random, het

11 . . .
® Verder hingen aan deze muur van links naar rechts: Rabbit,

titelschilderij van de reeks.
Selfportrait, Doll en Black Light. Aan de muur tegenover The Leg en St. Valentine hingen Surgery

11
en The Corner.*"’

1o Gass, "Superstition, 1994," 112.

Ziggurat: De zoektocht van Luc Tuymans [tv-documentaire], geregisseerd door Konrad Maquestieau (Brussel:
BRT, 21 september 1994), VHS.

12 peiffer, "Lamp, 1994," 111.

Peiffer,"Bloodstains, 1993," 108.

Peiffer"At Random, Expositie, Antwerpen, 1994," 121-23.

* Ibid., 123.

Y Ibid., 121.

" Ibid., 123.
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De doeken aan de linkerzijde van de zaal kwamen tot stand na de At Random-reeks en maken
deel uit van verschillende series. De extreme close-up van vallende druppels, Drops uit 1996,

hing naast The Corner.''®

Rechts van Drops een werk dat nog dieper inzoomt, ditmaal op een
menselijke long. Lungs (1998) is gebaseerd op een macroscopische anaglief — een
stereoscopisch beeld dat enkel met behulp van een 3D-bril scherp zichtbaar wordt — van een
mediastinum van een linkerlong uit een anatomieboek. Behorend tot de reeks Security stelt het
werk in vraag in hoeverre onze inwendige organen nog veilig zijn voor de buitenwereld.'*® The
Flag (1995 - afb. 9) dat rechts van Lungs hing, vormt het sleutelwerk in Heimat, een
(protest)reeks over de opmars van het Vlaams-nationalistisch gedachtegoed in Belgié in 1995.%°
Hij schilderde het naar een polaroidfoto van een verfrommelde aquarel van een slaphangende
Vlaamse vlag. De zwarte leeuw die normaal trots zijn klauwen uitsteekt, wordt hier van zijn
krachten beroofd.’”* Ook de reeks The Heritage (1996) waartoe het werk behoorde dat naast
The Flag hing, stelt nationalistische symbolen — ditmaal de Amerikaanse — in vraag. Op het
eerste gezicht lijkt The Heritage VI uit ‘96 een portret te zijn van een typische Amerikaanse
goedlachse vader. Maar het doek is gebaseerd op een foto van de extreem-rechtse Ku-Klux-Klan
aanhanger Joseph Milteer, die ervan verdacht werd deelgenomen te hebben aan de

complotmoord op president J.F. Kennedy.122

Het laatste doek dat in deze ruimte hing, het
gifgroene Orchid (1998), behoort net als Lungs tot de Security-reeks. Het ambigue spel tussen
schoonheid en verval in dit beeld komt ook terug in het eerder besproken St. Valentine dat

schuin tegenover Orchid hing.'*

18 peiffer, "Drops, 1996," 134.

Shirkey, "Lungs, 1998," 142.
Shirkey, "The Flag, 1995," 137.
121 .
Ibid.
122 Shirkey, "The Heritage VI, 1996," 138.
Peiffer, "Orchid, 1998," 141.
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Afb. 9. Luc Tuymans, The Flag, 1995, 138,1 x 78,1 cm, olie op doek.

Bij het binnentreden van de volgende kleinere ruimte werd de kijker meteen geconfronteerd
met Der Architekt (1998), het titelwerk uit de gelijknamige reeks over het nazisme en de
Holocaust. Deze serie illustreert goed Tuymans’ poging om het onvoorstelbare toch voor te
stellen. Door zich te baseren op het meer onbekende beeldmateriaal over de Tweede
Wereldoorlog en niet op de clichématige traumatische gruwelbeelden, is Tuymans erin geslaagd
het onvoorstelbare kwaad van de Holocaust te verbeelden in Der Architekt. Bovendien doet hij
de kijker op die manier stilstaan bij de wijze waarop ons collectief geheugen van de twintigste
eeuw is gevormd door een overvloed aan — vaak steeds dezelfde — mediabeelden en hoe die
beelden naar verloop van tijd (on)bewust veranderd of vergeten kunnen worden.” De
beeldbron van het sleutelwerk Der Architekt is een still uit een vakantiefilmpje van Albert Speer,
architect van het Derde Rijk en goede vriend van Hitler. Het schilderij toont een in de sneeuw
gevallen skiér die over zijn schouder heen zijn hoofd naar de toeschouwer wendt. De identiteit
van de skiér is echter onherkenbaar gemaakt door de witte vlek waarmee Tuymans zijn gelaat

overschilderde.'®®

124 Gass, "Der Architekt, Expositie, Berlijn, 1998," 145-47.

2% |bid., 145.
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In het portret dat schuin tegenover Der Architekt gehangen werd, deed hij hetzelfde: met een
zwarte vlek op de plaats van het gezicht doet Tuymans elke poging tot identificatie teniet.
Himmler (1998), de titel van het werk geeft daarentegen wel de identiteit van de
geportretteerde prijs: Heinrich Himmler, een van Duitslands machtigste nazi-commandanten.*?®
Met de rug naar Der Architekt zag de kijker links doorheen de muuropening het schilderij K.Z. uit
1998. K.Z. staat voor het Duitse Konzentrationslager, wat concentratiekamp betekent. Op het
eerste gezicht dus een vrijwel directe representatie van de Holocaustgruwel. Maar K.Z. werd
geschilderd naar een foto van een showroommodel van een concentratiekamp ontworpen door
Albert Speer. Het had als doel de buitenlandse waarnemers om de tuin te leiden en de gruwel
van de echte kampen aan hun ogen te onttrekken.?’ Links van K.Z. hing Die Blaue Eiche (1998),
een landschap dat ogenschijnlijk niks met de Holocaust te maken heeft. Dit doek werd echter
niet toevallig opgehangen in een ruimte waarin enkel werken uit de Der Architekt-reeks over de
Holocaust tentoongesteld waren. Zeer impliciet refereerde Tuymans in dit werk naar Nazi-
Duitsland door zich te inspireren op een schilderij van de favoriete kunstenaar van de nazisten:
de Duitse landschapsschilder Caspar David Friedrich.**® Ook het bijna abstracte Recherches uit
‘98 aan de andere kant van de zaal is ontleend aan een minder bekende beeldbron die verband
houdt met de gruwel van de Holocaust: een foto van een vitrinekast in Auschwitz waarin haar

129 Muur Witte (1998) dat zich in de andere ruimte tussen Der

van de gedode mensen ligt.
Architekt en Himmler bevond, is nog abstracter dan Recherches. Het witte doek is een weergave
van een stuk muur uit Tuymans’ atelier. In de thematiek van deze reeks kan dit moderne
monochroom eveneens refereren aan de zuiverheidsdrang binnen het nazisme, hun droom van
het blanke Arische ras en de modern aandoende neoclassicistische nazi-esthetiek.'*
Parachutisten (1998) tot slot toont opnieuw een sneeuwlandschap, ditmaal met landende
Duitse soldaten wiens gezichten net als dat van Himmler en Speer werden uitgeveegd, het

kwaad gebanaliseerd tot identiteitsloze vlekjes. Het beeld is ontleend aan een foto uit Signal,

het propagandablad van de nazi’s. De zuivere, bijna moderne esthetische vormgeving waarvan

28 |bid., 146.

Gass, "Der Architekt, Expositie, Berlijn, 1998," 146.
Koerner, "Monstrans," 45.

Gass, "Der Architekt, Expositie, Berlijn, 1998," 147.
20 Ibid.
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alle werken in deze reeks getuigen, werd ook door dit blad hoog in het vaandel gedragen. De
inhoud van Signal was echter, net als de schijnbaar abstracte schilderijen, veel ijzingwekkender
dan men op het eerste gezicht vermoedde.*®! In het essay The Pursuit: Luc Tuymans 1996-2003
geeft Hans Rudolf Reust een korte bespreking van de oorspronkelijke opstelling van deze reeks
in de Galerie Gebauer te Berlijn in 1997 (afb. 10).132 Een vergelijking tussen beide opstellingen

kan interessant zijn maar zou ons hier iets te ver brengen.

Afb. 10. Luc Tuymans, Der Architekt, Galerie Gebauer, Berlijn, 1998.

In de voorlaatste ruimte werd de uit tien schilderijen bestaande reeks Mwana Kitoko: Beautiful
White Man integraal tentoongesteld, zij het in een andere volgorde dan tijdens de
oorspronkelijke tentoonstelling in het Belgisch paviljoen op de Biénnale van Venetié in 2001
(afb. 3).* De reeks is geinspireerd op Belgisch-Congo en de verdachte moord op Patrice
Lumumba, Congo’s eerste democratisch verkozen premier die zich kantte tegen de Belgische

koloniale overheersing en scherpe kritiek had op de gruweldaden die Belgié in het verleden had

B bid.

132 Reust, "The Pursuit: Luc Tuymans - 1996-2003," 180-97.

Tattersall, "Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Expositie, Venetig, 2001," 157.| Een deel van de Mwana
Kitoko-reeks werd voor het eerst tentoongesteld in de galerij van David Zwirner in New York. [Tentoonstellingenlijst
(zie bijlage 11)].
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gepleegd. Belgié gaf 41 jaar later toe dat ze betrokken was bij de complotmoord op Lumumba in
1961. Net als Der Architekt is ook deze reeks een aaneenschakeling van zowel op
compositorisch als inhoudelijk vlak vrij uiteenlopende beelden, die op elkaar ingrijpen en samen
een ‘verhaal’ vertellen. Al deze werken maken bovendien duidelijk dat onze kennis van de
geschiedenis samengesteld is uit een amalgaam van disparate beelden die de historische

realiteit van een situatie nooit accuraat zullen kunnen weergeven.*

Afb. 11. Luc Tuymans, Diorama (2000) en Mwana Kitoko (2000) op
Luc Tuymans. Retrospective, BOZAR, Brussel, 2011.

Bij het betreden van de ruimte zag je onmiddellijk aan de overkant het monumentale Diorama
(2000 - afb. 11), gebaseerd op een foto van een maquette die Tuymans maakte naar een
diorama van een opgezette neushoorn die vroeger tentoongesteld stond in het Koninklijk
Museum voor Midden-Afrika in Tervuren. Dit kunstwerk handelt dus over de koloniale
beeldvorming van Belgische Congo in Belgié. In de catalogus van Luc Tuymans. Retrospective
stelde Lanka Tattersal dat dit schilderij “de uiteenlopende gebeurtenissen die in Mwana Kitoko

aan de orde zijn in het grotere verband van de Belgische koloniale onderneming plaatst” en dat

134 Tattersal, “Mwana Kitoko: Beautiful White man, Expositie, Venetié, 2001,” 157.
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“in dit schilderij (net als in de gehele Mwana Kitoko-serie) de duistere structuur van de macht in
de ruimte zweeft tussen wat aan het oppervlak zichtbaar is en wat aan het gezichtsveld

ontsnapt.”**

Aangezien Diorama dus de hele reeks kernachtig samenvat, koos Tuymans er
hoogstwaarschijnlijk niet toevallig voor om de toeschouwer eerst met dit werk te confronteren
alvorens hij de andere werken had gezien. Eenmaal de ruimte binnengetreden, zag de
toeschouwer aan de linkerwand The Mission (2000), geinspireerd op een foto van de missiepost
waar zowel Patrice Lumumba als Jospeh-Désiré Mobutu school gelopen hebben. Het

136 pecht

symboliseert de invloed van de katholieke kerk op de Belgische kolonisering van Congo.
tegenover dit werk hing een schilderij van een ander gebouw, ditmaal van een modernistisch
appartementsblok in de Congolese hoofdstad, getiteld Leopoldville (2000). De Belgische en
Belgisch-Congolese vlag die aan de gevel hangen, geven prijs dat het een koloniaal gebouw is.’
Net naast The Mission hing het portret Lumumba (2000 - afb. 12), geschilderd naar verschillende
aquarellen en foto’s van Patrice Lumumba. Dit portret hing betekenisvol aan dezelfde wand
waar ook Mwana Kitoko (2000 - afb. 13) hing, het statige portret ten voeten uit van koning
Boudewijn in wit uniform. Dit titelwerk van de reeks werd geschilderd naar een filmstill uit

Bwana Kitoko, een propagandistische documentaire van André Cauvin uit 1955.%

De picturale
discrepantie tussen het statige portret van Boudewijn en het iets gevoeligere portret van
Lumumba symboliseert de tegengestelde politieke ambities van deze twee charismatische
leiders, respectievelijk prokoloniaal en antikoloniaal. Op de tentoonstelling in Venetié hingen
beide portretten recht tegenover elkaar waardoor dit contrast nog sterker onderstreept

1
werd.®

In Brussel werden tussen deze twee werken Chalk (2000), geinspireerd op de mythe
van een politieofficier die twee tanden van Lumumba zou uitgerukt hebben alvorens hij diens
lijk in zuur had opeglost, en Leopard (2000) dat het luipaardvel afbeeldt waarover enkel koning
Boudewijn mocht lopen, gehangen.140 Tegenover Lumumba’s portret kijkt een zwarte man ons

recht in de ogen. Het werk heet Sculpture (2000 - afb. 14) en is gebaseerd op een koloniaal

33 |bid., 160.

Tattersall, "Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Expositie, Venetié, 2001," 158.
Ibid., 158-159.

Ibid., 157.

Ibid., 158.

Ibid., 159.
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houten beeldje dat Tuymans per toeval ontdekte in een Antwerps restaurant. Lanka Tattersall
wees op het schrille contrast tussen dit schilderij en Mwana Kitoko dat schuin tegenover
Sculpture hing: “In zekere zin zijn beide schilderijen elkaars tegenbeeld: het ene is gesitueerd in
Congo, het andere in Belgié; Boudewijn verschuilt zich achter zijn zonnebril, het beeld kijkt ons
recht in de ogen; de scéne in het felle daglicht (...) contrasteert met het donkere interieur van
het restaurant. Misschien wel het opmerkelijkst is de tegenstelling tussen het monochroom
witte uniform van de koning en de ontblote torso van het beeld.”**! Reconstruction (2000) dat
naast Sculpture was opgehangen, verwijst dan weer net als Chalk dat aan de overzijde van de

ruimte hing, naar de moord op Lumumba.'*?

De Congolese leiders die hoogstwaarschijnlijk
mede verantwoordelijk waren voor Lumumba’s dood staan afgebeeld op Tsjombe (2000), het

schilderij dat links van Reconstruction was opgehangen.'*?

Afb. 12. Luc Tuymans, Lumumba, 2000, 61,9 x 46 cm, olie op doek.

1 1bid., 160.
%2 |bid., 159.

% |bid., 159.
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Afb. 13. Luc Tuymans, Mwana Kitoko, 2000, 208 x 90 cm, olie op doek.

Afb. 14. Luc Tuymans, Sculpture, 2000, 154,9 cm x 64, 1 cm, olie op doek.
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Aan de andere kant van de losstaande muur waaraan Diorama was bevestigd, hing het al even
monumentale Within (2001- afb. 15), een werk uit de Rumour-reeks die handelde over
Tuymans’ fascinatie voor duiven. Het schilderij stelt een grote witte duiventil voor die opdoemt
uit een zwarte leegte. Als je ervoor staat, is het precies alsof je middenin (within) de duiventil zit
en aangestaard wordt door iets dat zich in de zwarte ruimte bevindt. Niet het schilderij, maar jij

— de toeschouwer — lijkt te fungeren als tentoongesteld object.***

Mijns inziens is dit werk de
tegenpool van Diorama dat een in een kijkkast tentoongestelde opgezette neushoorn afbeeldt.
Je kijkt dus naar een tentoongestelde afbeelding (het schilderij) van een tentoongesteld object
(opgezette neushoorn). Deze verdubbeling van het ‘tentoongestelde’ wijst je als toeschouwer

op je objectiverende blik bij het bezoeken van tentoonstellingen.

Afb. 15. Luc Tuymans, Within, 2001, 222,9 x 242,9 cm, olie op doek.

Rechts van dit grote doek hing Carpet uit 2003, een grisaille van een tapijt. Het werk refereert
volgens Joshua Shirkey aan de tapijten in de schilderijen van o.a. Henri Matisse en Miriam

Shapiro, en aan de monochromen van onder meer Kazimir Malevich en Robert Rauschenberg.**

144 peiffer, "Within, 2001," 172.

Shirkey, "Carpet, 2003," 180.
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Ook Bend Over (2001) dat recht tegenover Carpet hing, zou volgens Lanka Tattersall refereren
aan de moderne kunstgeschiedenis en dan vooral aan de worsteling van moderne kunstenaars
met voorstellingen van het naakt. Het werk doet vooral denken aan de man in witte onderbroek

146 Nose (2002), het kleine schilderijtje naast Bend Over,

in Cézannes Le Grand Baigneur uit 1885.
werd het campagnebeeld van deze tentoonstelling (afb. 16). In een gesprek met de twee
curatrices zou Tuymans gezegd hebben dat dit portret enerzijds doet denken aan christus en

anderzijds aan de typische gelaatskenmerken van Midden-Oosterse mannen.'*’

Afb. 16. The Nose (2002) op banner van Luc Tuymans. Retrospective aan BOZAR.

In die zin vormt Nose een aanknopingspunt naar de kunstwerken in de laatste zaal van de
tentoonstelling. Alle schilderijen in deze ruimte behalve Seal (2007) en Apotheek (2003)
behoorden tot de Proper-cyclus. De reeks handelt over het conservatieve en door angst
gestuurde Amerika onder de legislatuur van George W. Bush na de terroristische aanslag op de

148

WTC-torens in New York op 11 september 2001.”™ Officiéle rapporten maakten bekend dat de

aanslagen werden uitgevoerd door aanhangers van de Midden-Oosterse terroristische

148 Tattersall, "Bend Over, 2001," 175.

Gass, "The Nose, 2002," 176.
Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.
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organisatie Al Quaida.**® Dit gegeven verklaart de link tussen Nose en deze reeks. Bij het afdalen
van de trapjes zag je The Secretary of State (2005), een close-up van het strenge gezicht van
Condoleezza Rice.™® Als reactie op 9/11 greep Amerika krampachtig terug naar de traditionele
normen en waarden. Een symptoom hiervan was de heropleving van het stijldansen, door
Tuymans verbeeld in Ballroom Dancing (2005 - afb. 17) dat naast het portret van Rice hing. Het
koppel staat in dit werk te dansen op het wapenzegel van Texas, een impliciete verwijzing naar
de staat waar Bush werd opgevoed."" Schuin tegenover dit werk hing Seal (2007 - afb. 18), een
close-up van een rode lakzegel van de Jezuieten, die zoals eerder vermeld niet tot Proper
behoort maar mijns inziens niet toevallig in dezelfde ruimte werd tentoongesteld.'* Ten eerste
is er de connectie met het zegel waarop het koppel in Ballroom Dancing aan het dansen was. En
ten tweede zag je, wanneer je je omkeerde met je rug naar het werk, doorheen de doorgangen

de twee schilderijen uit de Jezuietenreeks, Church en Ignatius van Loyola, die in de eerste zaal
— i
} |
-m‘t
, 2 Voo
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<

van het tentoonstellingsparcours opgehangen waren.

.
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Afb. 17. Luc Tuymans, Ballroom Dancing, 2005, 158 x 103,5 cm, olie op doek.

%% “The 9/11 terrorist attacks,” laatst geraadpleegd op 15 juli 2012,
http://www.bbc.co.uk/history/events/the_september_11th_terrorist_attacks.
150 Shirkey, "Proper, Expositie, New York, 2005," 185.

! Ibid., 186.

152 Tattersall, "Seal, 2007," 200.
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Afb. 18. Luc Tuymans, Seal, 2007, 50 x 70 cm, olie op doek.

Naast Ballroom Dancing hing nog een afbeelding van een ander symptoom van de naweeén van
9/11: The Perfect Table Setting (2005). Het schilderij is gebaseerd op een foto van een ‘perfect
gedekte tafel’ uit The American Woman’s Encyclopedia of Home Decorating. \Weliswaar op
kleine schaal, refereert het aan Amerika’s drang naar perfectie en controle, het centrale thema
van de Proper-reeks. Ook The Mirror dat uiterst links aan de wand hing, handelt hierover. Het
schilderij toont een spiegel boven een schoorsteenmantel waarin de vage reflectie van

153

vermoedelijk een perfect ingerichte woonkamer te zien is.”” Tegenover dit tafereel hing The

Parc, een schilderij van een fel verlichte boom gebaseerd op een door een bewakingscamera

154

genomen foto.”™" Het allerlaatste werk in deze laatste ruimte was Apotheek uit 2003, een

weerspiegeling van het welbekende groene apotheekkruis op een stoep (afb. 19). Door enkel de

oplichtende reflectie te schilderen wordt het banale teken gesublimeerd.*>

Vanaf Apotheek kon
je opnieuw Turtle zien, het allereerste schilderij van de retrospectieve. Net als in Apotheek
speelt het licht in dit werk zoals eerder vermeld een centrale rol. Hierdoor vloeide het einde van

deze tentoonstelling naadloos over in zijn beginpunt.

153 Shirkey, "Proper, Expositie, New York, 2005," 187.

™ bid
> peiffer, "Apotheek, 2003," 183.
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Afb. 19. Luc Tuymans, Apotheek, 2003, 157,5 x 189,9 cm, olie op doek.

Naast de 73 schilderijen werd er op deze overzichtstentoonstelling ook een compilatie van
enkele filmpjes getoond die Tuymans tijdens zijn painter’s block van 1980 tot 1985 maakte.™®
Deze compilatie was te zien in een kleine zijruimte van de voorlaatste zaal waarin een blackbox

was gecreéerd.157

g. Tekstuele informatie in en rond de tentoonstelling

In deze tentoonstelling was de tekstuele informatie beperkt tot enkele muurteksten met
beknopte informatie over de reeks en/of periode waaruit de getoonde kunstwerken stamden,
en kleine plaatjes bij de schilderijen waarop de titel van het werk, het jaar van productie, het
materiaal en de bewaarplaats in het Engels, Frans en Nederlands vermeld stonden. Tuymans

was erg tevreden dat de hoeveelheid tekst tot zijn minimum beperkt was. Zo konden de

156 . .
Persbericht: “Retrospective” van Luc Tuymans.

7 Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.
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bezoekers vrijer naar de werken kijken.158 De visuele ervaring van de kijker moet volgens
Tuymans centraal staan. Bijgevolg dienen storende elementen, zoals zaalteksten of audioguides,

zoveel mogelijk vermeden te worden.™®

In Luc Tuymans. Retrospective werden per zaal wel
enkele inkijkcatalogi ter beschikking gesteld van de bezoekers die graag wat extra informatie
over de werken wensten (afb. 8 en 11). Daarnaast werden er ook gegidste rondleidingen
doorheen de tentoonstelling aangeboden. Zoals bij het merendeel van Tuymans’ exposities
werden de gidsen op voorhand door Tuymans zelf rondgeleid. Op die manier kregen ze de info

uit de eerste hand.'®

De structuur van de catalogus werd doelbewust vrij ‘ouderwets’ geconcipieerd: eerst vier
kunstwetenschappelijke teksten rond bepaalde thema’s, gevolgd door een chronologisch
geordende opeenvolging van korte besprekingen over een schilderij of reeks. Volgens de
curatrices Grynsztejn en Molesworth moest de catalogus “dienen als een echte reisgids door
Tuymans’ oeuvre”.’®! De coverillustratie van de catalogus van de Belgische versie van Luc
Tuymans. Retrospective verschilde van het beeld op de Amerikaanse catalogusomslag. De
Belgische cover toonde een close-up van Lumumba (2000), betekenisvol in het kader van de
medeplichtigheid van Belgié aan de complotmoord op Lumumba (afb. 20).12  Als
omslagillustratie voor de Amerikaanse cataloog opteerde men voor een close-up van The
Heritage VI (1996), een portret van Ku-Klux-Klan lid Joseph Milteer die hoogstwaarschijnlijk
betrokken was bij de complotmoord op Kennedy (afb. 21). Volgens Tuymans was Milteer tevens
het toonbeeld van “de modale goedgezapige Amerikaanse huisvader, met de ogen wat

uitvergroot door iets te zware brilglazen en de Amerikaanse hairdo.”*®3

Beide cataloguscovers
refereren dus metaforisch naar de twee verschillende landen waar de tentoonstelling

plaatsvond.

% |bid.

? Ibid.

10 Ibid.

161 Grynsztejn en Molesworth, "Voorwoord en dankbetuiging," 11.

Tattersall, "Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Expositie, Veneti€, 2001," 157-58.
Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.
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Afb. 21. Cataloguscover Luc Tuymans. Retrospective Amerikaanse versie.

Naar aanleiding van de retrospectieve in Belgié stond Tuymans naar eigen zeggen zeventig interviewers
te woord.'® Hoewel Tuymans zelf van mening is dat de tekstuele informatie in eerste instantie zoveel
mogelijk binnen de perken moet blijven, zijn enkele kunsthistorici van mening dat de betekenis van
Tuymans’ schilderijen pas helder wordt wanneer ze via teksten of interviews met de kunstenaar

gecontextualiseerd worden, maar hierover later meer.*®®

164 .
Ibid.
165 Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 24.
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11.2.2. Solotentoonstellingen van andere kunstenaars

Reeds twee keer trad Tuymans op als curator van solotentoonstellingen van een collega-kunstenaar.
Tuymans haalt naar eigen zeggen veel voldoening uit het cureren van andermans werk: “(...) het
geweldige plezier aan het werken met iemand anders zijn kunstwerken is dat men op een andere
manier, met een andere connotatie daarmee omgaat, maar dat wel zo respectvol mogelijk probeert te
doen. Dat is aan de ene kant de uitdaging maar ook het plezier. En als dat ook lukt, heeft dat een soort
van karakter dat veel dingen overstijgt, anders dan een solotentoonstelling. Een solotentoonstelling is
iets waar men de eigen verantwoordelijkheid neemt voor het eigen werk, niet dat het daar ophoudt, dat

is natuurlijk ook belangrijk, maar het is nog anders. Het is een andere vorm van werken.”*®®

Eerst wordt er een beknopte bespreking gegeven van de overzichtstentoonstelling van de Belgische
fotograaf Dirk Braeckman (°1958) die in 2012 plaatsvond in het Leuvense Museum M en gecureerd werd
door Tuymans. Tot slot zal ik net als in het deel over Tuymans’ solotentoonstellingen een specifieke

expositie, hier Feuilleton (2011) van Angel Vergara op de Biénnale van Venetié, uitvoeriger ontleden.

[1.2.2.1. Beknopt overzicht

Recent cureerde Luc Tuymans de overzichtstentoonstelling van de Belgische fotograaf Dirk Braeckman in
het Museum M te Leuven. In drie strakke witte ruimtes op de eerste verdieping van het Museum M
werden een veertigtal foto’s getoond, voornamelijk zwart-witbeelden van ondefinieerbare interieurs
afgewisseld met anonieme vrouwelijke naakten. Enkele kleurrijkere, meer recente foto’s — meestal
monochroom okergeel — staken fel af tegen al het zwart, wit en grijs. In de laatste zaal op de eerste
verdieping hingen Braeckmans eerste digitale foto’s. Zijn meest monumentale en tevens recentste
fotowerken hingen in de kleine ruimte op de tweede verdieping, van waaruit je een panoramisch uitzicht

had op Leuven (afb. 22).*¢’

%8 uc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

Jan Desloover, “Ongrijpbaar grijs. Dirk Braeckman exposeert in museum M,” De Standaard, 12 oktober 2011, D4-
D5.
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Afb. 22. Dirk Braeckman, Dirk Braeckman (overzichtstentoonstelling), Museum M, Leuven, 2011-2012.

Opmerkelijk was de enorme witruimte tussen de werken, de min of meer onchronologische en
athematische ordening, en het ontbreken van uitvoerige zaalteksten en titelplaatjes. Bij de
ophanging van een van de foto’s hield Tuymans volgens mij zelfs rekening met het daglicht dat
uit een aanpalend raam naar binnenviel (afb. 23). Dit alles verhoogde de autonome werking van
de foto’s. Dergelijke presentatiewijze correspondeert zowel met Tuymans curatoriéle
opvattingen — het visuele moet primeren —1%8 als met Braeckmans systeemloze oeuvre dat niet

189 Of zoals kunstcriticus Steven Humblet

in welomschreven fotoreeksen opgedeeld kan worden.
het in zijn recensie over Braeckmans retrospectieve verwoordde: “(...) deze beelden zijn geen
krachtige visuele argumenten, maar doffe, eenzame verschijningen. Ze willen niets verkondigen
en hebben niets te verdedigen of aan te klagen (ze zijn net als dat op zichzelf terugplooiende
naakte lichaam van een jonge vrouw dat we in de tentoonstellingsruimte ontmoeten:

genoegzaam rustend in zichzelf.)”*”°

%% Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).

Steven Humblet, “Dirk Braeckman,” De Witte Raaf, nr. 154 november-december (2011).
170 .
Ibid.
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Afb. 23. Dirk Braeckman, Lichtinval op Dirk Braeckman, Museum M, Leuven, 2011-2012.

In allerijl zou Braeckman Tuymans opgebeld hebben om zijn overzichtstentoonstelling te cureren omdat

71 De reden

de communicatie tussen Braeckman en de curator van het Museum M stroef verliep.
waarom hij specifiek voor collega-kunstenaar Tuymans koos, is onbekend. Allicht was hij op de hoogte
van Tuymans’ jarenlange ervaring als curator. Ook wordt het werk van beide kunstenaars door dezelfde

galerij, Zeno X Gallery, vertegenwoordigd.'”

Dus misschien verwees hun galeriehouder, Frank Demaegd,
hem wel door naar Tuymans. Alleszins Tuymans aanvaardde de uitdaging en vertrok samen met zijn
assistent Tommy Simoens richting Leuven. Bij aankomst bleek dat ze niet alleen de tentoonstelling
moesten opbouwen, ook de werken dienden nog geselecteerd te worden, aldus Luc Tuymans: “En toen
bleek dat zelfs de selectie nog niet gedaan was en dat er honderdvijftig werken stonden. We hebben
daar dan snel een keuze moeten maken. Tommy en ik hebben tot ’s avonds doorgewerkt om daar
inderdaad een selectie te maken en de plekken te versieren om de tentoonstelling te laten functioneren.
(...) In extremis wel vrij idioot in dit geval dat de ene kunstenaar de andere kunstenaar op de valreep

moet gaan helpen.”*”?

e Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).

172 «Dirk Braeckman,” laatst geraadpleegd op 8 juli 2012, http://www.zeno-x.com/artists/dirk_braeckman.htm.
7 Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).
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[1.2.2.2. FOCUS: Angel Vergara. Feuilleton

De Franstalige, Brusselse kunstenaar met Spaanse roots, Angel Vergara (°1958), mocht in 2011 ons land
vertegenwoordigen op de vierenvijftigste editie van de Biénnale van Venetié. In het Belgisch paviljoen in
de Giardini di Venezia toonde Vergara zijn project Feuilleton, een eigentijdse reflectie op de zeven
hoofdzonden. Vergara’s verzoek aan Nederlandstalig collega-kunstenaar Luc Tuymans om commissaire
te worden van zijn tentoonstelling was op zijn minst opmerkenswaardig te noemen. Volgens Tuymans
was dit een politiek statement “om aan te tonen dat cultuur iets kon doen dat de politiek niet kon,

»174

namelijk een solidariteit tonen die over de grenzen van wat dan ook heen gaat. Dit en de inhoud van

Vergara’s project overtuigden Tuymans om curator van Feuilleton te worden.'”

a. Titel

In de tentoonstellingscatalogus stelt Tuymans dat Feuilleton “verwijst naar talrijke verbindingen en ook
naar het idee van eindeloze mogelijkheden.”

Het feuilleton ontstond in de negentiende eeuw als een op de werkelijkheid geinspireerd educatief
vervolgverhaal dat op losse blaadjes (feuilles) in kranten werd gestopt. Het evolueerde tot een literair
genre dat onder Victor Hugo, Dickens en Balzac enkele hoogstaande literaire pareltjes voortbracht. Dit
was echter eerder een uitzondering op de regel. Het merendeel van de feuilletons handelde over
populaire thema’s en dagdagelijkse banale situaties. Enkele decennia geleden werd het feuilleton
geteleviseerd. Net als zijn literaire tegenhanger pogen de meeste soaps conservatieve
wereldopvattingen te verspreiden en aanvaardbaar te maken voor het ruime publiek.’”® Volgens Pedro
de Llano integreerde Vergara in zijn project deze gebanaliseerde versie van het feuilleton “als een
ironische verwijzing naar een politieke en sociale situatie in permanente crisis, net zoals de sterren in de
soaps. In deze zin is het feuilleton een allegorie van een repetitieve werkelijkheid en cultuur, waarbij

men bang is normen te overschrijden, het niet-normale vreest.”*”’

174 (..

Ibid.
7 Luc Tuymans, "Inleiding," in Feuilleton-Angel Vergara, red. Fabrice Biassino et al. (Antwerpen: Ludion, 2011), 25.
Pedro de Llano, "Hedendaagse feuilletons en de crisis van de cultuur," in Feuilleton-Angel Vergara, red. Fabrice
Biassino et al. (Antwerpen: Ludion, 2011), 105.
Y7 Ibid.
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Onlangs verscheen op de website van de VRT-redactie een analyse van de BHV(Brussel-Halle-Vilvoorde)-
affaire getiteld Het einde van het BHV—feuiIIeton.178 Tijdens de Biénnale van Venetié was BHV nog een
heikel thema binnen de Belgische politiek. Dit was een van de elementen waarop Vergara reageerde met
zijn project. Vandaar ook zijn keuze voor Tuymans, een kunstenaar uit de Vlaamse Gemeenschap, als
curator van Feuilleton. Op die manier kreeg de invulling van het Belgische paviljoen op de Biénnale terug
een nationaal karakter. Normaliter werkt men met een wisselsysteem: de ene keer neemt de Vlaamse
Gemeenschap de totale organisatie op zich, de andere keer de Franse Gemeenschap. Deze werkwijze
suggereert een culturele scheidslijn tussen Nederlands- en Franstalig Belgi€. Maar dit is volgens Vergara
net wat de cultuurwereld wil vermijden: "De cultuurwereld wil een verdere scheiding tussen de
taalgemeenschappen tegengaan. Daarom laten we de Waalse haan met de Vlaamse leeuw

nl79

verbroederen. Het statement liet zijn sporen na want ook op de volgende editie van de Biénnale

zullen beide taalgemeenschappen de handen in elkaar slaan, zo maakte secretaris-generaal van de

Franse Gemeenschap Frédéric Delcor op de opening van het Belgisch paviljoen bekend.™®

b. Concept

Met Feuilleton trachtte Vergara een eigentijdse invulling te verschaffen van het thema van de zeven
hoofdzonden. Dit omwille van de teloorgang van de moraal in onze huidige maatschappij. “Wat wordt er
heden ten dage nog als zonde beschouwd?” lijkt de kernvraag van de expositie te zijn. ‘De zeven
hoofdzonden’ was een felbegeerde thematiek in de christelijke kunst. Later werd het thema opgepikt
door niet-christelijke artistieke uitlatingen.'®" In een gesprek over Feuilleton legde Tuymans bijvoorbeeld

1.2 0ok in films, televisieseries en nu ook in de

onmiddellijk de link met de Spreekwoorden van Bruege
nieuwe media wordt dit thema veelvuldig behandeld.'®
Vergara zocht naar eigentijdse beelden — film- en televisiefragmenten, foto’s uit kranten en magazines, ...

— die associaties opriepen met de zeven hoofdzonden, bv. een foto van een woedende Berlusconi. Deze

78 Bart Verhulst, “Het einde van het BHV-feuilleton,” laatst geraadpleegd op 2 juli 2012,

http://analyse.deredactie.be/2012/06/21/het-einde-van-het-bhv-feuilleton/.

179 “\/laamse leeuw en Waalse haan verbroederen in Kunstbiénnale van Venetié,” laatst geraadpleegd op 2 juli
2012, http://www.cobra.be/cm/cobra/kunsten/1.1035430.

180 Frédéric Delcor, “Pavillon belge. Biennale des Arts visuels de Venise 2011.” Laatst geraadpleegd op 2 juli 2012.
http://angelvergara-venise2011.cfwb.be/discours.html.

81 e Llano, "Hedendaagse feuilletons en de crisis van de cultuur," 105.

Joél Benzakin, Luc Tuymans, en Angel Vergara, "Schilderkunst in beweging," in Feuilleton-Angel Vergara, red.
Fabrice Biassino et al. (Antwerpen: Ludion, 2011), 54.

183 Angel Vergara, “Projet,” laatst geraadpleegd op 13 juli 2012, http://angelvergara-
venise2011.cfwb.be/projet.html.
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monteerde hij in zeven filmpjes die samen Feuilleton vormden.”®* De expliciete referentie aan dit
populaire televisieformat is voor Vergara erg belangrijk: “L'idée du Feuilleton m’intéresse parce qu’elle
renvoie immédiatement a la culture populaire... Cela a toujours été présent dans mon travail, c’est une
facon de déplacer I'intérét sur des apports, des images, et des conditions d’apparition de I'art en des
lieux inattendus, proches du quotidien. Cela me permet aussi d’explorer des territoires moins spécialisés,

moins élitistes, plus ancrés dans mon rapport a la réalité.”*®

Met een penseel verfde Vergara als het ware de uitgekozen zwart-witte actualiteitsbeelden van de zeven
hoofdzonden dood. Of zoals Jean-Louis Poitevin het in zijn essay Lusvormige verhalen van een wereld
zonder geschiedenis verwoordde: “Doorheen de lus van de generiek die de dreiging van de zelfmoord en
de voltrekking van de daad voor altijd lijkt uit te stellen, glipt een hand binnen, de gewapende arm van
het bewustzijn. Het wapen is een penseel. Het gebaar is het primitieve en onaantastbare van de
inscriptie, de kogel een streep verf en de aangekondigde dood het beeld. Deze dood is, wie weet, een
verrijzenis waard.'® Op dit punt verschillen Vergara en Tuymans, beide kunstenaars die behoren tot de
televisiegeneratie, niet zo bijster veel van elkaar. Net als Vergara ‘doodt’ ook Tuymans de beelden die hij
uit de media pikt. Al doet hij dit wel op een heel andere manier. In plaats van rechtstreeks de
mediabeelden met verf aan te vallen, maakt Tuymans er eerst reproducties van die hij vervolgens al

schilderend uitvlakt.*®’

Uit beide werkwijzen spreekt vooral eenzelfde wantrouwen ten opzichte van het
beeld en een fascinatie naar de werking van het beeld in een socioculturele context.'® Tuymans kleefde
zelfs dezelfde titel waarmee hij ooit zijn eigen werk omschreef op Vergara’s project: een “never-ending
story”.'®
De filmpjes zijn een toonbeeld van Vergara’s ‘schilderen als actie’. De schilderijen op glas in de
aanpalende ruimtes zijn de stille getuigen van zijn bijna rituele action painting.”® Deze ‘abstracte’
beelden laten de toeschouwer toe er hun eigen herinneringen aan de zeven hoofdzonden in te

projecteren.191

'8 Tuymans, "Inleiding," 25.

Angel Vergara, “Projet,” laatst geraadpleegd op 12 juli 2012, http://angelvergara-
venise2011.cfwb.be/projet.html .

1% Jean-Louis Poitevin, "Lusvormige verhalen van een wereld zonder geschiedenis," in Feuilleton-Angel Vergara,
red. Fabrice Biassino et al. (Antwerpen: Ludion, 2011), 87-88.

187 Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 18-19.

Tuymans, "Inleiding," 25.

¥ |bid.

190 4e Llano, "Hedendaagse feuilletons en de crisis van de cultuur," 108.

Benzakin, Tuymans, en Vergara, "Schilderkunst in beweging," 54.
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c. Tijdstip

Tijdens de Biénnale van Venetié bevond ons land zich in een politieke impasse. Conflicten tussen de
Nederlandstalige en Franstalige politici waren dagelijkse kost. Her en der werden hiertegen protesten

192
d.

georganiseer Pas begin december 2011 — 541 dagen na de verkiezingen — werd de Belgische

193

regering gevormd die tot op heden nog steeds stand houdt.”™ Ook aan het vermaledijde BHV-conflict

194

kwam sinds kort een einde.”™" Maar ondertussen nam het populisme in de Belgische politiek wel met

rasse schreden toe. Daarbovenop bleef de institutionele crisis in het kunstenlandschap aanhouden.'®
Tegen het licht van deze situatie kan zoals hierboven vermeld Vergara’s keuze voor de Nederlandstalige
kunstenaar Luc Tuymans als curator van Feuilleton gezien worden als een politiek statement tegen het

institutionele circus.™®

d. Locatie en tentoonstellingsruimte(s)

Zoals in de inleiding vermeld, vond Feuilleton plaats in het Belgisch paviljoen in de Giardini van de
Biénnale van Venetié. De Biénnale is de plaats bij uitstek waar kunstenaars hun werk aan de wereld
kunnen presenteren.”’ Bovendien zijn beide kunstenaars geen onbekenden op de Biénnale. In 1988 nam
Vergara al eens officieus deel aan de Biénnale. Tijdens de opening van het Belgisch paviljoen dat
ingericht was met werk van Guillaume Bijl, voerde Vergara zijn performance Straatman op.'® Net als
met Feuilleton leverde hij met Straatman kritiek op de betreurenswaardige institutionele bescherming
van kunstenaars.'®® Luc Tuymans, de curator van Feuilleton, was ook geen onbekende op de Biénnale van
Venetié. In 2001 vertegenwoordigde hij ons land met Mwana Kitoko: Beautiful White Man (cf. supra).

Tot slot is ook Venetié zelf waar de Biénnale traditiegetrouw om de vier jaar georganiseerd wordt,

betekenisvol in het kader van de thematiek van de tentoonstelling. Het katholieke Italié is immers — net

192 4e Llano, "Hedendaagse feuilletons en de crisis van de cultuur," 106.

18 upe lange weg van Di Rupo I. 541 dagen regeringsvorming. De regeringsvorming: dag tot dag,” laatst
geraadpleegd op 10 juli 2012, http://www.standaard.be/extra/regeringsvorming/.

Op 21 juni 2012 werd de gerechtelijke kieskring Brussel-Halle-Vilvoorde gesplitst. Uit: “Kamer en Senaat keuren
splitsing  BHV goed,” laatst geraadpleegd op 4 juli 2012, http://www.deredactie.be/cm/vrtnieuws/
politiek/120621_Kamer_BHV.

de Llano, "Hedendaagse feuilletons en de crisis van de cultuur," 106.

Tuymans, "Inleiding," 25.

Fadila Laanan, "Woord vooraf," in Feuilleton-Angel Vergara, red. Fabrice Biassino et al. (Antwerpen: Ludion,
2011), 11.

de Llano, "Hedendaagse feuilletons en de crisis van de cultuur," 105.

Ibid., 105-106.
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als het merendeel van de Zuid-Europese landen — een van de weinige plekken in Europa waar de

betekenis van de zonde en de deugd zijn waarde nog niet verloren heeft.*®

e. Selectie en opstelling van de werken in de ruimte

Zoals in de inleiding vermeld, werd de inrichting van Feuilleton verzorgd door Luc Tuymans. Hij werd
hierbij bijgestaan door zijn assistent Tommy Simoens.’* Boven de ingang van het Belgische paviljoen
prijkte de titel Feuilleton in fuchsia neonletters, een snedige steek naar het populistische ‘event’ karakter

202

van de Biénnale van Venetié (afb. 24).”° Op het dak van het paviljoen wapperden heel symbolisch naast

de Belgische vlag de aan één mast vastgemaakte Vlaamse en Waalse vlag.””

In de zijruimtes aan de linker- en rechterkant van de inkomhal was een muurschildering aangebracht
waarop de zeven hoofdzonden te lezen stonden: Ira (Spaans) of Gramschap, Geiz (Duits) of Gierigheid,

Gula (Spaans) of Gulzigheid, Lust (Engels) of Onkuisheid, Accidia (Italiaans) of Traagheid, Envie (Frans) of

204

Nijd en Trots.”" Volgens Pedro de Llano staat de muurschildering symbool voor “het opgeven van de

diepgewortelde conventies van een burgerlijke mentaliteit over bijvoorbeeld privébezit” en refereert het

2> Naast de muurschilderingen werd er in deze zijruimten ook vroeger werk van

aan populaire graffiti.
Vergara getoond. In de ene ruimte hingen er affiches en in de andere waren er objecten en video’s te

zien van zijn performances en installaties.®

% |bid., 105.

* |bid., 112.

Ibid., 106.

2 “\/laamse leeuw en Waalse haan verbroederen in Kunstbiénnale van Venetié.”
2% de Llano, "Hedendaagse feuilletons en de crisis van de cultuur," 108.

*% |bid., 108.

206 Tuymans, "Inleiding."
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Afb. 24. Angel Vergara, Ingang Feuilleton, Belgisch paviljoen, Giardini di Venezia, Venetig, 2011.

In de centrale zaal werden er op het ruimte vullende fries — dat uit zeven schermen bestond —
zeven video’s geprojecteerd die de zeven hoofdzonden verzinnebeeldden (afb. 25). Deze zes

minuten en zeventien seconden durende compilatie van filmpjes die in loop werd afgespeeld,

207

vormde het orgelpunt van de tentoonstelling.””" Het fries werd op ongeveer twee en een halve

meter van de grond opgehangen, waardoor je er onderdoor kon lopen en de drie aangrenzende

208

zalen van onder de filmband kon zien.”™ In die drie ruimtes werden veertien schilderijen op glas

299 Tot slot hingen er

getoond, stille getuigen die herinnerden aan het centrale fries (afb. 26).
recht tegenover het fries nog twee kleine videoschermen waarop filmfragmenten in kleur van
Pasolini en Berlusconi getoond werden die op eenzelfde manier bewerkt waren als de zwart-wit

beelden in de centrale fries. 2°

27 e Llano, "Hedendaagse feuilletons en de crisis van de cultuur," 107.

Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).
de Llano, "Hedendaagse feuilletons en de crisis van de cultuur," 108.

“Les Actes,” laatst geraadpleegd op 11 juli 2012, http://angelvergara-venise2011.cfwb.be/exposition
_les_actes.html.
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Afb. 25. Angel Vergara, Filmfries op Feuilleton, Belgisch paviljoen, Giardini di Venezia, Venetié, 2011.
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Afb. 26. Angel Vergara, Glasschilderijen op Feuilleton, Belgisch paviljoen, Giardini di Venezia, Venetié, 2011.

60



f. Tekstuele informatie in en rond de tentoonstelling

De enige tekstuele informatie die verkregen kon worden op de tentoonstelling zelf was een flyer
waarop de algemene gegevens van de tentoonstelling vermeld stonden. Geinteresseerden
konden wel de algemene catalogus van de Biénnale, ILLUMInations, kopen waarin — afhankelijk
van de editie — meer informatie vermeld stond.”** Daarenboven werd er ook een catalogus van
Feuilleton (afb. 27) samengesteld met onder meer een inleidend tekstje van Luc Tuymans,
enkele fragmenten uit een gesprek tussen Vergara, Tuymans en Joél Benzakin en een
kunstwetenschappelijke tekst van Pedro de LLano. Dit alles vergezeld van enkele filmstills van
de video’s, foto’s van vroegere werken en bijna 1/1 fotografische weergaven (26x37cm) van tien

212

van de veertien olieverfschilderijen op glas (30x40cm).”*“ De catalogus werd overeenkomstig

het tentoonstellingsconcept uitgewerkt in de vorm van een krant, waar zoals hierboven werd

Feulll

ANGEL VERGARA

Biennale di Venezia FEUILLETON

aangehaald de wortels van het feuilleton liggen.

' |
' 4

Afb. 27. Cataloguscover Feuilleton van Angel Vergara.

211 . . . . . .
Er werd zowel een duurdere catalogus met uitgebreide informatie als een goedkopere ingekorte versie ervan

aangeboden. Uit: “54th International Art Exhibition: ILLUMInazione — ILLUMInations,” laatst geraadpleegd op 4 juli
2012, http://www.labiennale.org/en/art/news/illuminations-54.html.
*2 Fabrice Biassino et al, red., Feuilleton-Angel Vergara (Antwerpen: Ludion, 2011).
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11.2.3. Groepstentoonstellingen

Luc Tuymans trad al enkele malen op als curator van groepstentoonstellingen. Alhoewel dit steeds op
uitnodiging was van een bepaalde instelling, kunstenaar of stad — en dus nooit op eigen initiatief —
vervulde hij zijn taak steeds met grote inzet en toewijding.”**

214

Tot op heden cureerde Tuymans zeven groepstentoonstellingen.”™ Meestal liet hij zich voor deze niet te

215

onderschatten rol bijstaan door een collega-kunstenaar of curator.”™ The Reality of the Lowest Rank

216

(Brugge, 2011) was totnogtoe de laatste in het rijtje.”” Omdat het veel tijd en energie in beslag neemt,

27 Deze

zal het wellicht nog even duren vooraleer Tuymans zich weer aan een dergelijk avontuur waagt.
expositie over Centraal- en Oost-Europese kunst zal in /1.2.3.2. FOCUS: Luc Tuymans: een visie op
Centraal-Europa. The Reality of the Lowest Rank gedetailleerd geanalyseerd worden. De drie andere
door Tuymans gecureerde groepstentoonstellingen waarvan er twee op twee verschillende locaties

plaatsvonden, zullen in het eerste deel summier worden besproken.

[1.2.3.1. Beknopt overzicht

De eerste tentoonstelling die Tuymans cureerde was Trouble Spot.Painting die van 8 mei tot en met 22
augustus 1999 liep in het MuHKA en het NICC te Antwerpen. De bedenker van de tentoonstelling,
collega-kunstenaar Narcisse Tordoir (°1954), trommelde Tuymans op om cocurator te worden. Beide
kunstenaars lagen overigens mee aan de basis van het in 1998 opgerichte kunstenaarsplatform, het NICC

of voluit het Nieuw Internationaal Cultureel Centrum.”*®

Tuymans en Tordoir wilden met Trouble
Spot.Painting aantonen dat schilderkunst niet louter een techniek is. Het is volgens hen ook een manier
van denken waar allerhande nieuwe kunstvormen op voortborduren. De schilderkunst zelf wordt op haar
beurt ook beinvioed door deze nieuwe visuele media. Om deze wederzijdse beinvioeding te

representeren kozen de curatoren voor een opstelling waarbij hedendaagse schilderwerken

B Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

Waarvan twee die plaatsvonden op twee verschillende locaties. Uit: tentoonstellingenlijst (zie bijlage Il).

* Ibid.

2 |bid.

v Pas, "De keuze van Luc Tuymans," n.p.

Mark Van Dyck, “De kunst van het understatement,” Alfabeta Universiteit Antwerpen, nr. 68 juni-juli-augustus
(2006): 24.
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219 Bjj de selectie van de werken

geconfronteerd werden met fotografie, videokunst, installaties, etc.
lieten de kunstenaars zich leiden door twee vooraf door hen uitgekozen ‘persoonlijke iconen’. Luc
Tuymans koos voor Gerhard Richter en Narcisse Tordoir voor Hélio Oiticica. Vertrekkend vanuit deze
kunstenaars vulden ze de tentoonstelling aan met andere kunstenaars.”?® Met alle geselecteerde
kunstwerken maakten de curatoren constellaties die verschillende betekenislagen omvatten en die
volgens Tuymans een visuele ervaring dienden op te wekken: “Hoe de tentoonstelling zich zal laten
ervaren, blijft in die zin een open vraag. Wat alleszins belangrijk is, is dat de visualisering, als
ervaringsgerichte vraagstelling, een centrum creéert in elke ruimte; een centrum dat in het beste geval

kristalliseert tot een mentale ruimte.”?*

In de tentoonstelling Het Verboden Rijk. Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse meesters (Brussel, 2007
| Beijing, 2007) ging Tuymans voor de eerste maal aan de slag als curator van oude kunst. Samen met
collega-curator Yu Hui, curator van het Palace Museum in Beijing, bedacht hij het concept van deze
expositie: het visualiseren van het contrast tussen Oosterse en Westerse wereldbeelden door Chinese en
Zuid-Nederlandse kunst van de vijftiende tot de twintigste eeuw met elkaar te confronteren. De
curatoren kozen ervoor om naast de klassieke olieverfschilderijen ook boekdrukwerken, verluchte
handschriften, cartografie etc. te tonen. Hierdoor werd duidelijk dat de kunstwerken in deze
tentoonstelling in de eerste plaats benaderd dienden te worden als representaties van verschillende

222

wereldbeelden.” Het uiteindelijke doel van de expositie was om het wederzijds begrip tussen het grote

oosterse China en het kleine westerse Belgié te bevorderen. Curator Yu Hui vatte hun streven in een zin
samen: “een kortdurende tentoonstelling laten uitgroeien tot een langdurige culturele herinnering.”**
De tentoonstellingstitel Het Verboden Rijk ontleenden de curatoren aan de gelijknamige roman van Jan
Jacob Slauerhof (°1898-1936), een Nederlands schrijver die tevens als dokter werkte op een schip van de
Java-China-Japanlijn en bijgevolg af en toe de kans kreeg om in China aan wal te gaan. Net voor zijn dood

in 1936 maakte deze schrijver reeds de bedenking “dat de wereld in termen van afstand veel kleiner,

maar op psychologisch vlak veel groter was geworden.” Volgens Tuymans vormen deze zinnen een rake

*1% pjeter Van Reybrouck, “Trouble Spot.Painting,” De Witte Raaf, nr. 80 juli-augustus (1999).

Vincent Geyskens, "Interview met Narcisse Tordoir en Luc Tuymans," in Trouble Spot.Painting, red. Kurt
Vanbelleghem en Tim Vermeulen (Antwerpen: NICC, 1999), 126.

! |bid., 126 en 128.

Luc Tuymans, "Het Verboden Rijk," in Het Verboden Rijk. Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse meesters, red.
Luc Tuymans en Yu Hui (Brussel: Mercatorfonds, 2007), 12.

Byy Hui, "Het wezen van de klassieke Chinese schilderkunst," in Het Verboden Rijk. Wereldbeelden van Chinese en
Vliaamse meesters, red. Luc Tuymans en Yu Hui (Brussel: Mercatorfonds, 2007), 87.
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samenvatting van de hele tentoonstellingsopzet.”** Eerst werd de tentoonstelling georganiseerd in het
Brusselse Paleis voor Schone Kunsten. Daar werden de werken kriskras door elkaar gehangen waardoor
ze een visuele dialoog met elkaar konden aangaan. “Via het visuele beeld proberen we de dialoog open
te breken, zonder daarbij afbreuk te doen aan beide tradities. We werken met 'interpuncties’: twee
beeldengroepen van bv. Chinese kunst worden doorbroken door een westers werk”, aldus Luc Tuymans
over de opstelling van de werken.?? Later reisde de expositie door naar het Palace Museum in Beijing, de
‘Verboden Stad’. Om praktische redenen dienden de Vlaamse olieverfschilderijen daar opgehangen te
worden in het hoogste gebouw van het museum, het poortgebouw van het Palace Museum: de Wu
Men. De Chinese schilderwerken werden ondergebracht in het Wu Ying Palace. Via een tweehonderd
meter lange gang waarin Zuid-Nederlandse en Chinese kunstwerken naast elkaar gepresenteerd werden,

konden de bezoekers van het ene naar het andere gebouw struinen.?*

In The State of Things: Brussels/Beijing, (Brussel, 2009-2010 - afb. 28| Beijing, 2010), het vervolgluik van
Het Verboden Rijk. Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse meesters, werden hedendaagse kunstwerken
uit Belgié en China met elkaar geconfronteerd. De tentoonstelling kaderde in het kunstenfestival
Europalia.china en vond net als Het Verboden Rijk plaats in het Paleis voor Schone Kunsten te Brussel.
Deze keer liet Tuymans zich bijstaan door Ai Weiwei (°1957), een bevriend kunstenaar uit China. Elk
apart waren ze verantwoordelijk voor de selectie van de hedendaagse kunstwerken: respectievelijk van

de Belgische en de Chinese.”’

Als vanzelfsprekend hadden de curatoren tijd, noch ruimte om een
volledig beeld te verschaffen van de hedendaagse Chinese en Belgische kunstscene. Doel van de
tentoonstelling was dan ook om een aanknopingspunt te creéren voor verder onderzoek en toekomstige
exposities te creéren. Of om het met de woorden van Tuymans te formuleren: “This is in fact the
intention of the show: we are not going to create THE definite show, but perhaps this will be one of the
first shows that tries something different, to communicate a different understanding and to go into
greater depth. By contrast, most other shows on this subject have been representational in nature, by
Western curators exhibiting Chinese art in the West in order to propel them on to the Western market.

This is exactly what this show does not do. The choice of artworks in this has been based, instead, on

how several element scan create new areas of meaning; this is what the juxtapositions are basically

224 Tuymans, "Het Verboden Rijk," 12-13.

22> “Het Verboden Rijk. Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse meesters.”
226 Hui, "Het wezen van de klassieke Chinese schilderkunst," 87.
27 “The State of things. Brussels/Beijing.”
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about (...).” **® De tentoonstelling diende dus bruggen te slaan tussen het kleine Belgié en het grote
China.”®® Samen met Tommy Simoens maakte Tuymans zo’'n 120 verschillende
tentoonstellingsontwerpen in SketchUp omdat enkele Chinese werken omwille van budget- en/of

censuurproblemen niet getransporteerd konden worden.?*°

Afb. 28. Luc Tuymans en Ai Weiwei, The State of Things: Brussels/Beijing, BOZAR, 2011.

Zoals we later nog zullen zien, zijn de catalogi van zijn tentoonstellingen voor Tuymans bijna
even belangrijk als de exposities zelf (cf. infra). Het ontwerp voor de catalogus van deze
tentoonstelling vertrouwde hij toe aan Kim Beirnaert (afb. 29). Ze leverde een prachtig resultaat

af dat op 3 juni 2010 bekroond werd met de Plantin-Moretusprijs in de categorie ‘Kunst- en

» 231

Fotoboeken en Catalogi van Tentoonstellingen en Musea

228 Frank Uytterhaegen, "Interview Luc Tuymans and Ai Weiwei," in The State of Things, Brussels/Beijing red. Luc
Tuymans, Ai Weiwei, en Fan Di'an (Tielt: Lannoo, 2009), 147.

2% Aj Weiwei, "Why do we need another exhibition?," in The State of Things, Brussels/Beijing red. Luc Tuymans, Ai
Weiwei, en Fan Di'an (Tielt: Lannoo, 2009), 29.

2% uc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).

2! “\Winnaars van de Platin-Moretusprijzen bekend,” laatst geraadpleegd op 7 juli 2012,
http://www.boek.be/nieuws/winnaars-van-de-plantin-moretusprijzen-bekend.
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Afb. 29. Cataloguscover The State of Things: Brussels/Beijing.

Tot slot was Tuymans ook nog curator van twee kleinere groepstentoonstellingen, met name
Kamers—een keuze van Luc Tuymans (Antwerpen, 2002) en Reconsidered: Luc Tuymans
Werkauswahl aus der Stddelsammlung (Frankfurt, 2008-2009), die omwille van een gebrek aan

informatie hier niet nader besproken zullen worden.”*

2 Tentoonstellingenlijst (zie bijlage I1).
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[1.2.3.2. FOCUS: Luc Tuymans: een visie op Centraal-Europa.

The Reality of the Lowest Rank.

De tentoonstelling Luc Tuymans: Een visie op Centraal Europa. The Reality of The Lowest Rank of kortweg
The Reality of The Lowest Rank kwam tot stand in het kader van het stadsfestival Brugge Centraal dat
plaatsvond in Brugge van 17 september tot 31 januari 2010. Eerder organiseerde de stad al Brugge
Culturele Hoofdstad 2002 en Corpus Brugge ‘05. Het stadsbestuur poogt met dit cultuurfestival Brugge
als een bruisende cultuurstad op de kaart te zetten.”* De festivaleditie van 2010 kaderde rond de kunst
en cultuur uit Centraal-Europa. Aanleiding hiervoor was de twintigste verjaardag van de val van het
llzeren Gordijn.”* Naast de grote kunsthistorische tentoonstelling Van Eyck tot Diirer: de Viaamse
Primitieven & Centraal-Europa 1430-1530 — die een overzicht gaf van de wederzijdse beinvloeding tussen
de Vlaamse primitieven en de vijftiende- en zestiende-eeuwse Centraal-Europese kunst — opperde het
Brugse stadsbestuur ook voor een luik met actuele kunst uit Centraal-Europa. Het was de eerste keer dat
er in Brugge een tentoonstelling over actuele kunst van een dergelijke omvang georganiseerd werd. Het

was dan ook de uitdrukkelijke bedoeling om Brugge als hedendaagse cultuurstad te promoten.”*®

Men contacteerde Luc Tuymans om curator te worden van dit grote project. Enerzijds omdat hij een van
de belangrijkste Belgische beeldende kunstenaars is, anderzijds omdat hij onder meer in zijn artistiek
werk en politiek-maatschappelijke uitlatingen te kennen geeft dat hij beschikt over een diepgaande

kennis van de Centraal-Europese kunst en geschiedenis.”*

Op de vraag of hij de tentoonstelling wou
cureren, antwoordde Tuymans volmondig ‘ja’. Toevallig bevond hij zich op het moment dat men hem
daarvoor opbelde in de Zacheta National Gallery of Art te Warschau. Zo ontstond de idee om de
discrepantie tussen de steden Warschau en Brugge — beide door de UNESCO beschermd — tot een van de

k.’ Tuymans liet zich voor de uitwerking van

uitgangspunten te maken van The Reality of the Lowest Ran
de tentoonstelling bijstaan door zijn assistent Tommy Simoens. Het nevenprogramma over Centraal-

Europese animatiefilm Night Vision: Central Europe vertrouwde hij toe aan Edwin Carels (°1964),

233 Verslag Brugge Centraal 2010.

»*Ibid., 3.

 Ibid., 3-4.

Manfred Sellink, Filip Strobbe, en Yves Roose, "Woord vooraf," in Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank.
Een visie op Centraal-Europa, red. Tommy Simoens en Kate Mayne (Tielt: Lannoo, 2010), 5.

> Kate Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide
beneath a Moving Image," in Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa, red.
Tommy Simoens en Kate Mayne (Tielt: Lannoo, 2010), 8.

236

67



freelancecurator en tevens docent en onderzoeker gespecialiseerd in (animatie)film en mediakunst aan

de Koninklijke Academie voor Schone Kunsten (KASK) te Gent.”®

a. Titel

De titel van deze tentoonstelling is tweeledig. De hoofdtitel Luc Tuymans: een visie op Centraal-Europa
werd gekozen door het stadsbestuur in samenspraak met Luc Tuymans. Belangrijk in deze frase is ‘een
visie’. Het geeft aan dat zijn presentatie slechts één blik is op Centraal-Europa en dat er nog vele andere
blikken mogelijk zijn. Meer nog, het was Tuymans’ uitdrukkelijke bedoeling om met zijn overzicht van
Centraal-Europese kunst andere tentoonstellingsinitiatieven te prikkelen. Dit is iets wat hij ook in zijn
eerder gecureerde groepstentoonstellingen nastreefde: momentums genereren die nieuwe responsen

kunnen uitlokken.?*

De vermelding van de naam van de kunstenaar in de titel kan enerzijds opgevat worden als een
commerciéle stunt van het Brugse stadbestuur. Men kan het hen echter moeilijk kwalijk nemen dat ze
gebruik maakten van de internationale naamsbekendheid van de kunstenaar om volk te lokken naar de
expo. Anderzijds legt het ook de klemtoon op het subjectieve karakter van de tentoonstelling. **° Al
miskenden ze op die manier naar mijn mening wel het toch niet te verwaarlozen aandeel van de

cocuratoren Tommy Simoens en Edwin Carels.

De ondertitel The Reality of the Lowest Rank werd gekozen door Luc Tuymans en Tommy Simoens. Ze
verwijst naar een uitspraak van de Poolse kunstenaar Tadeusz. Kantor (°1915-1990). Als dankwoord voor
het krijgen van de Prix Rembrandt van de Goethe Stichting in 1978 te Basel las Kantor zijn manifest voor
waarin hij het principe van de ‘realiteit van de laagste rang’ uiteenzette. De zin duidt op Kantors ambitie
om enkel kunst te maken met banale, alledaagse objecten die in de tijd getekend zijn en bijgevolg
inspelen op het geheugen en een ‘realiteitsschok’ uitlokken. Hiermee was de conceptuele grondtoon

voor de tentoonstelling gezet.**!

238 Sellink, Strobbe, en Roose, "Woord vooraf," 5.

Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).
240 .
Ibid.
241 Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 28.

239

68



b. Concept

De bedoeling was dat Luc Tuymans zijn persoonlijke visie op Centraal-Europese moderne en
hedendaagse kunst zou visualiseren in een tentoonstelling die een tegenwicht bood voor Van Eyck tot
Diirer: de Vlaamse Primitieven & Centraal-Europa 1430-1530, een kunsthistorische tentoonstelling over
de wederzijdse artistieke beinvloeding tussen kunstenaars uit onze contreien en hun Centraal-Europese

collega’s in de vijftiende eeuw.?*

Op het moment dat de stad Brugge Luc Tuymans opbelde met de vraag of hij curator wou worden van de
tentoonstelling was hij toevallig met zijn assistent Tommy Simoens de voorbereidingen aan het treffen
voor zijn overzichtstentoonstelling in de Zacheta National Gallery of Art te Warschau. Dit telefoontje
vanuit Brugge gaf aanleiding tot het bedenken van een eerste uitgangspunt van de tentoonstelling: de
discrepantie tussen Brugge en Warschau. Wat beide steden gemeen hebben is hun titel van ‘UNESCO
werelderfgoedstad’. De beweegredenen waarom UNESCO ervoor koos beide steden te beschermen zijn
echter nogal verschillend. Brugge kreeg het werelderfgoedstatuut van UNESCO omwille van zijn
jarenlange conservatie- en restauratiepolitiek waardoor de stad al sinds jaar en dag onder een glazen
stolp lijkt te liggen.”® In tegenstelling tot Warschau bleef Brugge ongedeerd tijdens de twee
wereldoorlogen. Warschau werd daarentegen tot driemaal toe gebombardeerd. Meer dan vijfentachtig
procent van de stad lag onder de brokstukken. Maar omwille van een doorgedreven restauratie-
campagne na de Tweede Wereldoorlog kreeg ook Warschau het statuut van werelderfgoedstad. Het
intact houden van de herinnering speelt dus in beide steden een erg belangrijke rol, getuige hiervan hun

. 2.
restauratiewerken.”**

De roman Bruges-la-Morte van de Belgische schrijver Georges Rodenbach (°1855-1898) speelde ook een
belangrijke rol in deze tentoonstelling. Toen het boek in 1892 verscheen, veroorzaakte het een groot

schandaal. Bruggelingen waren ontzet omdat hun stad opgevoerd werd als een grauwe, banale stad

245

waarin het hoofdpersonage Hugo Vaines zijn tranen de vrije loop kon laten gaan.”” Desondanks werd

242 “y/an Eyck tot Diirer. Heel Europa bewonderde de Vlaamse Primitieven,” Knack Special. Magazine Brugge
Centraal Special, nr. 1 (2010): 12-14.

o Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 8.

**Ibid., 10.

** Ibid., 10-12.
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mede door deze roman de stad Brugge gekatapulteerd tot een toeristische trekpleister.?*® Net als in het
boek vormt het slapende ‘Venetié van het Noorden’ het achtergronddecor van het ‘verhaal’ dat deze
tentoonstelling wil uiteenzetten. Vandaar ook Tuymans’ keuze voor een kunstenparcours met vijf uit
elkaar liggende locaties (cf. infra). Op die manier verplichtte hij de bezoekers door de kasseistraten en

langsheen de waterlopen en historische gebouwen van Brugge te kuieren.’

Luc Tuymans zag deze opdracht vooral als een kans om een correcter beeld van de moderne en
hedendaagse Centraal-Europese kunst te schetsen. Vaak wordt ervan uitgegaan dat deze landen geen
avant-garde kunststroming zouden gekend hebben omwille van het totalitaire communistische regime
dat zijn burgers onder de knoet hield. Tuymans wou het tegendeel bewijzen. Er was immers wel degelijk
sprake van een belangrijke avant-garde beweging in Centraal-Europa tijdens de jaren twintig van de
twintigste eeuw. Tuymans’ doelstelling was om deze Centraal-Europese avant-gardekunst te tonen naast

het werk van hedendaagse kunstenaars en kunstenaars uit de tussengeneratie.*®

Voor de slagzin van deze tentoonstelling kozen Tuymans en Simoens zoals hierboven vermeld voor een
frase uit het manifest van Tadeusz. Kantor die het basisprincipe van diens kunst samenvat: The Reality of
the Lowest Rank (cf. supra). Tevens werd dit principe een van de leidmotieven van de tentoonstelling.”*
Hierdoor konden de curatoren bruggen slaan naar kunstenaars die niet in Centraal-Europa werkzaam
waren.”® Zo zou bijvoorbeeld de popart gezien kunnen worden als een ‘realiteit van de laagste rang’, zij
het in een zeer extreme vorm. De popart is een kunstbeweging die omstreeks de jaren zestig in de

d.” Maar als we zoals Tuymans stelt indachtig houden dat tijdens de Tweede

Verenigde Staten ontston
Wereldoorlog veel Centraal-Europese vluchtelingen de oceaan overstaken om zich in de Verenigde

Staten te vestigen, kunnen we de oorsprong van de popart in een heel ander perspectief plaatsen. Zo

% Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 14.
248 “Ean visie op Centraal-Europa. Luc Tuymans,” Knack Special. Magazine Brugge Centraal Special, nr. 2 (2010): 19-

20.
249

247

Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 28.

20 “Ean visie op Centraal-Europa. Luc Tuymans,” 19.

>t Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 32.
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waren bijvoorbeeld de ouders van de Amerikaanse kunstenaar en pionier van de popart Andy Warhol

(°1928-1987) afkomstig uit het vroegere Tsjecho-Slowakije.?

Thema’s als herinnering, geschiedenis, oorlog, trauma en geweld staan net als in Tuymans’ picturaal
werk centraal in The Reality of The Lowest Rank. In zijn beeldend oeuvre doet Tuymans onderzoek naar
de aard van de geschiedenis. Geschiedenis is volgens hem een steeds veranderend verhaal dat vanuit

subjectieve standpunten neergeschreven wordt.*>*

Dat is wat hij ook met deze expositie wou aantonen.
Alle geselecteerde Centraal-Europese kunstenaars zijn rechtstreeks of onrechtstreeks getekend door de
tragische historiek van hun geboorteland. De geschiedenis van Centraal-Europa is er immers een van
onderdrukking, geweld en lijden. De meeste Centraal-Europese landen werden het slachtoffer van de
Tweede Wereldoorlog. Tijdens de Koude Oorlog werd het llzeren Gordijn opgericht dat het

24 yeel van de

communistische Oostblok afscheidde van het meer luxueuze, kapitalistische Westen.
kunstwerken lijken artistieke pogingen tot herinnering naar dat bewogen verleden te zijn.”*® Vertrekkend
vanuit hun persoonlijke geschiedenis — vaak vanuit hun jeugdjaren — pogen de kunstenaars net als
Tuymans het wezen van de geschiedenis te onderzoeken. Het subjectieve aspect van de kunstwerken
werd in deze tentoonstelling niet onderkend, omdat Tuymans — zoals hierboven vermeld — wil aantonen
dat geschiedenis een subjectief, imperfect verhaal is dat van de ene op de andere generatie wordt

® Met andere woorden

overgedragen met verlies en verandering van informatie tot gevolg.”
geschiedenis wordt grotendeels gevormd door wat de Franse filosoof Jacques Derrida (°1930-2004) in
zijn Mal d’archive het ‘transgenerationele geheugen’ noemt. Het ‘transgenerationele geheugen’ staat
voor de cluster aan ervaringen die men niet zelf heeft meegemaakt maar enkel kent via verhalen of
beelden. Deze ervaringen van vorige generaties tekenen de identiteit van volgende generaties.”’
Hiervan getuigen de meeste kunstwerken in deze tentoonstelling. Het symbool bij uitstek voor dat

258

‘transgenerationele geheugen’ is de moeder.” Een treffend voorbeeld van een kunstwerk dat hierover

handelt, is het filmpje Intervista (1998) van de Albanese kunstenaar Anri Sala (°1974). Bij een verhuis

252

Ibid., 42.

3 |bid., 62.

>4 “Een visie op Centraal-Europa. Luc Tuymans,” 19.

> Alison Gass en Paulina Pobocha, "Over “The Reality of the Lowest Rank”: aantekeningen bij een tentoonstelling,
een uitgeschreven gedachtewisseling," in Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-
Europa, red. Tommy Simoens en Kate Mayne (Tielt: Lannoo, 2010), 64.

%% Ibid., 118.

Jacques Derrida, Archive fever: A Freudian impression, vert. Eric Prenowitz (Chicago en Londen: University of
Chicago Press, 1996), 35.

% Gass en Pobocha, "Over “The Reality of the Lowest Rank”: aantekeningen bij een tentoonstelling, een
uitgeschreven gedachtewisseling," 78.
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vond de kunstenaar een geluidloze 16mm-film waarop zijn toen nog kinderloze moeder een toespraak
hield als leidster van een communistische jeugdorganisatie en daarna geinterviewd werd. De moeder in
kwestie was vergeten wat ze toen gezegd had en ook leden uit de toenmalige organisatie konden zich
haar woorden niet meer herinneren. Met behulp van liplezers kon Anri Sala uiteindelijk de
woordenstroom ontcijferen.”*® Sala’s video toont de lange zoektocht naar de woorden van zijn moeder
en het moment waarop zijn mama geconfronteerd werd met het gereconstrueerde filmpje.”*® De
ontsluiering van het radicaal politieke verleden van zijn mama was ook voor Sala erg belangrijk omdat

het invloed heeft uitgeoefend op zijn verdere leven.*®

Tot slot ging er in deze tentoonstelling ook veel aandacht uit naar de animatiefilm. Enerzijds waren er
doorheen de tentoonstelling enkele animatiefilmpjes te zien. Anderzijds was er ook een apart
animatiefilmprogramma, getiteld Night Vision: Central Europe, dat doorging in Cinema Lumiére en het
Concertgebouw van Brugge. De programmatie ervan liet Tuymans over aan Edwin Carels. Naast de
vertoning van een aantal zorgvuldig geselecteerde animatiefilms organiseerde Carels ook enkele
lezingen. Dit alles om het belang van de animatiefilm in Centraal-Europa te onderstrepen.”®® Lang was de
animatiefilm het enige medium dat kon ontsnappen aan het alziende oog van het communistische
regime. Via de animatiefilm konden vooruitstrevende wereldvisies en kritiek op het heersende regime
gearticuleerd worden.”® De strategie van de animatiefilm kan bovendien worden gekoppeld aan het
principe van de ‘realiteit van de laagste rang’. Zeer banale objecten worden ‘geanimeerd’ of tot leven
gewekt om zo vaak zeer gewichtige boodschappen te communiceren.”® Tot slot speelt de animatiefilm
ook met de capaciteit van ons geheugen aangezien een animatiefilm op zich slechts een opeenvolging is
van stilstaande beelden. De beweging die we zien wordt eigenlijk kunstmatig gecreéerd door onze

hersenen en is dus een illusie.?®

?*? |bid., 80 en 82.

260 "Intervista," in Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa, red. Tommy Simoens
en Kate Mayne (Tielt: Lannoo, 2010), 184-85.

*®! Gass en Pobocha, "Over “The Reality of the Lowest Rank”: aantekeningen bij een tentoonstelling, een
uitgeschreven gedachtewisseling," 82.

262 Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 50.

3 |bid., 44.

Ibid., 44 en 48.

** Ibid., 50.
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c. Tijdstip

De expositie The Reality of the Lowest Rank vond plaats van 22 oktober 2010 tot 23 januari 2011. Zoals
eerder vermeld, maakte het deel uit van het stadsfestival Brugge Centraal. Het centrale thema van dit
festival was de kunst en cultuur van vroeger en nu uit Centraal-Europa. En dit naar aanleiding van de

%6 De tweede grote hoeksteen van het

twintigste verjaardag van de val van het llzeren Gordijn.
stadsfestival was de kunsthistorische tentoonstelling Van Eyck tot Diirer in het Groeningemuseum.”®’
Naast de twee grote expo’s vonden er nog tal van andere evenementen plaats die centerden rond het
thema Centraal-Europa en doelden op een divers publiek: een door vioolmuziek begeleide
fotopresentatie Brugge Bucharest Express, optredens van Centraal-Europese jazzmuzikanten tijdens

Brugge Jazz, de This Is Not Bruges Central-containers met werk van jong talent, etc.?*®

d. Locatie en tentoonstellingsruimte(s)

De tentoonstelling vond plaats in het historische stadscentrum van Brugge en lag verspreid over vijf
verschillende locaties. Opmerkelijk was het contrast tussen de door de tijd aangetaste gebouwen en de
hedendaagse en moderne kunstwerken. Deze discrepantie werd nog explicieter gemaakt door de
moderne tentoonstellings-architectuur ontworpen door het Gentse architectenbureau Robbrecht &
Daem onder leiding van Paul Robbrecht (°1950).°*° De historische panden werden voorzien van tijdelijke
moderne ‘valse’ wanden bekleed met verschillende materialen zoals lichtbruin houtfineer en grijs-zwart
vilt (afb. 35). Het architectenbureau kreeg van Luc Tuymans carte blanche en hij was meer dan tevreden

met het resultaat.””®

Paul Robbrecht en Hilde Daem (°1950) waren met deze tentoonstelling niet aan hun proefstuk toe.
Eerder verzorgden ze al de tentoonstellingsscenografie voor de expositie | Fiamminghi a Roma (1508-
1608) in de BOZAR te Brussel in 1995 (afb. 30).””* Ook ontwierpen ze de Aue Pavilioens in opdracht van

Belgisch kunstkenner en curator Jan Hoet (°1936) voor zijn Documenta IX die in 1992 te Kassel liep. In

200 Verslag Brugge Centraal 2010.

7 Ibid.

* |bid.

?%% Simoens en Mayne, Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa, 284.

Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).

27 “Fiamminghi a Roma, Brussels, 1995,” laatst geraadpleegd op 12 juli 2012, http://www.robbrechtendaem.
com/projects/exhibitions/fiamminghi-a-roma.
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deze tentoonstellingsruimtes werd tijdens de Documenta overigens een werk van Tuymans
tentoongesteld. Hoewel de Aue Pavilioens oorspronkelijk geconcipieerd waren als tijdelijke
tentoonstellingsarchitectuur, werden ze in 1994 naar Almere-Stad verhuisd waar ze tot op de dag van
vandaag dienst doen als museumruimte voor het Museum De Paviljoens.”’”? Een jaar na The Reality of
The Lowest Rank ontwierpen de architecten ook de tijdelijke tentoonstellingsarchitectuur voor de
retrospectieve Raoul De Keyser, De dingen die ik zie in de lokettenzaal van het Vlaams Parlement die
ongeveer gelijktijdig met Tuymans’ overzichtstentoonstelling in het Paleis voor Schone Kunsten liep.?”?
En onlangs vond de opening plaats van het door Paul Robbrecht ontworpen halfopen
tentoonstellingspaviljoen Het Huis voor het Middelheimmuseum in het Nachtegalenpark te Antwerpen
(afb. 31). In een interview verduidelijkte Paul Robbrecht zijn visie op Het Huis: “lk zie het als een intiem
bouwwerk, bevolkt met tijdelijke bewoners. Het is een ruimte die wil koesteren en beschermen. Niet
oversized, zoals de meeste hedendaagse musea, maar op mensenmaat. Een paviljoen dat een tijdelijke

een-op-eenrelatie met kunstwerken mogelijk maakt.”*”*

Vanuit eenzelfde grondgedachte leek hij ook
vertrokken te zijn geweest bij zijn ontwerp van de tentoonstellingsarchitectuur van The Reality of The
Lowest Rank. Zo werd bijvoorbeeld de Georges Rodenbach-zaal van de Brugse Stadshallen ‘ge-
downsized’ door de constructie van warme houten wandplaten deels bedekt met vilt of beschilderd met
zwarte verf. Hierdoor kwamen niet alleen de kunstwerken beter tot hun recht in deze grote, kille zaal,

ook het tentoonstellingsbezoek van de toeschouwer werd door deze architectuur geoptimaliseerd.

Afb. 30. Robbrecht & Daem, | Filamminghi a Roma (1508-1608), BOZAR, Brussel, 1995.

772 “pye Pavillions — Documenta IX, Kassel, 1992,” laatst geraadpleegd op 12 juli 2012, http://www.robbrecht
endaem.com/projects/museums-galleries/aue-pavillions.

*” Bart Verschaffel, “Overzichten. De Keyser/Tuymans, Brussel, 2011,” 12-13.

Geert Van der Speeten, “Paul Robbrecht over het nieuwe Middelheimpaviljoen. Een huis in het park,” De
Standaard, 26 mei 2012, C6-C7.
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Afb. 31. Paul Robbrecht, Het Huis, (Middelheimmuseum) Nachtegalenpark, Antwerpen, 2012.

Een van de tentoonstellingsruimtes van The Reality of the Lowest Rank was het majestueuze
Brugse Concertgebouw Forum + ('t Zand 34) dat naar aanleiding van Brugge 2002, Culturele
Hoofdstad van Europa werd gebouwd naar een ontwerp van het hooggenoemde Gentse
architectenbureau. Dit polyvalent muziekgebouw werd het vertrekpunt van de tentoonstelling.
Tickets dienden gekocht te worden op de bovenste verdieping. De keuze hiervoor was niet
toevallig, aangezien je er een prachtig uitzicht hebt over de stad Brugge, een van de
protagonisten in de tentoonstelling (afb. 32). Deze locatie toonde het werk van Nemanja
Cvijanovi¢ (°1972), Igor Eskinja (°1975), Zlatko Kopljar (°1962), David Maljkovi¢ (°1973) en
Zbigniew Rybczynski (°1949). In tegenstelling tot dit moderne concertgebouw waren de andere
tentoonstellingslocaties stuk voor stuk historische panden. Deze kon men bezoeken in

willekeurige volgorde.275

Afb. 32. Uitzicht vanop bovenste verdieping Concertgebouw.

7 Kate Mayne et al., Bezoekersgids Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa, 2.
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Zo stamt het Grootseminarie (Potterierei 72) uit de zeventiende eeuw. Het deed lange tijd
dienst als refugehuis voor de cisterciénzers uit Koksijde. Later werd het uitgebouwd tot een
abdij. Heden worden er in dit seminarie kandidaat-priesters voor het bisdom Brugge opgeleid.

276
k.

Verder herbergt het gebouw ook een bibliothee Op deze locatie was er werk te zien van

negen kunstenaars. Twee ervan hebben speciaal voor deze tentoonstelling in situ kunstwerken
gerealiseerd (cf. infra).?”’

Een tweede historisch pand dat als tentoonstellingslocatie werd gehanteerd was het achttiende-
eeuwse, neoclassicistische Arentshuis (Dijver 16) dat sinds het begin van de twintigste eeuw tot
de stedelijke musea van Brugge behoort. Op deze locatie werden de eerder kleinschalige
werken getoond omdat de huiselijke sfeer van het gebouw zich daartoe beter leende.?’®

Het oude Sint-Janshospitaal (Mariastraat 38) — heden dienst doende als Hospitaalmuseum
Memling in Sint-Jan — dat reeds in veertiende eeuw werd opgetrokken en een van de oudst
bewaarde hospitaalgebouwen in  Europa zou zijn, was een derde historische
tentoonstellingslocatie. Onder het monumentale originele dakgebinte werd onder meer de al
even monumentale ballon naar het evenbeeld van Pawet Althamer (°1967) ondergebracht. Oud

en nieuw werden dus ook op deze plek verbonden in een boeiend contrast (afb. 33).2”°

Afb. 33. Pawel Althamer, Balloon (2007) op The Reality of the Lowest Rank, Memling in Sint-Jan, Brugge, 2010-2011.

76 upe abdij Ten Duinen in Brugge. De onvoltooide droom van abt Robert Campmans,” laatst geraadpleegd op 26
juni 2012, http://www.grootseminariebrugge.be/gebouw.htm.

7 Kate Mayne et al., Bezoekersgids Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa, 3-5.
Ibid., 5-7.

*” Ibid., 7-8.
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Tot slot vond nog een ander deel van de tentoonstelling plaats in de Stadshallen (Markt 7) uit de
dertiende eeuw. Tijdens de middeleeuwen deden ze dienst als opslagplaatsen en vandaag de
dag worden er evenementen en tentoonstellingen in georganiseerd. Opmerkelijk is ook dat de
zaal waarin de werken tentoongesteld werden de Georges Rodenbach-zaal heet. Georges
Rodenbach is de schrijver van Bruges-la-Morte, een boek dat een van de rode draden doorheen

de tentoonstelling vormde (cf. supra).?°

e. Selectie van de werken

Kwaliteit stond centraal in deze tentoonstelling. Tuymans wou absoluut vermijden om met zijn
kunstenparcours in een soort van ‘festivalitis’ te vervallen. In de eerste plaats wou hij vooral een
visueel sterke tentoonstelling maken. Het discursieve gedeelte dat volgens hem verkeerdelijk
maar al te vaak het vertrekpunt vormt van de meeste tentoonstellingen is in zijn tentoonstelling

ondergeschikt aan de visualiteit van de kunstwerken, maar hierover later meer.?!

Eerst selecteerde Luc Tuymans in overleg met Tommy Simoens kunstwerken van Centraal-
Europese hedendaagse kunstenaars. De meeste kunstenaars maken net als Tuymans zelf deel
uit van de zogenaamde ‘televisiegeneratie’. Het is een generatie die de Tweede Wereldoorlog
zelf niet bewust heeft meegemaakt. Wel ervoeren ze tijdens hun leven de naschokken ervan,
zoals de Koude Oorlog. Ze groeiden op in een tijdperk waarin gruwelijke wereldgebeurtenissen
via de massamedia de huiskamers bereikten. Heden leven ze in een door beelden verzadigde
wereld waarin beelden met slechts één klik op de knop via het world wide web verspreid

kunnen worden naar alle uithoeken van onze pIaneet.282

Net als Tuymans onderzoeken de
geselecteerde kunstenaars de aard van de geschiedenis in onze huidige samenleving. Tuymans
en Simoens kozen voor kunstwerken van zowel bekende kunstenaars, zoals Mirostaw Batka en

Isa Genzken (°1948), als iets minder bekende, zoals Piotr Bosacki (°1977). Daarenboven zorgden

280 |hid., 8-12.

Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).
Gass en Pobocha, "Over “The Reality of the Lowest Rank”: aantekeningen bij een tentoonstelling, een
uitgeschreven gedachtewisseling," 60-62.
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ze ervoor dat de geselecteerde werken uit diverse disciplines kwamen gaande van schilderijen

en sculpturen tot installaties en videowerken.??

Al snel echter ontstond de idee om hun selectie zowel genealogisch als geografisch uit te
breiden. Dit met de intentie om de hedendaagse werken in hun culturele en historische context
te plaatsen. Op die manier werd er ook werk getoond van kunstenaars uit vorige generaties die
tot de Centraal-Europese avant-garde behoorden en de basis legden voor de huidige
kunstscene.”®* Het was zelfs de allereerste keer dat het werk van avant-garde kunstenaars zoals
de Poolse schilder Andrzej Wrdblewski (°1927-1957) of de Poolse beeldhouwster Alina
Szapocznikow (°1926-1973) in Belgié tentoongesteld werd. Na The Reality of the Lowest Rank
organiseerde het kunstencentrum WIELS wel een overzichtstentoonstelling van Alina
Szapocznikow. Maar dat idee ontstond pas na de conceptualisering van Tuymans’ project in

Brugge.285

Het verwondert Tuymans trouwens dat de hedendaagse, internationaal bekende
kunstenaars zoals Mirostaw Batka en Pavel Bichler het werk van deze invloedrijke oudere

generatie niet eerder hebben gepropageerd in het buitenland.?®

Omwille van de ondertitel The Reality of The Lowest Rank kon de tentoonstelling zich
geografisch openplooien naar kunstenaars die wel uit Centraal-Europa afkomstig waren maar er
niet meer wo(o)n(d)en of werk(t)en. Zo heeft de Amerikaanse popart-kunstenaar Andy Warhol
Slowaaks bloed door zijn aderen lopen, werd de moeder van de Belgische kunstenaar Guillaume
Bijl (°1946) geboren in Bosnié-Herzegovina (ex-Joegoslavié), is de New Yorkse fotograaf Weegee
(°1899-1968) afkomstig uit Galicié en zijn de ouders van de Amerikaanse kunstenaar Alex Katz

(°1927) joodse vluchtelingen.”®’

Deze Centraal-Europese diaspora gaven het lokale festival
Brugge Centraal internationale allure. Journalisten uit verschillende uithoeken van de wereld

zakten af naar Brugge om verslag uit te brengen van de tentoonstelling. Zelfs de Japanse

*% Simoens en Mayne, Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa.

Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 30.
% Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).
286 .
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287 Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 42.
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televisie was aanwezig omdat ook een animatiefiim van de Japanse kunstenaar Takashi

288

Murakami (°1962) in de expositie opgenomen was.”~ Hoewel Murakami geen enkele bloedband

heeft met Centraal-Europa werd hij toch geselecteerd, omdat zijn kunstopvattingen goed

aansluiten bij die van de kunstenaars uit de tentoonstelling.289

Ook hij stelt zich de vraag hoe
kunst er kan uitzien na het voorvallen van gruwelijke gebeurtenissen, in zijn geval de
atoombomontploffingen in Hiroshima en Nagasaki van 1945 die een nucleaire ramp
veroorzaakten. Murakami bedacht het concept van de superflat-esthetiek waarbij hij
traditionele Japanse kunstkenmerken transponeert naar onze clichématige westerse
opvattingen over Japanse kunst. Zo liéren westerlingen maar al te vaak Japanse kunst aan de

290 76|f wordt Murakami ook

mangacultuur, terwijl de Japanse traditie zoveel rijker is dan dat.
vaak verkeerdelijk bestempeld als een commercieel kunstenaar omdat men de cynische
ondertoon van zijn kunstwerken niet inziet.”®* Opmerkelijk is dat Tuymans nog meer van die
‘miskende’ kunstenaars in The Reality of The Lowest Rank opnam, zoals de Amerikaanse
kunstenaar Paul Thek (°1933-1988) en de hierboven besproken Alina Szapocznikow en Andrzej
Wrdblewski.”*?

Tot slot dient nog opgemerkt te worden dat de selectie van de kunstwerken — indien mogelijk —

steeds gebeurde in samenspraak met de kunstenaars. Het merendeel van de kunstenaars kent

.. . 2
Tuymans trouwens persoonlijk, wat een samenwerking vlotter doet verlopen.?*®

f. Opstelling van de werken in de ruimte

Verspreid over vijf locaties moesten er zo’'n 225 kunstwerken tentoongesteld worden. Een

huzarenklusje dat Tommy Simoens en Luc Tuymans op slechts een paar maanden hebben

geklaard.”®*

%% Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 54.

*|bid., 54-56.

Ibid., 54.

Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).

2 Ibid.

* Ibid.
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Voor de plaatsing van de kunstwerken hielden de curatoren rekening met de wensen van de
kunstenaars. lets waar curatoren door de bank volgens Tuymans gewoonlijk niet zoveel
aandacht voor hebben. Zo gaf hij het voorbeeld van Mirostaw Batka die niet op de hoogte zou
zijn geweest dat enkele kunstwerken van hem tentoongesteld stonden op The Power of
Fantasy. Modern and Contemporary Art from Poland in BOZAR (2011). Bovendien was Batka vrij
ontdaan over de manier waarop zijn werk samen met dat van Kantor was gepresenteerd in een
kleine, donkere ruimte. Zo’n curatoriéle praktijken slaan Tuymans met verstomming. Voor hem

is het zeer belangrijk dat de kunstenaars in kwestie betrokken zijn bij de constellatie.”®

Getuige
hiervan is de plaatsing van de Laterna Magica (1988-1996) van de Duiste kunstenaar Sigmar
Polke (°1941-2010) in een aparte ruimte met veel lichtinval (afb. 34). Net voor Polke stierf,
vroeg hij aan de curatoren om zijn werk specifiek op die plaats te zetten.?®® Ook waren er twee
kunstenaars die in situ een kunstwerk mochten maken op een zelf uitgekozen plaats. Zo
creéerde Pavel Bichler Annunciation speciaal voor de galerij in het Grootseminarie (afb. 69) en

realiseerde Mirostaw Batka in de tuin van dezelfde locatie zijn Bird Catcher (afb. 68).2’

Afb. 34. Sigmar Polke, Laterna Magica (1988-1996) op The Reality of the Lowest Rank, Grootseminarie, Brugge, 2010-2011.

% Ibid.

* bid.

7 Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 50-52.
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Balloon (2007), de gigantische zeppelin van Pawet Althamer in de vorm van zijn eigen lichaam,

liet Tuymans de week voor de opening van de tentoonstelling drie dagen lang als eye catcher

298

boven ‘t Zand van Brugge te zweven.”” En met succes, want de opkomst werd op zo’'n

299

vijftienduizend kijklustige toeschouwers geschat.””” Omwille van een lek moest de ballon

vroegtijdig naar beneden worden gehaald om gerestaureerd te worden. Na de restauratie werd
de zeppelin onder het dakgebinte van het vroegere Sint-Janshospitaal gehangen (afb. 33).3%
Enerzijds koos Tuymans voor deze locatie omwille van de omvang van de ruimte, anderzijds
omwille van het scherpe contrast tussen de middeleeuwse zoldering en het hedendaagse

kunstwerk. 3%

Een van de leidraden bij de inrichting van The Reality of The Lowest Rank was dan ook het
werken met thematische en visuele contrasten. Een eerste opvallend contrast was bijvoorbeeld
dat tussen de historische locaties, de sobere hedendaagse tentoonstellings-architectuur van
Robbrecht & Daem en de hedendaagse en moderne kunstwerken (cf. supra). Ook zocht
Tuymans naar contrasten tussen de werken onderling zoals Andy Warhols in het oog
springende, kleurrijke, grote portretten van zijn moeder Julia Warhola (1974) naast
Gliickspfennig (1996) van de Duiste kunstenaar Andreas Slominski (°1959), een onopvallend

muntstukje dat tentoongesteld werd in een grote glazen vitrinekast (afb. 35).3%

** |bid., 52-54.
2% Verslag Brugge Centraal 2010.
300 .
Ibid.
1 Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).
302 .
Ibid.
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Afb. 35. Andy Warhols Julia Warhola Portraits (1974) versus Andreas Slominski’s Gliickspfennig
(1996) op The Reality of the Lowest Rank, Stadshallen, Brugge, 2010-2011.

Tot slot dient opgemerkt te worden dat Tuymans voor Andrzej Wréblewski (afb. 36-37) en Alina
Szapocznikow (afb. 38-39) — zoals eerder vermeld twee invloedrijke Centraal-Europese avant-
gardekunstenaars wiens werk nooit eerder in Belgié tentoongesteld werd — een soort
miniretrospectieve van hun werk inrichtte in aparte ruimtes in het Grootseminarie. Dit postuum
eerherstel is mijns inziens een zoveelste teken van Tuymans’ respectvolle omgang met

kunstwerken en kunstenaars bij het maken van zijn tentoonstellingen.

Afb. 36. Andrzej Wréblewski’s Execution I (1949) op The Reality of the Lowest Rank, Grootseminarie, Brugge, 2010-
2011.
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Afb. 37. Enkele schilderijen van Andrzej Wréblewski op The Reality of the Lowest Rank, Grootseminarie, Brugge,
2010-2011.

Afb. 38. Alina Szapocznikow op The Reality of the Lowest Rank, Grootseminarie, Brugge, 2010-2011.

Afb. 39. Alina Szapocznikows Sculpture Undone (1955-1972) op The Reality of the Lowest Rank, Grootseminarie,
Brugge, 2010-2011.
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g. Tekstuele informatie in en rond de tentoonstelling

In de hele tentoonstelling waren er nergens muurteksten te bespeuren. Wel was er een
bezoekersgids voorzien waarin de kunstwerken en/of de kunstenaar in onze drie landstalen
(Nederlands, Frans en Duits) summier toegelicht werden. Deze gids kwam er echter op vraag
van het Brugse stadsbestuur en werd kosteloos samengesteld door een groep geéngageerde
senioren. Dit deden ze op basis van teksten uit de catalogus van The Reality of the Lowest Rank

en een inleidend informatief gesprek met Luc Tuymans.>®

Daarnaast werd er ook een digitale
audiotour in het Nederlands, Frans en Engels geproduceerd door het daarin gespecialiseerde
bedrijf Ravi Artguide. Deze konden de bezoekers gratis op de site van Brugge Centraal
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downloaden in mp3-formaat of als iPhone applicatie.”™" Wie niet over een mp3-speler of iPhone

beschikte, kon op een van de vijf tentoonstellingslocaties een mp3-speler inclusief audiotour

aankopen voor de prijs van vijftien euro.’®

Ook kon men opteren voor een gids van vlees en
bloed die een groep van maximum twintig personen op sleeptouw nam doorheen de
expositie.® Speciaal voor leerkrachten uit de derde graad van het secundair onderwijs was er
een digitale lesmap ontwikkeld. Zo kon men de leerlingen op voorhand voorbereiden op de

tentoonstelling aan de hand van beeldmateriaal en opdrachtenfiches.*®’

Alhoewel Tuymans van mening is dat het geven van zoveel interviews in het beste geval zelfs
niet nodig is, stond hij voor The Reality of the Lowest Rank toch zo’n 150 journalisten uit
verschillende uithoeken van de wereld te woord tijdens enkele persconferenties verspreid over
vier dagen. Er was zelfs een Japanse filmploeg aanwezig die verslag uitbracht van The Reality of
the Lowest Rank omdat hun bekende kunstenaar Takashi Murakami ook in de tentoonstelling

opgenomen was. Tuymans is van mening dat zulke persberichten en mediaoptredens mensen

*® |bid.

% “luc Tuymans in Brugge,” laatst geraadpleegd op 5 mei 2012, http://www.ravi-artguides.com/nl/projecten/
2010/12/16/luc-tuymans-een-visie-op-centraal-europa/.

3% persdossier | Van Eyck tot Diirer | Luc Tuymans: Een visie op Centraal-Europa, 33.

Folder Luc Tuymans: Een visie op Centraal-Europa. Brugge expo 22.10.2010-23.01.2011, 2010, Brugge Centraal
2010, s.I.

7 persdossier | Van Eyck tot Diirer | Luc Tuymans: Een visie op Centraal-Europa, 33.
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stimuleert om de tentoonstelling (opnieuw) te bezoeken.>*® Daarnaast gaf Tuymans ook een

lezing in het Concertgebouw van Brugge op 21 november 2010.%%

De catalogus van de The Reality of the Lowest Rank wijkt danig af van de klassieke
tentoonstellingscatalogi. Meestal beginnen deze met enkele inleidende woorden van
bijvoorbeeld de curatoren, gevolgd door een paar kunstwetenschappelijke teksten over de
thematiek van de expositie, waarna tot slot de (voornaamste) kunstwerken die in de
tentoonstelling opgenomen zijn in beknopte tekstjes beschreven worden. Deze catalogus volgt
daarentegen een geheel andere volgorde. De vormgevers van de catalogus, Kim Beirnaert en
Tommy Simoens, opteerden voor een eigenzinnige structuur die de tentoonstellingsopzet
weerspiegelde: een gelijktijdig door elkaar lopen van verschillende thematieken.*'° Zo werd het
boek een compendium van reflecties over de tentoonstelling van zowel de curatoren als van
twee kunsthistorica’s, Alison Gass (°1976) en Paulina Pobocha (°1978), afgewisseld met
verschillende (reeds bestaande) teksten en documenten over de kunstwerken en kunstenaars
vergezeld van veel afbeeldingen in verschillende formaten. Daarnaast werden hoofdstuk VI en
VIl uit Bruges-la-Morte van Georges Rodenbach integraal in de catalogus opgenomen. Tot slot
nog een korte tekst over het geheugen van de Nederlandse kunstenares en schrijfster Kate
Mayne (°1973), getiteld Het geheugen en de lens, en enkele hoofdstukken uit het door Gerard
Rasch (°1946) in het Nederlands vertaalde Sanatorium Clepsydra van de Poolse schrijver en
kunstenaar Bruno Schulz (°1892-1942).3'! In tegenstelling dus tot een klassieke catalogus
werden de teksten hier niet chronologisch achter elkaar, maar naast elkaar geplaatst. Dit
resulteerde in een smeltkroes van kriskras door elkaar lopende kunstwetenschappelijke en
literaire teksten die de lezer in staat stelt om op verschillende manieren de catalogus door te

312

nemen. Hierdoor verkrijgt het lezen op zich ook een visuele capaciteit.””“ Op de omslag van het

boek prijkt een foto van het kunstwerk Deville (2009) van Tommy Simoens dat te zien was in het

% Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

Kate Mayne et al., Bezoekersgids Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa, 48.
Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 50.

* Simoens en Mayne, Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa.

Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 50.
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Arentshuis tijdens The Reality of the Lowest Rank (afb. 40). Het kunstwerk is een schaalmodel
uit karton en polystereen van de befaamde achtervolgingsscéne in de sneeuw uit de Disney
tekenfilm One Hundred and One Dalmatians uit 1961. Daarin zit de ‘hondenhaatster’ Cruella De
Vil met haar rode Rolls Royce Phantom een verhuiswagen die de 101 dalmatiérs vervoert
achterna. Haar jachtige rijstijl zorgt er uiteindelijk voor dat ze haar wagen een berg sneeuw
inplant. Het is net dit bewegingsloze moment in de achtervolgingsscéne dat Tommy Simoens
uitbeeldde in Deville.3* In de catalogus motiveren de curatoren hun keuze voor dit kunstwerk
als volgt: “De omslagillustratie van de gecrashte auto in de sneeuw herinnert ons eraan dat in
animatietekeningen de beweging van een voertuig niet wordt weergegeven door het subject,
maar door wat er op de achtergrond gebeurt. De auto zelf beweegt niet. Net zo vloeit de
betekenis van de werken in deze expositie niet zozeer voort uit de voorwerpen op zich, maar uit
de omstandigheden die aan de basis van hun creatie lagen. Bovendien is het mogelijk om elke
artistieke impuls te interpreteren als een wens om dode voorwerpen en materialen te animeren

(reanimeren) — indien niet met beweging, dan toch wel met betekenis.”***

) s

LUC TUYMANS

2 4. The Reality of
o5 "Ihc Lowest Rank
_aTy~ o n v e Cantrgal-Ninoga

Afb. 40. Cataloguscover van The Reality of the Lowest Rank.

3 pablo Sigg, "Weer falen. Beter falen," in Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-

Europa, red. Tommy Simoens en Kate Mayne (Tielt: Lannoo, 2010), 4.
34 Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 56.
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h. Een geschilderd dankwoord

Als dankbetuiging voor de vruchtbare en professionele samenwerking met de Stad Brugge bij de
realisatie van The Reality of the Lowest Rank heeft Luc Tuymans in april 2012 de stad een
monumentale muurschildering geschonken. In het Concertgebouw van Brugge, dat in die
maand overigens zijn tiende verjaardag vierde, schilderde hij een uitvergrote versie (van 3,5 bij

4,5 m) van zijn reeds bestaande schilderij Angel (1992) op een betonnen wand in een gang vlak

315

naast de — heel symbolisch gekozen — engelenbak van de concertzaal (afb. 41).

Afb. 41. Luc Tuymans, Angel, 350 x 450 cm, muurschildering, Concertgebouw Forum +, Brugge, 2012.

Het schilderij van de uitgevlakte musicerende engel past volgens Tuymans erg goed bij het
religieuze karakter van de stad Brugge met zijn vele kerken gevuld met religieuze kunstwerken
zoals de Piéta van Michelangelo. Maar net als in het merendeel van zijn schilderijen zit er een
ambiguiteit in dit werk. Enerzijds heeft de engel iets verhevens en subliem, anderzijds doet hij

316

ook wat kitscherig aan.”™> Het werk is overigens gebaseerd op een engeltje dat zijn moeder

31 Tuymans bedankt Brugge met muurschildering [VRT-nieuws], gepresenteerd door Freek Braeckman (Brussel:

VRT, 7 maart 2012), tv-uitzending.
*® Jan Van Hove, “Luc Tuymans maakt muurschildering voor Brugge. Een engel van vandaag,” De Standaard, 7
maart 2012, D8-D9.
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steeds met kerst onder de kerstboom plaatste.317

Dit zou geinterpreteerd kunnen worden als
een impliciete verwijzing naar de matriarchale ondertoon van vele werken in The Reality of the
Lowest Rank. Daarenboven gaf Tuymans te kennen dat hij tevreden was met het
projectiegehalte van de muurschildering.318 Mijns inziens koppelde hij hiermee terug naar Slide
# 2 uit 2002 (afb. 42), het enige werk van Tuymans dat te zien was op The Reality of the Lowest

Rank. In mijn interview met hem beaamde hij deze hypothese.319

Afb. 42. Luc Tuymans, Slide # 2, 2002, 179 x 134 cm, olie op doek.

Overigens was dit zijn eerste permanente muurschildering. Eerder realiseerde hij wel al een
groot aantal tijdelijke muurschilderingen. Recent legde hij ook zijn eerste permanente mozaiek
getiteld Dead Skull op het Museumplein aan de voet van het Museum aan de Stroom (MAS) te
Antwerpen dat op 15 mei 2011 werd ingehuldigd. Deze mozaiek van 1600 m? in de vorm van
een doodshoofd is net als de muurschildering in het Concertgebouw van Brugge gebaseerd op
een reeds bestaand schilderij: Deadskull uit 2002 (afb. 43). En zoals Angel verwijst naar het

religieuze Brugge, houdt ook Deadskull verband met het karakter van de stad Antwerpen. Het

3 Tuymans bedankt Brugge met muurschildering [VRT-nieuws].

318 .
Ibid.
* Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).
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schilderij refereert namelijk aan de gedenkplaat van de Antwerpse schilder en oprichter van de
Antwerpse schildersgilde Quinten Metsijs. Deze plaat bevindt zich in de gevel van de Onze-
Lieve-Vrouwekathedraal. Hierdoor legde Tuymans ook de link tussen twee markeerpunten van
de huidige Antwerpse skyline: de nieuwe toren van het MAS en de gotische toren van de Onze-

Lieve-Vrouwekathedraal.3?°

Afb. 43. Luc Tuymans, Deadskull, 2011, 40 x 40 m, mozaieksteentjes, MAS Museumplein, Antwerpen.

30 “Het mozaiek van Luc Tuymans,” laatst geraadpleegd op 6 juli 2012, http://www.mas.be/MAS-NL/ Publi
catiekanalen/Stad/Musea/Musea-MAS/MAS-NL/Startpagina-MAS-NL/Startpagina-MASHoofdnavigatie/Startpag
ina-MAS-Hoofdnavigatie-Over-het-MAS/Huiskunstenaars/Luc-Tuymans.html.
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I11. Situering van Luc Tuymans als kunstenaar-curator in
de kunsthistorische context

[II.1. Ambigue verhouding met tekstuele informatie

Enerzijds beklemtoont Tuymans dat het visuele in zijn tentoonstellingen primeert. De bezoeker

wordt verondersteld in een innerlijke dialoog te treden met de kunstwerken.?*

Enkel afgaand
op het werk dient Tuymans’ ideale kijker dus de verschillende betekenislagen die erin vervat
liggen te ontcijferen zonder daarbij secundaire informatiebronnen te raadplegen. Een
succesvolle lezing van het beeld hangt dus zoals de Franse filosoof en literatuurtheoreticus
Roland Barthes (°1915-1980) reeds stelde in zijn essay Le Message Photographique (1961)

322

grotendeels af van de culturele en historische kennis van de toeschouwer.”** Of zoals Frans

kunstenaar Marcel Duchamp (°1887-1968) het ooit formuleerde: “Ce sont les regardeurs qui

»323 Tuymans’ ideale kijker wordt dus geacht het schilderij/de tentoonstelling

font les tableaux.
af te maken door het getoonde in relatie te brengen met zijn reeds vergaarde kennis die

cultureel en historisch bepaald is.

Maar met betrekking tot zijn solotentoonstellingen belemmert de vaagheid van sommige van
zijn meest aan de abstractie grenzende schilderijen de leesbaarheid ervan. In deze gevallen is
volgens Helen Molesworth bijkomende informatie broodnodig om het beeld enigszins te
begrijpen.a'24 Hetzelfde geldt mijns inziens voor de door hem gecureerde
groepstentoonstellingen. Wie niet ingewijd is in de behandelde thematieken van de
tentoongestelde werken of het overkoepelende tentoonstellingsthema, zal onvermijdelijk

enkele cruciale inzichten missen wanneer hij niet verder wordt ingelicht.

2 Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

Roland Barthes, "Le Message Photographique," in Oeuvres completes, red. Roland Barthes (Parijs: Eds. du Seuil,
1993), 946.

32 Marcel Duchamp, "Marcel Duchamp geinterviewd door Jean Shuster " in Duchamp du signe: Ecrits, red. Michel
Sanouillet en Elmer Peterson (Parijs: Flammarion, 1975), 247.

324 Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 24.
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Op het merendeel van Tuymans’ tentoonstellingen is de hoeveelheid aan tekstuele informatie
(zaalteksten, bezoekersgidsen, audiotours) echter tot zijn minimum beperkt. Want zo stelde
Tuymans: “(...) (bij het maken van kunsttentoonstellingen, n.v.d.r) moet men vertrekken vanuit
de visualiteit en vanuit de betekenisgelaagdheid die dat heeft. En als men dat niet doet dan is
men gewoon bezig met iets anders. Dan kan men misschien gewoon beter een tekst

schrijven.”?

Op Tuymans’ overzichtstentoonstelling bijvoorbeeld waren er slechts enkele zaalteksten
aangebracht met beknopte informatie over de getoonde werken. Verder hing er naast elk werk
— naar goede gewoonte — een titelplaatje. Er waren echter geen bezoekersgidsen of audioguides
voorhanden. Wie meer informatie wenste kon wel even door de inkijkcatalogi bladeren die op
de banken in de zalen verspreid lagen.?*® En er was de mogelijkheid om een gids in te huren.
Zoals eerder vermeld, staat Tuymans er overigens op om de gidsen van zijn tentoonstellingen
steeds zelf op te leiden.??’

En in de tentoonstellingsruimtes van The Reality of the Lowest Rank was er zelfs geen enkele
zaaltekst meer te bespeuren. Wel kreeg je hier bij het begin van de tentoonstelling een
bezoekersgids mee. Deze kwam er echter op vraag van het stadsbestuur. Net als bij zijn gidsen
drong Tuymans er wel op aan de samenstellers van het boekje persoonlijk in te lichten. 3%
Eveneens op vraag van de stad Brugge werd er een audiogids geproduceerd die op voorhand in

329

mp3-formaat of als iPhone-applicatie gedownload kon worden.”™” Tot slot werd er ook nog een

digitale lesmap aangeboden aan leerkrachten om leerlingen voor te bereiden op een eventueel

bezoek (cf. supra).330

Met zijn duidelijke afkeer van tekstuele informatie onderscheidt Tuymans zich onder meer van

Alfred H. Barr, Jr. (°1902-1981), de eerste directeur van het New Yorkse Museum of Modern Art.

% Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

In situ analyse Luc Tuymans. Retrospective.

Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.

Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).
3w ye Tuymans in Brugge.”

30 persdossier | Van Eyck tot Diirer | Luc Tuymans: Een visie op Centraal-Europa, 33.
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In 1936 organiseerde deze Cubism and Abstract Art: Painting, Sculpture, Photography,
Architecture, Industrial Art, Theatre, Films, Posters, Typography, een didactische tentoonstelling
in de breedste zin van het woord. Educatief materiaal in de vorm van uitlegborden en
diagrammen diende samen met de tentoongestelde werken inzicht te verschaffen in de evolutie
van het kubisme naar de abstracte kunst. Een van de diagrammen werd de cataloguscover,

331

waarover later meer.””" Het dient gezegd te worden dat Barr’s visie op deze stilistische

ontwikkeling nog lang dominant bleef en door tal van kunstenaars en critici overgenomen

werd.3?

Of dit te maken had met de educatieve presentatiewijze, laat ik hier in het midden.
Allicht beinvloedde vooral de heldere catalogus en de daarin gepubliceerde kernachtige
diagrammen het denken over de evolutie van moderne kunst.

Door de visuele ervaring van de kijker zo hoog in het vaandel te dragen, positioneert Tuymans
zich ook lijnrecht tegenover de conceptuele kunstenaars die de ideeén als de kern van hun
kunstwerken beschouwen. Voor de meesten onder hen was een visuele ervaring van hun
kunstwerken dan ook een overbodige luxe. “Hard-core Conceptualism eliminates the Eye in
favour of the mind. The audience reads,” claimde conceptueel kunstenaar Brian O’Doherty
(°1928) in Inside the white cube. . The Ideology of the Gallery Space, een serie van drie essays die
in 1976 voor het eerst in Artforum gepubliceerd werd.**® Zo bestond The Eighth Investigation,
Proposition Three, de tentoonstelling die Joseph Kosuth (°1945), een van de belangrijkste
vertegenwoordigers van de conceptual art, in 1971 in de New Yorkse Leo Castelli Gallery

334

inrichtte enkel uit banken en tafels waarop boeken lagen.”™ En ook curator Seth Siegelaub

(°1941) beweerde dat een tentoonstelling van conceptuele kunst evengoed de vorm van een

boek kon aannemen (cf. infra).3**

381 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 239.

332 .
Ibid.
333 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 64.
334 .
Ibid.
3% Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume |: 1863-1959, 18.
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Anderzijds blijkt uit de vele interviews die Tuymans reeds gaf op tv, in kranten, tijdschriften e.d.
dat hij graag communiceert over zijn werk. Tuymans zit er niet om verlegen de complexe
gedachtegangen en concepten die achter zijn schilderijen en exposities schuilen haarfijn uit te
leggen. Volgens Ulrich Loock, adjunct-directeur van het Museum Serralves in Porto, is dat
Tuymans’ zwakke plek: “Tuymans’ supplementary discourse, which adds otherwise inaccessible
information to the pictures and which traces complicated sequences of ideas, is a sign of the
shortcomings of indexical and iconic representation, an indication of the symbolic
incompleteness of Tuymans’ works, and is thus structurally necessary for them to be

d 7336

complete Mijns inziens dient Tuymans’ openheid over zijn kunstwerken en

tentoonstellingen toch positiever geinterpreteerd te worden. Want in de eerste plaats geeft

Tuymans graag interviews, omdat hij op die manier veel mensen kan bereiken en bijgevolg kan

337

inspireren om zijn tentoonstellingen te bezoeken.”™’ Het geven van interviews maakt voor

338

Tuymans deel uit van “de service” die hij in het kader van zijn tentoonstellingen verleent.” Hier

komt de strategische zakenman in Tuymans om het hoekje kijken, want zo stelde hij: “In eerste
instantie is een tentoonstelling natuurlijk ook iets dat veel geld kost en geld kost aan de
gemeenschap. Dus is het toch wel belangrijk dat je er in eerste instantie voor zorgt dat het een
nuloperatie wordt.”**

Ten tweede wil hij met het verlenen van deze uitleg de toeschouwer meer inzicht gunnen in het

340 Men zou

realisatieproces en de thematieken van zijn kunstwerken en tentoonstellingen.
natuurlijk kunnen poneren dat hij hiermee de puur innerlijke dialoog van de kijker met de
werken in de weg staat. Want alvorens men een tentoonstelling van Tuymans met eigen ogen
heeft gezien, heeft men er zich vaak al een beeld van gevormd door de vele interviews die

341

Tuymans naar aanleiding van zijn tentoonstellingen geeft.”™" Steeds benadrukt Tuymans echter

dat zijn lezing van het beeld of een tentoonstelling een persoonlijke visie is. Zijn duiding als

336 Loock, "On layers of sign-relations, in the light of mechanically reproduced pictures, from ten years of

exhibitions," 42-44.

37 Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

Phara: Luc Tuymans [VRT-programma], gepresenteerd door Phara de Aguirre en Lieven Van Gils, (Brussel: VRT, 4
mei 2009), tv-uitzending.

> Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

Karel Van Dinter, “Luc Tuymans over de verbeelding van de schilderkunst,” s.n. (n.d.): 6.

Bernard Dewulf, Bijlichtingen: kijken naar schilders (Amsterdam/Antwerpen: Atlas, 2001), 130.
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kunstenaar is slechts één van de vele mogelijke interpretaties.342 Tuymans probeert zijn kunst
(en tentoonstellingen) niet in onwrikbare denkkaders te wringen.343 Want zo stelde Tuymans:
“Je moet niet de betekenis van de dingen door iemand zijn strot rammen. (...) Kunst bestaat in

zijn gelaagdheid en niet in zijn enkelvoudigheid.”***

Die visuele gelaagdheid van kunst laat zich
overigens moeilijk in woorden vatten. In Le message photographique postuleerde Roland
Barthes dat de begeleidende tekstuele informatie nooit een verdubbeling kan zijn van het

beeld 3%

lets wat Tuymans ook lijkt te beseffen want zoals reeds gezegd, benadrukt Tuymans
steeds de subjectiviteit van zijn uitlatingen over zijn kunst en tentoonstellingen. Het is immers

de visuele ervaring van de toeschouwer die primeert.

Toch zal Tuymans’ uitleg onvermijdelijk de blik van de toeschouwer tijdens zijn
tentoonstellingsbezoek sturen en zijn individuele lezing kleuren of op zijn minst aanvullen. In
zijn artikel Schildert Luc Tuymans? stelde Jan Baetens, professor Culturele Studies aan de

Katholieke Universiteit Leuven, terecht dat slechts het zien van de naam van de kunstenaar of

346

de titel van het werk al een effect heeft op de interpretatie van de toeschouwer.”™ Voor Helen

Molesworth functioneert de titel van Tuymans’ meest abstracte werken dan weer als “een soort

interpretatieve reddingslijn.”347

En Bart Verschaffel beweerde zelfs in zijn recensie over
Tuymans’ overzichtstentoonstelling in het Paleis voor Schone Kunsten dat de “titel als dusdanig
structureel tot het kunstwerk behoort. Kunstwerken hebben titels zoals mensen namen

dragen.”**®

De titels van Tuymans’ kunstwerken zijn dus betekenisgenerend. En wanneer we de
titels van zijn tentoonstellingen onder de loep nemen, blijken ook zij bij te dragen aan een

succesvollere interpretatie van het tentoonstellingsconcept.

2 Karel Van Dinter, “Luc Tuymans over de verbeelding van de schilderkunst,” 6.

Gerrit Vermeiren, "Ruis," in Luc Tuymans: | don't get it, red. Montserrat Albores Gleason, Dieter Roelstraete, en
Gerrit Vermeiren (Gent: Ludion, 2007), 17.

** Laatste show: Luc Tuymans [VRT-programmal], gepresenteerd door Michiel Devlieger (Brussel: VRT, 14 februari
2011), tv-uitzending.

** Barthes, "Le message photographique," 945.

Jan Baetens, “Schildert Tuymans?,” Kreatief 35, nr. 1 (2001): 92.

Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 24.

Bart Verschaffel, “Overzichten. De Keyser/Tuymans, Brussel, 2011,” 12-13.
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Neem nu bijvoorbeeld de titel van de reeds uitvoerig besproken groepstentoonstelling die
Tuymans in het najaar van 2010 organiseerde in de Brugse binnenstad: Luc Tuymans: Een visie
op Centraal Europa. The Reality of The Lowest Rank. Het eerste deel van de titel legde de nadruk
op het subjectieve karakter van de tentoonstelling. Wat getoond werd, was Tuymans’
persoonlijke keuze. Als vanzelfsprekend kon Tuymans geen volledig overzicht bieden van de
Centraal-Europese moderne en hedendaagse kunst. Dat was ook zijn intentie niet, wat blijkt uit
de tentoonstellingstitel. Waar Tuymans op doelde was het prikkelen van nieuwe
tentoonstellingsinitiatieven, het openen van dialogen, het blootleggen van onontgonnen
onderzoeksterreinen, etc.>*® Het tweede deel van de titel The Reality of the Lowest Rank
verwees dan weer naar het hoofdprincipe in het manifest van de Poolse kunstenaar Tadeusz.
Kantor. ‘De realiteit van de laagste rang’ wordt in de visie van Kantor belichaamd door ordinaire,
minderwaardige objecten die in de tijd getekend zijn en daardoor aan het geheugen appelleren
en een ‘realiteitsschok’ veroorzaken. Dit principe werd een van de basisideeén van de
tentoonstelling.>° Via deze zinsnede kon Tuymans onder meer de brug slaan naar de popart,
omdat popartkunstenaars ook dikwijls gebruik maken van banale, zij het wel populaire

objecten.®?

Ook Trouble Spot.Painting, de titel van de eerste tentoonstelling waarvan Tuymans curator was,
bood enige houvast bij de interpretatie ervan. Hoewel er geen sluitend Nederlands equivalent
voor bestaat, kan het Engelse trouble-spot het best vertaald worden als ‘haard van onrust’.>>?
Hoogstwaarschijnlijk kozen de curatoren voor deze term omdat ze in hun tentoonstelling de
schilderwerken laten clashen met nieuwe mediakunst en dit om de wederzijdse beinvloeding

tussen schilderkunst en de nieuwe visuele media duidelijk te maken. Bovendien trachtten

Narcisse Tordoir en Tuymans met Trouble Spot.Painting te bewijzen dat hoewel de schilderkunst

* Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 28.

** Ibid., 32.

*2 \Van Dale Grote Woordenboeken [elektronische woordenboeken], versie 5.0, s.v. “trouble-spot.”
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haar centrale plaats in de kunstwereld verloren had, ze nog geen stille dood was gestorven en

nog steeds ‘vecht’ voor haar bestaan.**

Over de titel van de tentoonstelling die hij samen met Yu Hui cureerde, Het Verboden Rijk.
Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse meesters, had Tuymans kennelijk ook goed nagedacht.
Zoals eerder aangestipt, werd het eerste deel van deze titel ontleend aan de gelijknamige
novelle van Jan Jacob Slauerhoff, de Nederlandse schrijver-scheepsdokter die meermaals China
had bezocht. Vlak voor zijn overlijden had deze man het volgende neergepend: “Dat de wereld
in termen van afstand veel kleiner, maar op psychologisch vlak veel groter was geworden.” Deze
uitspraak sloot goed aan bij het tentoonstellings-concept van het Het Verboden Rijk: het
contrast tussen de aloude oosterse en westerse wereldbeelden duidelijk maken aan de hand
van een visuele confrontatie (cf. supra). Want ondanks het gemak waarmee we heden ten dage
van de ene naar de andere kant van de wereld kunnen reizen, blijven de verschillen tussen onze

opvattingen over de wereld bewaard.>*

De titel van het vervolgluik op deze tentoonstelling, The State of Things: Brussels/Beijing, was
dan weer overgenomen van de gelijknamige film (Duitse titel: Der Stand der Dinge) van Wim
Wenders uit 1982. De link tussen de tentoonstelling en de film werd echter nergens duidelijk
geéxpliqueerd. Wel vermeldde Tuymans in een interview met Frank Uytterhaegen dat hij en Ai
Weiwei erop doelden “a state of things” van de hedendaagse kunst in Belgié en China te

tonen.355

Verder merkte Tuymans ook op dat de huidige financiéle crisis kunstenaars verplicht
om een soort van ‘stand van zaken’ op te maken van hetgeen waar ze mee bezig zijn en welke
relevante wegen er nog open liggen.>® Mijns inziens ligt hier het verband met Wim Wenders’
film. In The State of Things komt een Amerikaanse filmcrew immers vast te zitten in een
verlaten Portugees hotel omdat er geen geld en filmband meer is om de sciencefiction film, die

ze aan het opnemen waren, af te maken. De hele film toont eigenlijk een emotionele en

psychologische ‘stand van zaken’ van de crewleden die elk op hun eigen manier de tijd trachten

%3 pieter Van Reybrouck, “Trouble Spot.Painting,” De Witte Raaf, nr. 80 juli-augustus (1999).

Tuymans, "Het Verboden Rijk," 12-13.
Uytterhaegen, "Interview Luc Tuymans and Ai Weiwei," 146.
Ibid., 148.
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1.7 Wenders uitte met The State of Things felle kritiek op het

te doden in het Portugese hote
hele Amerikaanse studiosysteem dat het hem bijzonder moeilijk had gemaakt bij het draaien
van de film Hammett in de studio’s van Francis Ford Coppola. De bemoeienissen van Coppola
zorgden ervoor dat Wenders niet zijn ding kon doen, waardoor de film gedoemd was te
mislukken.>*® Een gelijkaardige institutionele crisis onder invloed van de economische recessie
lijkt zich heden ook voor te doen in de hedendaagse kunstwereld. Al schat Tuymans de gevolgen
van de crisis niet zo somber in: “In short, you will have less money but more culture, and | think

that is a positive outcome.”**

The State of Things was trouwens niet de enige expositietitel die Tuymans ontleende aan een
film. Zo refereert Repulsion aan Roman Polanski’s psychologische thriller uit 1965 en Blow Up.
Luc Tuymans. Schilderijen/Paintings 1985 — 1995 aan Blow-Up (1966) van Michelangelo
Antonioni. Mwana Kitoko: Beautiful White Man verwijst dan weer naar André Cauvins
documentaire Bwana Kitoko. Tuymans veranderde echter de eerste letter van de titel in een
‘M’. Hierdoor werd de oorspronkelijke bijnaam die de Congolezen aan koning Boudewijn gaven
terug in ere hersteld: Mwana Kitoko, wat ‘mooie knaap’ betekent. Deze bijnaam werd later door
de Belgische autoriteiten verbasterd naar het statigere Bwana Kitoko, ‘mooie
meester/edelman’. Door in de titel terug te grijpen naar Boudewijns authentieke koosnaampje
en dit in combinatie met de bewust foute vertaling ervan — Beautiful White (onderstreping door
auteur - in plaats van Young) Man — maakte Tuymans een politiek statement door alles terug in

%0 Dpeze tentoonstellingstitel kon bijna niet beter gekozen zijn

zijn perspectief te plaatsen.
aangezien de hele Mwana Kitoko-reeks zoals eerder vermeld een aanklacht vormt tegen de
Belgische koloniale overheersing in Congo en de plausibele betrokkenheid van Belgié bij de

moord op Lumumba (cf. supra).

37 “Synopsis for Der Stand der Dinge (1982),” laatst geraadpleegd op 12 juli 2012,
http://www.imdb.com/title/tt0084725/synopsis.

38 Geoffrey Macnab, “Reviews: DVDs: New Releases: Hammett,” Sight and Sound 22, januari (2012): 85-86.
Uytterhaegen, "Interview Luc Tuymans and Ai Weiwei," 148.

Tattersall, "Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Expositie, Veneti€, 2001," 157.
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Tot slot kan het merendeel van Tuymans’ tentoonstellingstitels ‘filmisch’ genoemd worden.
Denk maar aan A Place in the Sun, Suspended, Intolerance (Antwerpen, 1993), Heimat etc.>®!
Deze laatste is overigens de titel van een tentoonstelling over Vlaams-nationalistische symboliek
en het oprukkend extreemrechts in Vlaanderen. Waarom koos Tuymans dan voor een
Duitstalige titel? Volgens Joshua Shirkey omdat het Duitse Heimat, wat ‘vaderland’ betekent,
herinneringen oproept aan de nazistische Blut und Boden-retoriek. De titel duwt de
toeschouwer dus al in een bepaald referentiekader waarin hij de beelden zal interpreteren: “(...)
in combinatie met de titel leggen deze beelden een verband tussen het nationalistische

gedachtegoed van het Vlaams Blok en de gruwelen van het fascisme.”>®?

Uit dit alles kan geconcludeerd worden dat Tuymans meestal goed nagedacht over de titels van

”363 cryptische titels

zijn tentoonstellingen. Steeds koos hij voor “powerful and enigmatic titles
die ons na een succesvolle ontcijfering tot een voller begrip van de expositie kunnen brengen.
Een eigenschap die hij lijkt te delen met andere kunstenaar-curators uit het verleden. Zo wees
Bruce Altshuler in het eerste deel van zijn Salon to Biennial erop dat Salon d’Hiver de la Société
des Artistes Indépendants (Parijs, 1884), de titel van de eerste door de Société des Artistes
Indépendants georganiseerde tentoonstelling, een niet te onderschatten symbolische waarde
had. Het was immers de eerste tentoonstelling die zich volledig onafhankelijk van enig
kunstinstituut opstelde. De Société verzette zich tegen het traditionele Salon-systeem waarin
een autoritaire jury bepaalde welke kunstwerken er al dan niet getoond mochten worden. Hun
motto was: “No Jury, No Prizes”. Mits een kleine financiéle bijdrage kon eender welke
kunstenaar er zijn werk tentoonstellen. Hierdoor was de Société ook niet meer afhankelijk van
een sponsorende autoriteit. Zo’'n zeventig jaar later had de term zijn symbolische kracht nog
steeds niet verloren want in 1949 doopte de Japanse krant Yomiuri zijn jaarlijkse expositie met

364

werk van jonge avant-garde kunstenaars de Yomiuri Independent Exhibition.”" Het werd een

van de meest democratische en onafhankelijke tentoonstellingen uit de kunstgeschiedenis, men

361 Horrigan, "Cinema, Belgié, Tuymans: een notitie," 65.| Tentoonstellingenlijst (zie bijlage I1).

Shirkey, "The Flag, 1995," 137.

Vicente Todoli, "Director's foreword," in Luc Tuymans, red. Emma Dexter, Julian Heynen, en Sanda Miller
(Londen: Tate publishing, 2004), 7.

364 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 49.
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diende zelfs geen inschrijvingsgeld meer te betalen om te mogen deelnemen.** Doorheen de
jaren heeft de term independent echter zijn kracht verloren aangezien de moderne en
hedendaagse kunst meer en meer geinstitutionaliseerd en gecommercialiseerd raakte. We
lijken volgens Bruce Altshuler zelfs de tegenovergestelde richting op te varen want wat vroeger
de uitzondering was, is nu de regel geworden. Normdoorbrekende kunst begint stilaan de
kunstwereld te domineren en al wat ruikt naar traditie of conventie wordt steeds minder

gepresenteerd.?®®

De Franse kubisten kozen voor hun eerste autonoom georganiseerde tentoonstelling dan weer
voor een titel die refereerde aan de wiskundige vormentaal van hun werken: het Salon de la
Section d’Or (Parijs, 1912). Al was er maar een kunstenaar die de gulden snede werkelijk in zijn
kunstwerken toepaste.*®’ En First Papers of Surrealism (New York, 1942), de titel van de eerste
grote tentoonstelling die de surrealisten in Amerika hielden, alludeerde op het feit dat het
merendeel van de deelnemende kunstenaars vluchtelingen waren die onder de Duitse bezetting

naar Amerika waren uitgeweken.368

Naast zijn titels hecht Tuymans ook veel waarde aan de catalogi van zijn tentoonstellingen. Een
tentoonstellingscatalogus moet volgens hem op zichzelf kunnen functioneren en nog lang na de
tentoonstelling kunnen blijven voortleven. Hij ziet een tentoonstellingscatalogus als “een spoor
van datgene wat men getrokken heeft”.*®® Vandaar dat hij ook opteert voor originele

vormgevers zoals Kim Beirnaert die van catalogi kleine kunstwerkjes maken.

In 2010 verzorgde Beirnaert de vormgeving van de tentoonstellingscatalogus van The State of
Things (afb. 29). Het resultaat was zo goed dat het bekroond werd met de Plantin-Moretusprijs

(2010) voor het best verzorgde boek in de categorie ‘kunst- en fotoboeken en catalogi van

%% Thomas R. H. Havens, Radicals and Realists in the Japanese Nonverbal Arts. The Avant-Garde Rejection of

Modernism (Honolulu: University of Hawai'i Press, 2006), 50.

366 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 49.
**7 Ibid., 129.

*%% Ibid., 297.

* Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).
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tentoonstellingen en musea’.?’® Ook de catalogus van The Reality of the Lowest Rank werd door

haar vormgegeven (afb. 40). Samen met Tommy Simoens bedacht ze een eigenzinnige structuur
die een reflectie moest vormen van de chaotische wandelroute van de tentoonstelling zelf (cf.
supra). Dit in tegenstelling tot de catalogus van zijn retrospectieve die op vraag van de
curatrices was opgevat als een klassieke kunstcatalogus (cf. supra). Opmerkelijk is wel dat men
voor de twee verschillende versies van de catalogus, de Belgische en de Amerikaanse, voor een
andere cataloguscover opteerde: respectievelijk Lumumba (afb. 20) en Heritage VI (afb. 21). Dit

371

omwille van de natiespecifieke symbolische associaties van de schilderijen.”’” Tot slot leek de

catalogus van Signal (Berlijn, 2001), zijn tentoonstelling over de Wannsee-conferentie, wel een

nieuw nummer te zijn van het nazistisch propagandamagazine Signal (afb. 44) 37

Afb. 44. Cataloguscover Signal (solotentoonstelling van Luc Tuymans).

370 “\Winnaars van de Platin-Moretusprijzen bekend,” laatst geraadpleegd op 7 juli 2012,
http://www.boek.be/nieuws/winnaars-van-de-plantin-moretusprijzen-bekend.
37 Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.

372 Tuymans, "Signal," 58.
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Net als Tuymans hechtten ook de surrealisten veel waarde aan hun tentoonstellings-catalogi. De
meeste groeiden zelfs uit tot ware kunstobjecten. De cover van First Papers of Surrealism was
bijvoorbeeld ontworpen door Marcel Duchamp (afb. 45 en 46). Ironisch plaatste hij op de
achterkant van de catalogus een foto van kogelgaten en op de cover een close-up van de
typische Zwitserse gatenkaas. Ook Dictionnaire abrégé du surréalisme, de catalogus van

Exposition Internationale du Surréalisme (Parijs, 1938) kan als een ‘kunstenaarsboek’

beschouwd worden.?”?

Afb. 45 en 46. Voor- en achterkant van de catalogus van First Papers of Surrealism.

En zoals reeds vermeld, prijkte op de catalogusomslag van de door Alfred H. Barr, Jr.
georganiseerde tentoonstelling Cubism and Abstract Art een diagram waarop Barr’s analyse van
de lineaire evolutie van het kubisme naar de abstracte kunst uitgetekend stond (afb. 47). Dit
diagram zou in de toekomst nog vaak gehanteerd worden door kunsthistorici -en critici,

374

tentoonstellingsmakers etc.””” Een duidelijk voorbeeld van hoe een catalogus nog lange tijd

invloed kan uitoefenen nadat de eigenlijke tentoonstellingsperiode reeds afgelopen is.

373 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 297.

% Ibid., 239.
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Afb. 47. Cataloguscover Cubism and Abstract Art.

Seth Siegelaub tenslotte ging met January 5 — 31, 1969 nog een paar stapjes verder door de
tentoonstelling zelf de vorm van een catalogus te laten aannemen. Het ideeéngoed van
conceptuele kunst kan volgens Siegelaub immers evengoed via documentatiemateriaal als via

fysieke kunstobjecten gecommuniceerd worden.>”

373 |bid., 18.
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I11.2. Invloed van de cinematografie: tentoonstelling als beeldessay

Aan het begin van zijn carriere heeft Tuymans, zoals al werd aangehaald, zijn schilderkunstige
activiteiten voor een tijdje on hold gezet en zijn kwasten en verftubes ingeruild voor een Super 8
camera en pellicule. In een interview met kunsthistoricus Juan Vicente Aliaga blikte Tuymans
terug op deze periode: “In 1982 | didn’t see any point in going on with painting, | had a sort of
crisis. Coincidentally | got a Super 8 camera with which | could shoot in black and white without
much light. Strangely enough, although | could never take a photograph, | could make films.
There’s something similar about filming and painting. In order to approach the image you have
to go through the process of creating it. The first films were not about anything; they were just
everyday pictures that struck me. | had an enormous amount of material. | cut and cut until the
cutting became even more important than the film itself. It gave me a lot of ideas about
framing. My first painting after two years was The Correspondence (1985): my first conceptual
painting with a story behind it. This is the first painting in which you can see lines cropping up.
Other paintings derived directly from the idea of filming are Antichamber (1985) and Encounter

(1985).”376

Deze filmervaring bleek echter niet alleen van doorslaggevend belang voor zijn schilderkunstige
ontwikkeling te zijn, het had ook een niet te onderschatten invloed op zijn visie over het
inrichten van tentoonstellingen. Totnogtoe wijdde enkel Bill Horrigan, curator aan het Wexner
Center for the Arts, hier een volledig essay aan, met name Cinema, Belgié, Tuymans: een notitie
dat gepubliceerd werd in de tentoonstellingscatalogus van Luc Tuymans. Retrospective (2011).
Horrigan stelde daarin terecht dat de manier waarop Tuymans tentoonstellingen inricht

377 Eerder wezen

parallellen vertoont met de manier waarop een film gemonteerd wordt.
kunsthistoricus Gerrit Vermeiren en freelancecuratrice Montserrat Albores Gleason hier al op in
hun bijdrages aan de catalogus van | don’t get it (2007). Vermeiren stelde dat Tuymans zijn

“tentoonstellingen als beeldessays” samenstelt en dat de betekenis van zijn exposities ligt “in de

376 Aliaga, "Juan Vicente Aliaga in conversation with Luc Tuymans," 10.

377 Horrigan, "Cinema, Belgié, Tuymans: een notitie," 61.
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»378

filmische, virtuele ruimte tussen de werken. En Albores Gleason had het over Tuymans’ “wil

om te construeren, die vergelijkbaar is met het montage-proces in een film.”3"

Voor een filmmaker is de montage — het snijden en plakken van filmband in een bepaalde
opeenvolging — een van de belangrijkste hulpmiddelen waarmee hij zijn verhaal kan creéren.*°
De eersten die volop met montage begonnen te experimenteren waren de aanhangers van de
Russische revolutionaire cinema. Een van hen, Lev Kuleshov (°1899-1970), zorgde voor een ware
doorbraak met zijn experiment dat uitgroeide tot een naar hem vernoemde cinematografische
term: het Kuleshov-effect. Voor het experiment monteerde Kuleshov een close-up van het
uitdrukkingsloze gelaat van de in Rusland welbekende acteur Ilvan Mozzhukhin met drie
verschillende beelden: een kom dampende soep op een tafel, het lijk van een vrouw in een
doodskist en een meisje dat met haar knuffelbeer aan het spelen was. Het publiek aan wie de
verschillende montages getoond werden, las telkens andere emoties (respectievelijk honger,
smart en ontroering) op het nochtans uitdrukkingsloze gezicht van de acteur. Kuleshov’s
conclusie was dat de betekenis van filmbeelden vooral in de combinatie van de beelden ligt en
veel minder in de filmbeelden op zich.?®! Bovendien legt dit principe bloot dat de betekenis van

gemonteerde filmbeelden ontstaat in het hoofd van de toeschouwer want het is uiteindelijk hij

die het verband moet leggen tussen de door de filmmaker gecombineerde beelden.*®?

Een ander Russisch cineast die ook veel over montage heeft gereflecteerd, is Sergei M.
Eisenstein (°1898-1948). Net als Kuleshov was Eisenstein ervan overtuigd dat de betekenis van
een film niet in de shots op zich lag, maar in de montage van die shots. In tegenstelling tot
Kuleshov die vooral via een verbinding tussen twee beelden een gegeven idee wou uitdrukken,
ziet Eisenstein de montage eerder als een botsing tussen twee conflicterende beelden waaruit

een nieuw concept ontstaat.’®® Deze visie vertoont parallellen met het Hegeliaans dialectisch

378 . .
Vermeiren, "Ruis," 24.

Albores Gleason, "I still don't get it," 171.

Marc Rawoens, Elementair audiovisueel technologieglossarium, 1999, s.v. “montage.”

Steven Jacobs, “Sovjet-cinema in de jaren 1920,” s.n. (n.d.): 2.

Jill Nelmes, An introduction to film studies, (Londen/New York: Routledge, 2003), 394.

Sergei Eisenstein en Jay Leyda, red., Film Form: essays in film theory (New York: Harcourt Brace, 1949), 37.
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systeem: het conflict tussen een these en een tegengestelde antithese doet een synthese
ontstaan.®* Eisenstein was dan ook geinspireerd door het dialectisch ideeéngoed dat in zijn tijd
terug opgepikt werd door onder meer Vladimir Lenin (1870-1924) die in 1915 het essay On the

f3% Daarnaast zag Eisenstein ook een verband tussen het

Question of Dialectics schree
montageproces en het Japanse ideogramschrift dat bestaat uit verschillende grafische tekens
die begrippen voorstellen en met elkaar gecombineerd worden tot woorden: “For example: the
picture or water and the picture of an eye signifies “to weep”; the picture of an ear near the
drawing of a door = “to listen”; a dog + a mouth = “to bark”; a mouth + a child = “to scream”; a
mouth + a bird = “to sing”; a knife + a heart = “sorrow,” and so on. But this is — montage! Yes. It
is exactly what we do in cinema, combining shots that are depictive, single in meaning, neutral

in content — into intellectual contexts and series.”3®

Eisenstein propageerde dus een plotloze,
doch narratieve film waarvan de boodschap afgeleid moet worden uit de montage van
contrasterende beelden. Deze visie is reeds duidelijk merkbaar in zijn eerste film Strike! (1925),
waarin Eisenstein bijvoorbeeld een shot van het slachten van een os verknipt met het beeld van
een bloedige onderdrukking van een arbeidersopstand. Beide beelden hebben in se niks met

elkaar te maken, op een metaforisch niveau echter wekt de combinatie van beide beelden een

emotie op bij de toeschouwer die de connectie legt tussen de geslachte os en de arbeiders.®®

Ook wanneer foto’s in een reeks worden gepubliceerd, opgehangen etc. krijgen ze volgens
Roland Barthes betekenis binnen die reeks: “ (...) le signifiant de connotation ne se trouve plus
alors au niveau d’aucun des fragments de la séquence, mais a celui (supra-segmental, diraient
les linguistes) de I’enchainement.”3%®

Deze stelling kan mijns inziens ook toegepast worden op andere kunstmedia. Een van de eerste

moderne kunstenaars die zijn kunstwerken in reeksen vervaardigde, was Frank Stella (°1936),

een belangrijk vertegenwoordiger van de minimal art. Hij deed dit volgens kunsthistoricus

3% Amos Mulder, “Dialectiek in cinema. Sporen van dialectiek in film en filmtheorie” (Master Thesis, Hogeschool

voor de Kunsten Utrecht, 2009), 19.

** Ibid., 15.

Eisenstein en Leyda, Film Form: essays in film theory, 30.

Mulder, “Dialectiek in cinema. Sporen van dialectiek in film en filmtheorie,” 39.
Barthes, "Le message photographique," 944.
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Steven Jacobs omdat het kunstmuseum al van bij zijn ontstaan “niet zozeer specifieke
kunstwerken tentoonstelt, maar het verband tussen verschillende kunstwerken, met andere

7389 Stella’s oeuvre was dan ook een van de

woorden de cultuurgeschiedenis, tentoonstelt.
eerste dat zelfreferentieel was. Zijn kunstwerken schikten zich volledig naar het kunstinstituut.
Zo stemde hij bijvoorbeeld het formaat van zijn kunstwerken af op de schaal van de

tentoonstellingsruimtes van moderne kunstmusea.>*°

Hoewel Tuymans volgens Bart Verschaffel de laatste tijd meer en meer het formaat van zijn
schilderijen begint aan te passen aan de plek waar ze tentoongesteld worden®! —in extremis de
volledig op maat van Zeno X gemaakte tentoonstelling The Twenty Seventh of January Two
Thousand and Eleven (cf. infra - afb. 55 en 58) —, kunnen zijn werken mijns inziens toch niet
zelfreferentieel genoemd worden omdat ze steeds verwijzen naar andere beeldbronnen, zoals

392 aen filmstill uit een documentaire over Albert

bijvoorbeeld een foto van Patrice Lumumba,
Speer etc.>*® Wel komen Tuymans’ meeste schilderijen net als de kunstwerken van Stella steeds
tot stand in een betekenisvolle reeks die bedoeld is om in een bepaalde opeenvolging

394

opgehangen te worden.””" De particuliere schilderijen krijgen dus betekenis in relatie tot de

andere werken uit de reeks.>*®

Die Zeit (afb. 48) is hiervan een treffende illustratie. Deze
minireeks bestaat uit vier schilderijen, elk uitgewerkt volgens een ander cinematografisch
principe: een longshot van een dorpsplein met het vage opschrift nicht in zicht, gevolgd door
een close-up van een lege etalage, daarnaast een extreme close-up van twee schijven en tot slot
een mediumshot van een portret van een zittende man met zwarte zonnebril. Vier op zichzelf
schijnbaar neutrale beelden die op het eerste gezicht niks met elkaar te maken hebben. Het

gelijkaardig formaat van de werken en de kleuren die met elkaar harmoniéren, suggereren

echter een verband tussen deze vier schilderijen.396 Wanneer ontdekt wordt — hetzij door eigen

% steven Jacobs, Het Gebroken Venster (Damme: Laat-XXe-eeuws genootschap, 1994), 44.

* bid., 43

1 Bart Verschaffel, “Overzichten. De Keyser/Tuymans, Brussel, 2011,” 12-13.
Tattersall, "Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Expositie, Veneti€, 2001," 157.
Gass, "Der Architekt, Expositie, Berlijn, 1998," 145.

Reust, "The Pursuit: Luc Tuymans - 1996-2003," 172.

Albores Gleason, "I still don't get it," 171.

Peiffer, "Die Zeit, 1988," 79.
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kennis, hetzij via een gids, de catalogus etc. — dat op het laatste schilderij Reinhard Heydrich, de
Obergruppenfiihrer bij de SS en een van de grootste verantwoordelijken voor de Endlosung,
geportretteerd staat, kan het concept dat de vier werken met elkaar verbindt — in dit geval dus
het nazisme —, achterhaald worden en krijgen de schilderijen een diepere betekenis. Tegen het
licht van de Holocaust en het nazisme kunnen bijvoorbeeld de twee schijven vervolgens
geidentificeerd worden als spinazietabletten die in Duitsland verkrijgbaar waren tijdens de
Tweede Wereldoorlog.>®” Deze serie maakt duidelijk dat veel van Tuymans’ schilderijen extra

betekenis krijgen door de dialoog die ze aangaan met de werken die hen omringen.398

o =& D F

Afb. 48. Luc Tuymans, Die Zeit (1988) op Luc Tuymans. Retrospective, Dallas Museum of Art, Dallas, 2010.

Toch is de oorspronkelijke serie waartoe ze behoren allerminst bindend voor zijn werken. Zo
vertelde Tuymans in een gesprek met Julian Heynen, artistiek directeur aan de Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen in Diisseldorf, dat zijn schilderijen ook de mogelijkheid hebben om nieuwe

399 Dit doet denken aan het

configuraties aan te gaan en dus nieuwe verhalen te vertellen.
eerder besproken Kuleshov-experiment. Zoals Kuleshov hetzelfde beeld van de acteur met
andere beelden combineerde om nieuwe betekenissen te genereren, zo ‘monteert’ Tuymans
zijn schilderijen in nieuwe reeksen om nieuwe dialogen tussen de werken te doen ontstaan, die

tot nieuwe interpretaties zullen leiden.

397
Koerner, "Monstrans," 39.

Horrigan, "Cinema, Belgié, Tuymans: een notitie," 62.
Heynen, "lllusion and Reality. Interview with Luc Tuymans, Diisseldorf, 13 january 2004," 9.
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Tuymans’ cinematografisch oog bij het maken van tentoonstellingen kwam bijvoorbeeld heel
goed tot uiting in zijn overzichtstentoonstelling in BOZAR, waar hij enerzijds een aantal van zijn
oorspronkelijke reeksen in nieuwe opeenvolgingen plaatste en anderzijds schilderijen uit
divergente series met elkaar combineerde tot nieuwe gehelen. Bovendien werden alle werken
er op één lijn en op ooghoogte aan de wanden bevestigd. Op die manier leek de retrospectieve
zich als een soort van filmstrip doorheen de ruimte te ontspinnen (afb. 8).

Ook de doorkijken waren van vitaal belang. Het merendeel van de muuropeningen was
opgevuld met een schilderij dat zich in een andere ruimte bevond. Via verschillende ‘kijk-assen’
kon de bezoeker van op afstand reeds werken zien die in een heel andere periode gerealiseerd
waren dan de periode waarin de kunstwerken die zich in de ruimte van de toeschouwer
bevonden, gemaakt waren. Zo werden er linken gelegd tussen schilderijen uit verschillende
periodes. De doorkijken werkten dus als een soort van flashback of flashforward in de
tentoonstelling. Of zoals Tuymans het verwoordde: “Belangrijk is ook hoe de doorkijken
functioneren in deze tentoonstelling. Als men zich daar halverwege omdraait, vult dit stuk van

400
” Een

dit beeld het volledige deurgat en werkt het eigenlijk bijna filmisch terug in uw rug.
mooie illustratie hiervan was de tegenover elkaar plaatsing van Seal (afb. 18), een close-up van
een rode lakzegel van de Jezuieten dat zich in de laatste ruimte van de expositie bevond, en
Ignatius van Loyola (2006), een schilderij uit de Jezuietenreeks dat in de eerste zaal van het
tentoonstellingsparcours hing (cf. supra). Wanneer je met je rug naar Seal gekeerd stond, kon je
Ignatius van Loyola zien, en vice versa (cf. supra). Ook op het merendeel van zijn andere
solotentoonstellingen speelde Tuymans met dergelijke doorkijken — tenminste als de
tentoonstellingsruimte dit toeliet — en hing hij zijn werken als een band pellicule op oogniveau
aan de wanden op.

Tot slot viel op dat Tuymans bij de opstelling van de werken meermaals speelde met visuele
contrasten. Denk maar aan de symbolische tegenover elkaar plaatsing van Mwana Kitoko (afb.
13), het portret van koning Boudewijn in wit uniform, en Sculpture (afb. 14) dat een Afrikaans

beeldje met ontbloot bovenlijf afbeeldde (cf. supra).*** Ook op zijn andere tentoonstellingen —

zowel zijn eigen solotentoonstellingen, als de door hem gecureerde groepstentoonstellingen en

400 Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.

a01 Tattersall, "Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Expositie, Veneti€, 2001," 160.
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solotentoonstellingen van andere kunstenaars — zoekt Tuymans vaak naar visuele contrasten
tussen de werken om een bepaalde thematiek visueel te communiceren.*®? Zo werkte hij bij de
ophanging van de kunstwerken in de door hem gecureerde groepstentoonstelling Het Verboden
Rijk met ‘interpuncties’” —Chinese kunstwerken die bijvoorbeeld onderbroken werden door een

westers kunstwerk.*®

Ook bij de constellatie van de uitvoerig geanalyseerde The Reality of the
Lowest Rank speelde Tuymans volop met contrasten (en verbanden), zowel tussen de
kunstwerken onderling (bv. het contrast tussen het onopvallende Gliickspfennig van Slominski
en de in het oog springende portretten van Andy Warhol - afb. 35) als tussen de werken en de
architecturale omgeving (bv. het contrast tussen Balloon van Althamer en het middeleeuwse

dakgebinte van het Sint-Janshospitaal - afb. 33).%%

Dergelijke werkwijze vertoont parallellen
met het hierboven besproken dialectisch montageprincipe van Sergei M. Eisenstein (cf. supra).
Net als Eisenstein combineert Tuymans vaak twee conflicterende kunstwerken met elkaar opdat
ze op een hoger, metaforisch niveau een beoogde thematiek zouden blootleggen. En we
kunnen veronderstellen dat Tuymans inderdaad beinvloed werd door diens ideeéngoed,
aangezien hij in een gesprek met Juan Vicente Aliaga te kennen gaf dat hij al enkele van

. . 4
Eisensteins boeken over montage gelezen heeft.*®

Doordat zijn reeksen geen welomschreven begin- en eindpunt hebben, een lineaire narratieve
structuur missen en samengesteld zijn uit eerder toevallig gekozen beelden, opperde Helen

Molesworth echter dat de reeksen van Tuymans eerder “de volkomen op het toeval gebaseerde

406

niet-narratieve logica van het zappen” volgen dan de cinematografische montagelogica.”™” Maar

mijns inziens laat Tuymans’ zich bij de selectie van zijn beelden niet louter door het toeval
leiden. In het zoekproces naar de beelden speelt toeval inderdaad soms een grote rol (bv.

1,407

gebruik makend van zoekrobots zoals ‘Google Afbeeldingen’"). Toch is zijn uiteindelijke

selectie van een beeld naar mijn mening steeds weloverwogen (en dus niet toevallig). Denk

2 Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

493 “Het Verboden Rijk. Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse meesters.”

% Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).
Aliaga, "Juan Vicente Aliaga in conversation with Luc Tuymans," 10.

Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 27.

Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.
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maar aan The Flag (afb. 9, cf. supra) of Condoleezza Rice (2005, cf. supra). Enkel de schilderijen
uit de At Random-cyclus zijn — zoals de titel al doet vermoeden — volledig samengesteld uit at

408

random gekozen beelden.”™ Daarenboven bevatten de meeste van Tuymans’ reeksen volgens

mij wel een narratie. Al gaat het net als in zijn filmexperimenten steeds om ‘verhalen-zonder-

einde’ die een lineaire narratie ontberen.*®

Zo handelt de reeks Mwana Kitoko: Beautiful White
Man zoals reeds vaker aangehaald over het koloniale Congo en de betrokkenheid van Belgié bij
de complotmoord op Lumumba (cf. supra). Net als in zijn andere reeksen wordt dit ‘verhaal’ aan
de hand van fragmentaire beelden verteld, die aan elkaar en aan verschillende elementen zoals
de tentoonstellingstitel gekoppeld moeten worden om het verhaal erachter te kunnen
ontcijferen.410 Bovendien stelde Tuymans zoals daarnet aangehaald dat wanneer zijn werken uit
hun originele serie gerukt worden om bijvoorbeeld op een overzichtstentoonstelling in een
nieuwe reeks gehangen te worden, ze andere betekenislagen kunnen krijgen. Dit bracht hem
ertoe te poneren dat zijn oeuvre iets van een “never-ending story” heeft. ***

We zouden dus kunnen veronderstellen dat Tuymans zich in zekere zin laat leiden door het
rizomatisch denken, geintroduceerd door de filosofen Gilles Deleuze (°1925-1995) en Félix
Guattari (°1930-1992) in A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia (1980).**? Ze
baseerden zich hiervoor op een biologisch verschijnsel, het rizoom: een ondergrondse
woekerende wortelstokkenstructuur zonder duidelijk begin- of eindpunt dat een netwerk van
verbindingen vormt.*"® “A rhizome may be broken, shattered at a given spot, but it will start up

n414 4

again on one of its old lines, or on new lines. (...) any point of a rhizome can be connected

7415

to anything other, and must be. Maar hoewel de schilderijen van Tuymans net als het rizoom

steeds opnieuw nieuwe verbindingen kunnen aangaan, behoren ze in se toch tot een

. 1
samenhangende, narratieve reeks.*'®

408 Peiffer, "At Random, Expositie, Antwerpen, 1994," 121-23.

Horrigan, "Cinema, Belgié, Tuymans: een notitie," 60.

Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 28.

Reust, "The Pursuit: Luc Tuymans - 1996-2003," 172.

Gilles Deleuze en Félix Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia, vert. Brian Massumi
(Londen: Continuum, 2004).

3 Henk Oosterling, “Boom of wortelstok?: Gilles Deleuze,” Filosofie Magazine 2, nr. 5 (1995): 30-33.
Deleuze en Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia, 10.

*bid., 7.

% Albores Gleason, "I still don't get it," 171-72.
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Hetzelfde gaat mijns inziens op voor de door Tuymans gecureerde groepstentoonstellingen. Zo
wouden Tuymans en Ai Weiwei met The State of Things enerzijds een momentane stand van
zaken schetsen van de hedendaagse kunst in Belgié en China en zich met hun tentoonstelling
onderscheiden van andere exposities uit het verleden, die volgens Tuymans vooral opgericht
werden om de Chinese kunst in onze westers contreien op de kunstmarkt te (her-)introduceren.
Anderzijds hadden beide curatoren niet als doel om dé perfecte tentoonstelling te creéren,
eerder beoogden ze met deze expositie prikkels te verschaffen die de aanzet zouden geven om

*17 0ok met The Reality of the Lowest Rank wou

nieuwe momentums te genereren (cf. infra).
Tuymans vooral een voedingsbodem creéren van waaruit andere tentoonstellings-initiatieven
konden groeien.418 Toch zaten er ook in deze tentoonstelling een aantal ‘verhaallijnen’ (bv. de
link tussen popart en Centraal-Europese kunstenaars) die verteld werden aan de hand van de

verschillende kunstwerken die met elkaar in dialoog traden.**

Ook het proces waarin Tuymans’ schilderijen tot stand komen, vertoont parallellen met de
manier waarop films worden gemaakt. Hoewel hij voor het schilderen van het merendeel van
zijn werken slechts vierentwintig uur nodig heeft, gaat er — net als bij het maken van een film —
heel wat voorbereidingswerk aan vooraf: literatuur doornemen, een onderwerp uitkiezen,
beelden selecteren, ze eventueel herfotograferen met een polaroidcamera, veel schetsen
maken etc. Bill Horrigan maakte de vergelijking met hoe sommige filmmakers op voorhand een

storyboard maken, waarop heel de film uitgetekend staat.*?°

Ook zijn tentoonstellingen bereidt
hij volgens Horrigan op eenzelfde wijze voor.**! Vroeger deed Tuymans dat aan de hand van
manuele schetsen (afb. 49), nu bereidt hij alles voor met het computerprogramma SketchUp,
waarmee je virtueel 3D-ruimtes kan bouwen en inrichten. Omdat hij over de ruimtes van Zeno X
Gallery in SketchUp beschikt, kon hij zijn laatste tentoonstelling in deze galerij, The Twenty

Seventh of January Two Thousand and Eleven, volledig op maat van de ruimtes ontwerpen. Dit

programma stelt hem bovendien in staat om van op grote afstand zijn tentoonstellingen in te

“w Uytterhaegen, "Interview Luc Tuymans and Ai Weiwei," 146-48.

Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).
2 Ibid.

420 Horrigan, "Cinema, Belgié, Tuymans: een notitie," 61.

! Ibid., 61-62.

418
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422

richten.”* Zo kan hij bijvoorbeeld vanuit Antwerpen een tentoonstelling in de New Yorkse David

Zwirner Gallery — waarvan Tuymans de tentoonstellingsruimtes in SketchUp heeft — virtueel via

SketchUp opbouwen.*??

Ook het merendeel van de groepstentoonstellingen waarvan hij curator
was, bereidde hij met dit computerprogramma voor: The State of Things — waarvan hij zo’n

honderdtwintig SketchUps maakte —, The Reality of the Lowest Rank etc.***

Afb. 49. Luc Tuymans, schets voor de inrichting van At Random, Zeno X Gallery, Antwerpen, 1994.

De invloed van cinema op zijn tentoonstellingen toont zich zoals eerder vermeld ook in de

filmische tentoonstellingstitels.425

Enkele zijn expliciet ontleend aan filmtitels, zoals Repulsion,
Blow Up. Luc Tuymans. Schilderijen/Paintings 1985 — 1995, Mwana Kitoko, The State of Things
enz. (cf. supra). Andere zouden dan weer filmtitels kunnen zijn: A Place in the Sun, Suspended,

Intolerance, Heimat, The Reality of the Lowest Rank, etc. (cf. supra).

Door tenslotte op een aanzienlijk deel van zijn tentoonstellingen films te programmeren,
benadrukt Tuymans zelf zijn innige band met film. Zo toonde hij op enkele tentoonstellingen

films van cineasten die hem artistiek beinvioed hebben. Op Dusk/Penumbera bijvoorbeeld liet

2 Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

3 bid.
24 bid.

425 Horrigan, "Cinema, Belgié, Tuymans: een notitie," 61.
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hij een compilatie van fragmenten uit Sneeuwwitje en de zeven dwergen van Walt Disney zien.
En voor / don’t get it stelde hij een kort filmprogramma samen, bestaande uit Hitler, ein Film aus
Deutschland deel 1 (1977) van Hans Jirgen Syberberg, Bwana Kitoko (1955) van André Cauvin,
enkele kortfilms van de Zweedse cineast Peter Weiss — Tuymans wees zelf op de formele
overeenkomsten tussen de verhullende beelden in Weiss’ kortfilms en zijn schilderijen — en de
cultfilm Les Yeux sans visage (1960) van Georges Franju — op deze film baseerde Tuymans zich
voor zijn gelijknamige collage Les Yeux sans visage (1990). Deze laatste film werd ook tijdens
Tuymans’ overzichtstentoonstelling in de Londense Tate Modern (2004) getoond samen met
nog twee andere films van dezelfde cineast: Le Sang des Bétes (1949) en Hétel des Invalides
(1951). En Cauvins Bwana Kitoko was eerder al te zien op Mwana Kitoko: Beautiful White Man
in het Belgisch paviljoen op de Biénnale van Venetié (cf. supra). **® En zoals reeds uitvoerig
besproken gaf Tuymans voor The Reality of The Lowest Rank aan Edwin Carels de opdracht om
een animatiefilmprogramma samen te stellen. Het resultaat, getiteld Night Vision: Central
Europe, omvatte onder meer animatiefilms van Zbigniew Rybczynski, Priit Parn en de Quay

427

Brothers.”™” Ook doorheen de expo zelf waren er nog enkele animatiefilms te zien zoals Coffin of

Servant’s Journey (2007) van de Quay Brothers.*?®

Naast films van beinvloedende cineasten toonde Tuymans op enkele van zijn tentoonstellingen
ook eigen filmmateriaal. Op onder meer The Arena (2003, Hannover), Dusk/Penumbra (2006,

Porto), | don’t get it en Luc Tuymans. Retrospective werden fragmenten uit zijn eerste

429
d.

filmexperiment Feu d’artifice (afb. 50) getoon Bovendien vond Tuymans’ allereerste

tentoonstelling, Belgian Art Review, plaats in het Palais des Thermes. Dit voormalig luxehotel
paalt aan de Koninklijke Gaanderijen, de locatie waar Feu d’artifice (1982) opgenomen was (cf.

supra).**°

**° Ibid., 62.

427 “Brugge - Cinema Lumiere/Concertgebouw - Night Vision: Central Europe,” laatst geraadpleegd op 16 juli 2012,
http://www.bamart.be/nl/news/detail/5479/323/.

% Edwin Carels, "Loopafstand," in Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa, red.
Tommy Simoens en Kate Mayne (Tielt: Lannoo, 2010), 163.

429 Horrigan, "Cinema, Belgié, Tuymans: een notitie," 60.

430 Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 25.
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Afb. 50. Luc Tuymans, Filmstills uit Feu d’artifice, Oostende, 7 juli 1982.
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I11.3. Tentoonstelling als historisch momentum

Meermaals stelde Tuymans dat hij met zijn exposities “historische momentums” wil creéren.**!

Het Engelse momentum gaat etymologisch terug op het Latijnse momentum ***> — een
samentrekking van movimentum (van het werkwoord movere) — dat zowel ‘beweging,

3

bewegingskracht, invioed’ als ‘tijdperk, tijdsafdeling, ogenblik’ betekent.”** Tuymans’

tentoonstellingen hebben inderdaad als doel iets in beweging te zetten, een dialoog op gang te

434

brengen, nieuwe momentums te genereren.”” Maar tevens zijn deze momentums ook

ogenblikken die in de tijd en ruimte getekend zijn.435

Zoals al vaak aangehaald, behoort het merendeel van Tuymans’ schilderijen tot een coherente
reeks die geintendeerd is om geéxposeerd te worden in een door hemzelf gecureerde

3¢ De locatie en tentoonstellingsruimte(s) waar, en het tijdstip wanneer zijn

solotentoonstelling.
exposities plaatsvinden, zijn vaak gerelateerd aan het overkoepelende thema van die
reeksen.*®’ Hierbij dient wel opgemerkt te worden dat Tuymans’ kunstwerken niet vastgeroest
zitten in de series waarin ze tot stand gekomen zijn. De werken staan ook op zichzelf en kunnen

8 Maar “(...) the context and the

in nieuwe configuraties tot nieuwe interpretaties leiden.
exhibition history of each painting contributes to its conceptualisation,” merkte voormalig
directeur van het Tate Modern Vicente Todoli op in zijn voorwoord van de catalogus van Luc
Tuymans (Londen, 2004).**° Idem dito blijken ook de locatie en/of het tijdstip van enkele door
Tuymans gecureerde groepstentoonstellingen een symbolische waarde te hebben die gelieerd

kan worden aan de tentoonstellingsopzet.

1 Uytterhaegen, "Interview Luc Tuymans and Ai Weiwei," 146.

Concise Oxford English Dictionary, 11th ed., s.v. “momentum.”

Koenen Woordenboek Latijns/Nederlands, 11° ed., s.v. “momentum.”

Uytterhaegen, "Interview Luc Tuymans and Ai Weiwei," 146-47.

Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).

Reust, "The Pursuit: Luc Tuymans - 1996-2003," 172.

Grynsztejn en Molesworth, "Voorwoord en dankbetuiging," 10.

Dieter Roelstraete, "Luc Tuymans en het Wachten - Een portret van de kunstenaar als standvastig roker," in Luc
Tuymans: | don't get it, red. Montserrat Albores Gleason, Dieter Roelstraete, en Gerrit Vermeiren (Gent: Ludion,
2007), 132.

439 Todoli, "Director's foreword," 7.
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Hoewel hij nog een beginnend en onbekend kunstenaar was, richtte Tuymans zijn allereerste
solotentoonstelling Belgian Art Review (1985 - afb. 2) in op een wel erg opmerkelijke locatie: het
leegstaande zwembad van het eens mondaine kuuroord Palais des Thermes of Thermae Palace

te Oostende.**°

Zijn beweegreden hiervoor was tweeledig. Enerzijds omwille van de zee die op
een boogscheut van het zwembad verwijderd lag, anderzijds omdat Ensor en Spilliaert, twee
gerenommeerde Belgisch kunstschilders met wie Tuymans zich artistiek verbonden voelt, ooit in
deze ‘Koningin der Badsteden’ hadden geleefd.**' Bovendien nam Tuymans op 7 juli 1982 in de
Koninklijke Gaanderijen, de vierhonderd meter lange zuilengang die zich onder en voor het
Thermae Palace bevindt, zijn ‘performance-film’ Feu d’Artifice op (afb. 50).*** Het was de eerste
film die hij maakte tijdens zijn painter’s block (cf. infra).*** Wanneer hij in 1985 terug begon te
schilderen, bleek hij enorm door film beinvioed te zijn. Antichamber (1985), het recentste werk
dat op Belgian Art Review hing, was een van de eerste schilderijen waarop Tuymans filmische

aad Mijns inziens was Tuymans’ locatiekeuze dus ook een subtiel eerbetoon

technieken toepaste.
aan Feu d’Artifice, de eerste film uit zijn filmperiode die van cruciaal belang bleek te zijn voor

zijn verdere artistieke ontwikkeling.

Na deze eerste solotentoonstelling volgden er nog vele exposities waarvan de locatie en/of het
tijdstip betekenisvol waren. Zo werd Heimat (1995), een reeks over Vlaams-nationalistische
symboliek, tentoongesteld in de Zeno X Gallery te Antwerpen. Deze stad was lang het bastion
van het toenmalige Vlaams Blok (nu: Vlaams Belang), de meest extreemrechtse politieke partij
van Belgié. Een jaar eerder had deze partij nog de Antwerpse gemeenteraadsverkiezingen had
gewonnen.*”® Bovendien boekte het Vlaams Blok op 21 mei 1995 opnieuw succes in de federale
verkiezingen en dit vier jaar na ‘zwarte zondag’, de dag waarop het ‘Blok’ verrassend veel

446

stemmen won in het nadeel van de andere traditionele partijen.”™ En de tentoonstelling van de

*0Van Doninck, "Biografie," 197.

Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).

Van Doninck, "Biografie," 197.

Aliaga, "Juan Vicente Aliaga in conversation with Luc Tuymans," 10.

“* Ibid.

*3 shirkey, "The Flag, 1995," 137.

Katrien De Koster en et al., Democratie en de kloof tussen discours en praktijk. Burgerparticipatie,
overheidsbeleid en tevredenheid op het lokale niveau (Gent: Academia Press, 2010), 7 en 13..
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Der Architekt-cyclus (1998 - afb. 10) rond het thema van de Holocaust en het nazisme vond voor

de eerste maal betekenisvol plaats in de Berlijnse Gebauer Galerie.*”

Zoals eerder vermeld, was Tuymans vastbesloten om met zijn Mwana Kitoko: Beautiful White
Man-reeks, die handelde over Belgisch Congo en de complotmoord op Patrice Lumumba, Belgié

448 Tuymans had immers

te vertegenwoordigen op de Biénnale van Venetié in 2001 (afb. 3).
ontdekt dat niet Henry Van de Velde maar een koloniaal architect het Belgisch paviljoen in de
Giardini van de Biénnale van Venetié ontworpen had.**® Bovendien was de meer dan
waarschijnlijke betrokkenheid van Belgié bij de moord op Lumumba opnieuw een hot item in
2001."° Zo werd rond die periode o.a. de film Lumumba (2000) van Raoul Peck gere/eased,451
verscheen de BBC-documentaire Who Killed Lumumba? *>* — die grotendeels gebaseerd was op
Ludo De Wittes boek De moord op Lumumba (1999) dat in 2001 naar het Engels vertaald werd

453

door Ann Wright — 454

en werd de Lumumba-commissie opgericht in Belgié.”" Reden te meer
dus voor Tuymans om op dit internationale kunstenfestival met zijn nationale kunstpaviljoenen

het grotendeels verdrongen koloniaal verleden van Belgié in de kijker te zetten.*>®

Al even betekenisvol was de plek waar Proper (2005), de reeks over de conservatieve reactie
van Amerika op 9/11, getoond werd: de David Zwirner Gallery. Deze galerij ligt immers te
midden van New York, de stad waar de terroristische aanslagen op het World Trade Center in
2001 plaatsvonden.*® Bovendien ging net in de periode waarin de tentoonstelling plaatsvond

het proces tegen de Iraakse dictator Saddam Hoessein van start.**’ Twee jaar eerder, op 20

aa7 Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 28.

Tattersall, "Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Expositie, Veneti€, 2001," 157.

9 Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective.

430 Tattersall, "Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Expositie, Veneti€, 2001," 157.

L “Lumumba (2000), ” laatst geraadpleegd op 4 juli 2012, http://www.imdb.com/title/tt0246765/.
2 mWho Killed Lumumba?, ” laatst geraadpleegd op 4 juli 2012,
http://news.bbc.co.uk/2/hi/programmes/correspondent/974745.stm.

3 Ludo De Witte, The Assassination of Patrice Lumumba, vert. Ann Wright (Londen: Verso, 2001).
Bt ape expertise van de Lumumba-commissie,” laatst geraadpleegd op 9 juli 2012,
http://www.standaard.be/artikel/detail.aspx?artikelid=DSS02112000_002.

455 Tattersall, "Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Expositie, Veneti€, 2001," 157.

Shirkey, "Proper, Expositie, New York, 2005," 185.

7 «proces Saddam Hoessein start op 19 oktober,” De Standaard, 8 oktober 2005, 3.
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maart 2003, kondigde Amerikaans president George W. Bush zijn war on terror tegen Irak aan

en dit op grond van enkele ongefundeerde motieven.**®

Zoals reeds uitvoerig besproken werd, maakte de laatste retrospectieve tentoonstelling van
Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective, eerst een tournee langsheen vier Amerikaanse musea,
om uiteindelijk halt te houden in het Paleis voor Schone Kunsten te Brussel,**® de stad waar

Tuymans zijn opleiding tot kunstschilder en -historicus genoten had.*®°

Aangezien deze expositie
tot doel had een chronologisch overzicht te bieden van Tuymans’ oeuvre, kan deze laatste stop
gezien worden als een metaforische terugkeer naar de plaats waar zijn eigenlijke artistieke
carriere ontsproten is.**! Bovendien koestert Tuymans enkele mooie herinneringen aan BOZAR.
Als student bezocht hij er vaak tentoonstellingen en recent cureerde hij er zelf twee
groepstentoonstellingen: Het Verboden Rijk Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse Meesters

462 Ongeveer parallel met Tuymans’

en The State of things. Brussels/Beijing (cf. supra).
retrospectieve die van 18 februari tot en met 8 mei 2010 liep, vond eveneens te Brussel de
overzichtstentoonstelling Raoul De Keyser, De dingen die ik zie plaats (cf. supra). Een mooi
toeval, wetende dat Tuymans meer dan eens aangaf door Raoul De Keyser beinvloed te zijn

463

geweest.”” In 2001 wijdde het Gentse Stedelijk Museum voor Actuele Kunst (S.M.A.K.) er zelfs

een tentoonstelling aan: Luc Tuymans / Raoul De Keyser.*®*

Ook wanneer Tuymans als curator optrad van Vergara’s project Feuilleton op de Biénnale van
Venetié was de locatie en het tijdstip betekenisvol in het kader van de boodschap die beide

kunstenaars wouden overbrengen aan de Belgische poIitiek.465

Zo was er tijdens de Biénnale
nog steeds geen oplossing gevonden voor de heikele BHV-kwestie en zat Belgié nog steeds

zonder regering omwille van enkele politieke geschillen tussen de Franstalige en

% «| ETTERLIJK. De aankondiging van de oorlog door George W. Bush,” laatst geraadpleegd op 9 juli 2012,
http://www.standaard.be/artikel/detail.aspx?artikelid=NFLD20032003_001&s=1.
459 . “” P}

Persbericht: “Retrospective” van Luc Tuymans.
Van Doninck, "Biografie," 197.
461 .

Ibid.
162 Tentoonstellingenlijst (zie bijlage II).
Hans Rudolf Reust, “Das megalomane Detail,” 329.
Bart Verschaffel, “Overzichten. De Keyser/Tuymans, Brussel, 2011,” 12-13.
Tuymans, "Inleiding," 25.
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%% Met de tentoonstelling in het Belgisch paviljoen — die vreemd

Nederlandstalige partijen.
genoeg om de vier jaar de ene keer door de Vlaamse en de andere keer door Franse
gemeenschap georganiseerd wordt — toonden Tuymans en Vergara, respectievelijk kunstenaars
uit de Vlaamse en Franse gemeenschap, dat een samenwerking over de taalgrenzen heen in de
kunstwereld wel mogelijk is.*®” Zoals geweten, is de Biénnale van Venetié een van de meest
bekende kunstenfestivals ter wereld. Het ultieme uithangbord dus voor het politieke statement

%% Bovendien herinnerde de plek aan Tuymans’ hogergenoemde

van Tuymans en Vergara.
markante tentoonstelling van de reeks Mwana Kitoko: Beautiful White Man tijdens de Biénnale
van 2001 en aan Vergara’s Straatman-performance die hij officieus opvoerde tijdens de
inwijding van Guillaume Bijls tentoonstelling in het Belgisch paviljoen op de Biénnale van 1988

(cf. supra).

Tenslotte houden ook bij enkele groepstentoonstellingen waarvan Tuymans (co-)curator was de
tentoonstellingsplek en/of -periode verband met het tentoonstellings-concept. Voor Trouble
Spot.Painting, de allereerste expositie waarvan Tuymans als curator optrad, was dit minder het
geval. Al vond de tentoonstelling wel plaats op een moment waarin van de schilderkunst
gedacht werd dat het zijn einde nabij was. Tuymans en Narcisse Tordoir — de andere curator —
wouden met Trouble Spot.Painting echter bewijzen dat de schilderkunst nog steeds door
hedendaagse kunstenaars werd aangewend en zelfs verder voortleefde in de nieuwe visuele

.4
media.*®®

De tentoonstelling Het Verboden Rijk. Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse meesters die
Tuymans samen met Yu Hui organiseerde, confronteerde oude Zuid-Nederlandse kunst met

oude Chinese kunst en dit om te duiden op de verschillen tussen de Westerse en Oosterse

470

wereldbeelden.””™ Dienovereenkomstig werd de tentoonstelling zowel in Belgié als in China

% de Llano, "Hedendaagse feuilletons en de crisis van de cultuur," 106.| “De lange weg van Di Rupo I. 541 dagen

regeringsvorming. De regeringsvorming: dag tot dag,” laatst geraadpleegd op 10 juli 2012,
http://www.standaard.be/extra/regeringsvorming/.

**7 Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).
Laanan, "Woord vooraf," 11.

Pieter Van Reybrouck, “Trouble Spot.Painting,” De Witte Raaf, nr. 80 juli-augustus (1999).
Tuymans, "Het Verboden Rijk," 12.
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georganiseerd. Het was van cruciaal belang voor Tuymans dat de tentoonstelling ook naar China

471

zou reizen.””” Op die manier kon ook het Chinese publiek de dialoog aangaan met de

tentoonstelling en werden er twee verschillende ‘historische momentums’ gegenereerd.*’”?

Eenzelfde culturele uitwisseling had Tuymans voor ogen wanneer hij The State of Things:
Brussels/Beijing, het vervolg op Het Verboden Rijk samen met collega-kunstenaar Ai Weiwei

maakte, ditmaal met hedendaagse Belgische en Chinese kunst.*”?

De tentoonstelling ervan in
een officiéle Chinese kunstinstelling, het NAMOC te Beijing, was heel uitzonderlijk aangezien de
Chinese overheid erom bekend staat niet happig zijn op kritische hedendaagse kunst en al
helemaal geen fan is van de politiek geéngageerde Ai Weiwei die China al meermaals op de
korrel nam. Begin april 2011 werd Ai Weiwei overigens opgepakt en gedurende eenentachtig
dagen op een onbekende plek vastgehouden. Tuymans had zijn vriend nochtans verwittigd.
Maar “hij is een zeer directe man en totaal compromisloos in zijn kritiek. Het moest vroeg of

laat tot deze confrontatie komen”, aldus Tuymans. De arrestatie van Weiwei werd wereldwijd

aangeklaagd.474

De tentoonstellingslocatie van The Reality of the Lowest Rank (Brugge, 2011), de recentste door
Tuymans gecureerde groepstentoonstelling over hedendaagse Centraal-Europese kunst, lag
mee aan de basis van zijn tentoonstellingsconcept. Wanneer hij door de organisatoren van
Brugge Centraal, het stadsfestival waarin The Reality of the Lowest Rank kaderde,
gecontacteerd werd, bevond Tuymans zich in Warschau. Aldaar ontstond het idee om te spelen
met de discrepantie tussen de twee werelderfgoedsteden Brugge en Warschau.*”> Tuymans
verspreidde bovendien de tentoonstelling over vijf uiteen liggende tentoonstellingslocaties. Zo

verplichtte hij de toeschouwer door Brugge te wandelen, waardoor de stad een van de

! Ibid.

72 Uytterhaegen, "Interview Luc Tuymans and Ai Weiwei," 147.

*” Ibid.

% Michel Vandersmissen, “Een compromisloze knuffelbeer. De gearresteerde kunstenaar Ai Weiwei volgens zijn
Belgische vrienden,” De Standaard, 9 april 2011, C8-C9.

47 Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 8.
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d.*’® Dit doet onder andere denken aan de

protagonisten in zijn tentoonstellingsverhaal wer
door Jan Hoet opgerichte tentoonstellingen Chambres d’ Amis (1986) en Over The Edges (2000),
waarin de kunstwerken respectievelijk in private woningen en de openbare ruimte te Gent
opgesteld werden.*”” Ook TRACK (Gent, 2012), het door Philippe Van Cauteren en Mirjam
Varadanis gecureerde vervolgluik op deze twee tentoonstellingen*’®, en Beaufort, de
kunsttriénnale aan de kust die door vzw ku(n)st en Mu.ZEE georganiseerd wordt*”?, zijn
voorbeelden van tentoonstellingen die een directe dialoog aangaan met een
stedelijke/landschappelijke context.

Brugge Centraal werd overigens georganiseerd naar aanleiding van de twintigste verjaardag van

80 Hoewel Tuymans de timing deze keer niet zelf bepaalde, was

de val van het ljzeren Gordijn.
ze toch betekenisvol voor zijn tentoonstelling.

Bovendien schonk Tuymans de stad Brugge een muurschildering ter bedanking voor de
vruchtbare samenwerking (afb. 41). Zoals reeds vermeld, baseerde hij zich hiervoor op Angel
omdat dit werk volgens Tuymans op verschillende vlakken verband houdt met de plaats waar hij
de muurschildering aanbracht: net naast de engelenbak van het Concertgebouw van Brugge, de
stad die bekend staat om haar vele kerken, religieuze kunst, het begijnhof etc. (cf. supra).

Het was niet de eerste maal dat Tuymans bij de onderwerpskeuze van zijn openbare werken
rekening hield met de historische en/of culturele context van de plek waarin het geplaatst en
dus ‘tentoongesteld’ zou worden. Zo refereerde hij met de op Deadskull gebaseerde mozaiek
(afb. 43) die hij aanlegde op het plein voor het recent geopende Museum aan de Stroom (MAS)
te Antwerpen aan de gedenksteen van de Antwerpse schilder Quinten Metsijs, die in de gevel

van de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal verwerkt zit. Op die manier verbond hij de grote toren

van het recente MAS met de 123 meter hoge Onze-Lieve-Vrouwetoren.**

476 .

Ibid., 14.
Y7 “Over The Edges,” laatst geraadpleegd op 4 juli 2012, http://smak.be/tentoonstelling.php?la=nl&id=69.
78 “Over Track,” laatst geraadpleegd op 4 juli 2012, http://track.be/nl/index.php/over-track.
79 “Beaufort 04 Contact,” laatst geraadpleegd op 4 juli 2012,
http://www.beaufort04.be/nl/pagina/190/contact.html.
480 Verslag Brugge Centraal 2010.
481 4 . ”

Het mozaiek van Luc Tuymans.
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Uit dit alles kunnen we afleiden dat er vaak een conceptueel verband bestaat tussen de door
Tuymans uitgekozen tentoonstellingslocatie(s) en/of -periode, en de tentoongestelde
kunstwerken. Luc Tuymans was echter niet de eerste die hier oog voor had. Zo vond
bijvoorbeeld Experimental Outdoor Modern Art Exhibition to Challenge the Midsummer Burning
Sun (1955), de tweede tentoonstelling van de Gutai Bijutsu Kyokai of Gutai-groep — een Japanse
avant-gardistische kunstbeweging opgericht in 1954 door de schilder Jiro Yoshihara en bekend
om hun experimentele performances — plaats in het pijnboombos van Ashiya City te Japan (afb.
51)."82 Met deze locatiekeuze benadrukte de Gutai-groep hun relatie met de natuur.”® En
wanneer Seth Siegelaub zijn tentoonstelling January 5-31, 1969 (New York, 1969) organiseerde
in een leeg kantoor te Manhattan, ver weg van de New Yorkse kunstscene, deed hij dat om te
beklemtonen dat de tentoongestelde conceptuele kunstwerken niet bestemd waren voor de

commerciéle kunstmarkt.*®*

Afb. 51. Shiraga Kazuo, Please Come in (performance) op de Experimental Outdoor Modern Art Exhibition to
Challenge the Midsummer Burning Sun, Ashiya Park, Ashiya, 1955.

182 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 18 en 339.

*® Ibid., 18.
4 bid.
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I11.4. White cube vs. alternatieve tentoonstellingsarchitectuur

Het merendeel van Tuymans’ tentoonstellingen — zowel zijn eigen solotentoonstellingen als de
door hem gecureerde tentoonstellingen van andere kunstenaars — vond plaats in een witte,
neutrale tentoonstellingsruimte die sinds Inside the White Cube van Brian O’Doherty beter
bekend staat als een white cube.**

In dat artikel omschrijft Brian O’Doherty de white cube als volgt: “The outside world must not
come in, so windows are usually sealed off. Walls are painted white. The ceiling becomes the
source of light. The wooden floor is polished so that you can click along clinically, or carpeted so
that you pad soundlessly, resting the feet while the eyes have at the wall. The art is free as the
saying used to go, ‘to take on its own life.” The discreet desk may be the only piece of furniture.
In this context a standing ashtray becomes almost a sacred object, just as the firehouse in a
modern museum looks not like a firehouse but an aesthetic conundrum.”**® Kortom de white

cube is een witte, tijdloze en neutrale tentoonstellings-ruimte waaruit alle storende elementen

. . 487
geweerd worden om de esthetische autonomie van de kunstwerken te verhogen.*

Brian O’Doherty merkte echter ook op dat de white cube niet zo neutraal is als op het eerste
gezicht lijkt. Ontstaan als een plaats waar modernistische kunst het best kon gedijen, is de white
cube in de loop der jaren geévolueerd tot een onontbeerlijke ‘alchemische kamer’ van de
moderne esthetica die alle objecten die erin worden geplaatst, omtovert tot kunstwerken.*® Dit
‘transsubstantiérend’ effect van de white cube werd door kunstenaars als Yves Klein en Robert

489

Barry met hun zogenaamde whole gallery gestures bekritiseerd (cf. infra).”™ Ook Tuymans nam

deze kwestie op de korrel door zich met zijn kunst buiten de veilige muren van de white cube te

wagen, waarover later meer (cf. infra).**°

48 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space.

486 .
Ibid., 15.
**’ Thomas MckEvilley, "Introduction." in Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, red. Brian
O'Doherty (Berkeley/Los Angeles: University of California Press, 1999), 7-9.
188 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 14/79/89.
489 .
Ibid., 87-107.
*% Bart Van Belle, “The Tuymans Experiment (met filmfragment),” laatst geraadpleegd op 19 juli 2012,
http://standaard.typepad.com/marketingblog/2008/04/the-tuymans-exp.html.
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Ondanks de kritieken van deze kunstenaars hield de white cube stand en groeide ze uit tot de

491

presentatiestandaard van moderne en hedendaagse kunst.””" Maar waar liggen de wortels van

deze presentatievorm?

Kunstcriticus Thomas McEvilley (°1939) stelde in zijn inleiding op Inside the White Cube van
O’Doherty dat de oorsprong van de basisprincipes van deze neutrale, tijdloze en van de
buitenwereld geisoleerde tentoonstellingsruimte zo’n achttienduizend jaar terug in de tijd
gezocht moet worden. Zo bracht het Magdalénien in het Laat-Paleolithicum rituele
schilderingen en tekeningen aan in donkere grotten — bekend zijn de grotten van Lascaux en

Altamira — ver verwijderd van de bewoonde wereld.**?

lets jongere voorouders van de white
cube zijn de Egyptische grafkamers. Deze monumentale gebouwen, meestal in de vorm van een
piramide, waren gebouwd om het gemummificeerde lijk van de farao samen met zijn schatten
(sculpturen, juwelen, schilderijtjes) voor de eeuwigheid te bewaren. Om een illusie van
eeuwigheid te suggereren, diende de grafkamer net als de white cube van de buitenwereld

493

afgeschermd te worden.™" Tot slot maakte Brian O’Doherty in Inside the White Cube zelf de

vergelijking tussen moderne galerijruimtes en middeleeuwse gestripte kerken.***

De eerste echte stappen in de richting van wat we nu onder een white cube verstaan, werden
echter pas gezet in het laatste kwart van de negentiende eeuw. Vanaf 1874 doken in Frankrijk
de eerste baanbrekende tentoonstellingsinitiatieven op die zich verzetten tegen het
traditionele, hiérarchische presentatiesysteem van de officiéle Parijse Salons, gekenmerkt door

zijn rode muren die als het ware ‘behangen’ waren met kunstwerken (afb. 52) A9

De grootste
en belangrijkste werken hingen in de officiéle Salons op ooghoogte, de kleinere beneden en de

minderwaardige schilderijen helemaal bovenaan — de Engelse term hiervoor is skying. Vooral

491 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 17.

MckEvilley, "Introduction," 8.

3 Ibid.

a9 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 15.

Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 35.
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dat laatste zorgde omwille van de beperkte zichtbaarheid van de werken voor een groot

ongenoegen bij de gedupeerde schilders.**®

Afb. 52. Samuel F.B. Morse, Gallery of the Louvre, 1831-1833, 182,8 x 274,3, olie op doek.

Als tegenreactie op dit tentoonstellingsmodel organiseerden de impressionisten in 1874 hun
eigen alternatieve tentoonstelling in de voormalige fotostudio van Nadar (°1820-1910) op de
Boulevard des Capucines te Parijs, de Premiére Exposiotion de la Société Anonyme Coopérative
des Artistes-Peintres, Sculpteurs; Graveurs, etc., beter bekend als La Premiére Exposition

Impressionniste.*”’

Dit was echter niet de eerste tentoonstelling die zich van de officiéle exposities wou
onderscheiden. Zo richtte de Franse realistische schilder Gustave Courbet (°1819-1877) in 1855
als eerste zijn eigen onafhankelijke tentoonstelling in en dit nadat hij het aanbod van een
solotentoonstelling op de officiéle Parijse Wereldtentoonstelling geweigerd had.*® Maar
hoewel de inhoud en de picturale behandeling van zijn schilderijen radicaal indruiste tegen de

regels van de officiéle academische kunst, bleef Courbet op het vlak van de

496 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 16.

Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 35.
498 .
lbid., 11.
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tentoonstellingspresentatie trouw aan de expositieprotocollen van de Académie des Beaux-

Arts.*°

Op de eerste impressionistische tentoonstelling werden deze  academische
tentoonstellingsregels wel grotendeels — op de roodbruine wanden en zware kaders na°® —
verbroken. Onder leiding van kunstenaar Pierre-Auguste Renoir (°1841-1919), die beschouwd
wordt als de eerste kunstenaar-curator uit de kunstgeschiedenis, werden de schilderijen op
twee horizontale rijen boven elkaar gehangen. In vergelijking met de gangbare overvolle
salonpresentatie was dit een zeer sobere accrochage die de werken de nodige ademruimte

verleende.”®

Het hiérarchisch ophangsysteem van de Franse Salons werd bovendien vervangen
door een democratisch systeem waarin de plaats van de werken door een loting bepaald

werd.>%

Volgens Bruce Altshuler speelden de impressionisten met deze nieuwe presentatiewijze in op de
veranderende kunstmarkt in de negentiende eeuw. Meer en meer groeide het aantal private
kopers aan en nam het belang van de aristocratische patronaten af. Omdat de bourgeoisie over
een kleiner kapitaal beschikte dan de aristocratie en in minder ruime huizen leefden, maakten

de kunstenaars kleinere en betaalbaardere werken.>®

Op de officiéle Salons werden de kleine
werken traditioneel laag bij de grond gehangen, zodat de monumentale historieschilderijen alle
aandacht konden opeisen, aangezien de Salons zich vooral richtten op de kapitaalkrachtige
patronaten. Wanneer de balans echter meer begint over te hellen naar de private kopers die op
zoek zijn naar intiemere werken ter verfraaiing van hun interieurs, wordt het voor de
kunstenaars commercieel interessanter om zich van deze officiéle salonpresentatie te
distantiéren en een soberder ophangsysteem te hanteren waarin de kleine werken meer tot

504

hun recht komen.”™ In deze optiek begonnen kunstenaars en kunsthandelaren, zoals de Parijse

499 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 24.

Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 35.

Pas, "‘Kaderen en gekaderd worden.’Kunstenaars als curatoren, curatoren als kunstenaars," n.p.
Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 37.

*% |bid., 12.

> |bid., 16 en 35.
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galerijhouders Paul Durand-Ruel en Georges Petit, meer en meer hun koopwaar uit te stallen in

5

huiselijke omgevingen.50 En ook de impressionisten zouden in 1877 opteren voor een

bourgeois appartement als tentoonstellingslocatie voor hun derde expositie.>®

Een andere verklaring voor het feit dat avant-gardekunstenaars zich in hun presentatiewijze
meer en meer beginnen te distantiéren van het traditionele Salon-model komt van Brian
O’Doherty. Hij stelde dat schilderijen vanaf het begin van de negentiende eeuw druk begonnen
uit te oefenen op hun kaders. Het scheppen van sfeer door middel van kleuren was immers
belangrijker geworden dan het volgen van rigoureuze, academische regeltjes zoals de
toepassing van het klassieke perspectief. Volgens O’Doherty waren de realistische tableaus van
Gustave Courbet en de atmosferische landschappen van Caspar David Friedrich (°1774-1840)
hiervan de eerste voorbeelden. Sinds de uitvinding van de fotografie kwam deze
‘ontacademisering’ in een stroomversnelling terecht. De cadrage of uitsnijding van het beeld
werd onder invloed van de fotografie belangrijker dan het onderwerp van het schilderij. Dit en
het verdwijnen van het perspectief en het illusionisme in de antiacademische schilderkunst
zorgden ervoor dat de schilderijen autonomer werden en bijgevolg meer ‘ademruimte’ nodig
hadden.”® De modernistische schilderkunst evolueerde dus steeds verder weg van de klassieke
ezelschilderijen die met hun zware kaders en perspectiefsysteem een venster op een illusoire
wereld vormden. Door hun perspectiefsysteem en zware kaders konden deze ezelschilderijen
op de officiele Salons als sardienen in een blik in de ruimte opgehangen worden. Dit
ophangingsysteem was als vanzelfsprekend onhoudbaar geworden voor de nieuwe
antiacademische schilderkunst. Vandaar dat er in het laatste kwart van de negentiende eeuw
her en der vernieuwende tentoonstellingsinitiatieven opdoken die de werken de nodige ruimte

gunden.508

Nadat de impressionisten in 1874 een eerste versobering hadden doorgevoerd, zetten hun

opvolgers, de neo-impressionisten, tien jaar later een tweede stap in de richting van de white

% |bid., 16-17.

*% |bid., 35
07 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 19.

% Ibid., 17-19.
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cube. Ter bevordering van de esthetische autonome werking van hun schilderijen, hadden de
neo-impressionisten de wanden van de ruimte die ze kregen op het Salon des Indépendants
(1884, Parijs) in een neutraal grijs geverfd en hun schilderijen ingelijst in grijze en witte

kaders.”®

Daarnaast vormden ook de exposities van de Wiener Sezession (afb. 53) belangrijke vooraf-
schaduwingen van de modernistische white cube, zoals kunsthistoricus Steven Jacobs bemerkte
in zijn essaybundel Het Gebroken Venster: “Voor het eerst werden kunstwerken niet meer
volgens naam van kunstenaar of onderwerp gerangschikt, maar tot een Gesamtkunstwerk
gesmeed, waarbij ieder element zich in het geheel, in een hogere orde van ideéle en esthetische
samenhang schikte. Het door Joseph Maria Olbrich in 1898 in Wenen opgetrokken
tentoonstellingsgebouw greep hierdoor niet alleen terug op de louterende kunstbeleving die de
neoclassicistische museumarchitectuur aan het einde van de achttiende en aan het begin van de

negentiende eeuw beoogde, maar kondigde ook reeds de latere neutrale museale ruimte aan

(..).”>1°

Afb. 53. Wiener Sezession, 14. Sezession-tentoonstelling (zgn. Beethovententoonstelling),
tentoonstellingsgebouw Wiener Sezession, Wenen, 1902.

209 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 17 en 49.

>10 Jacobs, Het Gebroken Venster, 17.

128



Het was echter wachten tot de jaren dertig van de twintigste eeuw vooraleer de eerste echte
white cube het levenslicht zag. Wanneer Alfred H. Barr, Jr. (°1902-1981) in 1929 zijn eerste
tentoonstelling in het pas opgerichte Museum of Modern Art te New York — waarvan Barr de
eerste directeur was — moest organiseren, besloot hij om alvorens met Philip Johnson, de eerste
curator van de architectuurafdeling van het MoMA, op prospectie te gaan naar Duitsland. Ze
bezochten er onder meer het Landesmuseum in Hannover en het Folkwang Museum in Essen,
twee door Alexander Dorner (°1893-1957) ingerichte musea. Beiden raakten gefascineerd door
de originele presentatiestijl die Dorner hanteerde en besloten om de belangrijkste kenmerken
ervan te introduceren in het MoMA, zijnde een neutrale tentoonstellingsachtergrond, veel
‘ademruimte’ tussen de werken en het hangen van de kunstwerken op oogniveau.511 De
inrichting van hun eerste tentoonstelling in het MoMA bleef ondanks het feit dat ze de
kunstwerken op een gebroken wit monnikendoek presenteerderden nog vrij conservatief:
decoratieve plinten, kroonlijsten en een oude gestoffeerde zitbank bleven behouden, af en toe
hingen de werken in twee rijen boven elkaar, etc.”*? Pas in 1936 introduceerde Alfred H. Barr, Jr.
met zijn tentoonstelling Cubism and Abstract Art als eerste de white cube: de wanden van het
MoMA werden sneeuwwit geverfd, de decoratieve architecturale elementen werden

513

vereenvoudigd en tot hun minimum beperkt.””” Deze ‘neutrale’ tentoonstellingsruimte leende

zich overigens perfect voor het ontwikkelingsverhaal van de moderne kunst dat Barr met deze
expositie wou brengen. In een white cube worden objecten immers volledig

gedecontextualiseerd, waardoor ze in een nieuwe tentoonstellingscontext kunnen geplaatst

514

worden.””" Volgens kunsthistoricus en -criticus Meyer Shapiro behandelde Barr de kunstwerken

als “pure form”.”*> Op die manier kon Barr de formele linken tussen bijvoorbeeld de Wassily

Chair van Marcel Breuer — die hij aan de muur hing waardoor deze ook nog eens zijn

gebruiksfunctie verloor — en enkele Bauhaus affiches blootleggen (afb. 54).>1¢

511
512

Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 17.
Whitney Fehl Birkett, “To Infinity and Beyond: A Critique of the Aesthetic
White Cube” (Master Thesis, Seton Hall University, 2012), 24.
513 .

Ibid., 25.
>4 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 17.
Meyer Schapiro, Modern Art: 19th & 20th centuries (New York: G. Braziller, 1978), 187-88.
Birkett, “To Infinity and Beyond: A Critique of the Aesthetic White Cube,” 27.
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Afb. 54. Alfred H.Barr, Jr., Cubism and Abstract Art, MoMA, New York, 1936.

Meermaals zou Luc Tuymans deze door Alfred H. Barr, Jr. op punt gestelde white cube
aanwenden om zijn schilderijenreeksen in tentoon te stellen. In de eerste plaats omdat deze
neutrale ruimte hem in staat stelt om de verschillende schilderijen - die hij overigens als

afzonderlijke entiteiten beschouwt — uit een reeks met elkaar te verbinden waardoor ze een

517

visuele dialoog met elkaar kunnen aangaan.””’ En ten tweede omdat zijn werken genoeg ruimte

nodig hebben om te kunnen functioneren. Tuymans’ schilderijen kenmerken zich immers door
hun gebrek aan illusionisme. Met zijn horizontale penseelvoering en ingetogen kleurenpalet,

vlakt Tuymans zijn schilderijen uit waardoor hij een afstand creéert tussen het beeld en de

518

toeschouwer. Een ander belangrijk stijlmiddel dat Tuymans hanteert om het beeld te

vervlakken is de fotografische cadrage.519 Tuymans zal de uitsnede van zijn schilderijen

overigens nooit op voorhand bepalen, aangezien hij nooit op vooraf opgespannen doeken

520

schildert.”” Zijn schilderijen zijn dus geen perspectivistische landschappen of zogenaamde

vensters op de wereld die voor de toeschouwer de illusie wekken dat ze in het beeld kunnen

521

stappen, maar close-ups, fragmenten, vreemde uitsneden, frontale beelden enz.”” Zoals

Montserrat Albores Gleason stelde, reiken Tuymans’ werken tot buiten het kader, maar zijn

> Reust, "The Pursuit: Luc Tuymans - 1996-2003," 172.

Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 18.

Camiel van Winkel, “Schilderkunst en fetisjisme. Visuele intelligentie bij David Salle en Luc Tuymans,” De Witte
Raaf, nr. 80 juli-augustus (1999).

>20 Aliaga, "Juan Vicente Aliaga in conversation with Luc Tuymans," 26.

Bart Verschaffel, “Overzichten. De Keyser/Tuymans, Brussel, 2011,” 12-13.

518
519

521

130



“’buiten het kader’ is niet geconstrueerd om datgene wat buiten het schilderij bestaat erin op te
nemen; het is geconstrueerd om het schilderij onze ruimte te laten binnendringen. Tuymans
rekent op deze manier af met wat hij de ‘de pretentieuze mythe van de voorstelling als synopsis
van de werkelijkheid’ noemt en maakt daarmee de werkelijkheid in het schilderij mogelijk."522
Zijn schilderijen gaan dus niet alleen een visuele dialoog met elkaar aan, ook de toeschouwer
wordt aangespoord tot een innerlijke dialoog met de werken. Dit bracht Gleason ertoe
Tuymans’ solotentoonstellingen “denkruimtes” te noemen.’”® Wanneer we dit alles koppelen
aan O’Doherty’s stelling dat het ontstaan van de white cube gelinkt kan worden aan het feit dat
vanaf het modernisme schilderijen aan illusionisme inboeten en daardoor meer ‘leefruimte’
nodig hebben, kunnen we besluiten dat dit een van de redenen is waarom Tuymans voor zijn

solotentoonstellingen meestal opteert voor een witte, lege tentoonstellingsruimte.>**

Het merendeel van de tentoonstellingsruimtes van de Zeno X Gallery (en Zeno X Storage, de
tweede ruimte van Zeno X) en de David Zwirner Gallery, de twee galerijen die Tuymans’ werk
vertegenwoordigen en waar Tuymans ook al het meest exposeerde, zijn trouwens white cubes
(afb. 55-57). Enkel de hoger gelegen verdieping van Zeno X Gallery is geen white cube in de
modernistische zin van het woord. Hoewel de hele ruimte spierwit geschilderd is, zorgen de drie
schouwmantels, de deuren, de plinten, de deur- en kroonlijsten en de niet afgeplakte ramen
voor een huiselijke sfeer (afb. 58). Hiermee speelt de galerijhouder allicht in op het commerciéle

doel van de galerij: het aantrekken van private kopers.

22 Albores Gleason, "I still don't get it," 172.

523 .
Ibid.
>24 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 19.
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Afb. 55. Luc Tuymans, The Twenty Seventh of January Two Thousand and Eleven, Zeno X Gallery, Antwerpen, 2011.

Afb. 56. (r.) Luc Tuymans, Les Revenants, Zeno X Storage, Antwerpen, 2007.

Afb. 57. Luc Tuymans, Forever, the Management of Magic, David Zwirner Gallery, New York.

Afb. 58. Luc Tuymans, The Twenty Seventh of January Two Thousand and Eleven, Zeno X Gallery (hoger gelegen
verdieping), Antwerpen, 2011.
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Ook wanneer Tuymans als curator optreedt van tentoonstellingen, lijkt zijn voorkeur steeds uit
te gaan naar de white cube. Denk maar aan de witte ruimtes in het Paleis voor Schone Kunsten
tijdens The State of Things (afb. 28) en de witgeverfde muren van het Belgisch paviljoen in

Venetié waar Feuilleton (afb. 25-26) plaatsvond (cf. infra).

Enkele keren bewees Tuymans echter dat kunstwerken evengoed en soms zelfs beter tot hun
recht kunnen komen in alternatieve tentoonstellingsruimtes. Zo opteerde hij voor zijn
allereerste tentoonstelling Belgian Art Review (1985 - afb. 2) niet voor een standaard white
cube, maar voor het leegstaande zwembad van het Oostendse Thermae Palace en dit omwille
van de eerder besproken symbolische connotaties ervan (cf. supra).525

Ook de tentoonstellingsinrichting Curtains. reconstitution, een tentoonstelling die in 2003
doorging in de Ecuries de Chazerat van het FRAC Auvergne te Clermont-Ferrand, week af van de
typische white cube (afb. 4). Omdat de instelling onvoldoende budget had om de zware
transport- en verzekeringskosten van zijn schilderijen te betalen, besloot Tuymans om een
tentoonstelling te organiseren die volledig uit tijdelijke muurschilderingen zou bestaan. Op vijf
dagen tijd schilderde hij elf schilderijen op de muren van de Ecuries de Chazerat, die voor de
gelegenheid zalmroze waren geschilderd omwille van de associatie met de Engelse krant de
Financial Times. De perfecte achtergrond dus voor de muurschilderingen die alle gebaseerd
waren op actualiteitsbeelden.>®®

Voor The Reality of the Lowest Rank tot slot koos Tuymans eveneens voor een alternatieve
tentoonstellingsinrichting. Deze tentoonstelling vond plaats op maar liefst vijf verschillende
locaties in Brugge. Vier ervan waren historische gebouwen: het neoclassicistische Arentshuis,
het zeventiende-eeuwse Grootseminarie, het middeleeuwse Sint-Janshospitaal en de
Stadshallen die dateren uit de dertiende eeuw (cf. supra). Tuymans gaf aan dat hij de clash
tussen deze oude panden en de hedendaagse en moderne kunstwerken zeer interessant

527
d.

von Maar om toch een soort van rode draad in de presentatiewijze te verkrijgen en om de

kunstwerken beter tot hun recht te laten komen, gaf Tuymans aan Paul Robbrecht van het

% Van Doninck, "Biografie," 197.

Tuymans, "Curtains," 102.
Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage I).
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architectenbureau Robbrecht & Daem de opdracht om een tentoonstellingsarchitectuur voor
The Reality of The Lowest Rank te ontwerpen.528 Tuymans gaf hem volledig carte blanche, een
uitdaging die Robbrecht met beide handen aannam. Uit het eigenzinnige resultaat dat eerder
reeds besproken werd, kan afgeleid worden dat Robbrecht niet op veilig speelde (afb. 35-39).°%
Hij had immers kunnen opteren om witte panelen doorheen de ruimtes te plaatsen en een

soort van white cube te simuleren.

Tuymans’ experimenten met de tentoonstellingsarchitectuur zijn echter vrij braafjes in
vergelijking met die van andere kunstenaar-curators uit het verleden. Vooral de avant-
gardekunstenaars toonden zich erg innovatief in het uitkiezen van tentoonstellings-ruimtes en
het aankleden ervan.

Het begon allemaal als een reactie op de overvolle en hiérarchische presentatiewijze van de
officiéle Salons. Zoals vermeld, waren de impressionisten de eersten die hiertegen revolteerden
met een soberdere accrochage van de kunstwerken op hun eerste tentoonstelling. Hoe deze
tegenreactie vervolgens verder evolueerde in de richting van de white cube, werd hierboven
reeds uitvoerig besproken. Maar deze tegenreactie kende nog een tweede evolutiespoor die
meer in de richting van de alternatieve tentoonstellingsruimtes wees. Zo was de eerste
tentoonstelling van de impressionisten niet alleen vooruitstrevend op het vlak van de ophanging
van de werken, ook hun locatiekeuze was opmerkelijk: de voormalige fotostudio van Nadar. De
toon was gezet, vanaf dan zouden steeds meer avant-gardistische kunstbewegingen opteren
voor alternatieve tentoonstellingslocaties die vaak soms niks met kunst als dusdanig te maken
hadden.

Paul Gauguin en zijn vrienden bijvoorbeeld besloten in 1889 als reactie op het feit dat hun
kunstwerken geweigerd werden door de officiéle jury van de Parijse Wereldtentoonstelling om

hun eigen expositie te organiseren in het Café des Beaux-Arts van Monsieur Volpini, dat

> Simoens en Mayne, Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa, 284.

2 Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).
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uitdagend dicht bij het Franse paviljoen lag waar de academische schilderkunst tijdens de
wereldtentoonstelling werd tentoongesteld.530

En de eerste tentoonstelling van de kunstenaarsgroep Die Briicke vond in 1906 plaats in een
showroom van de lampenfabriek Karl-Max-Seifert in Dresden. Hoewel hun keuze voor deze
locatie vooral bepaald werd door hun beperkte financiéle middelen, zorgde deze
tentoonstellingsruimte wonderwel voor een interessante visuele spanning tussen hun vrij

primitieve en expressionistische kunstwerken en de decoratieve bourgeoisie lichtarmaturen die

in de showroom opgesteld waren.”!

Andere avant-gardekunstenaars streefden echter doelbewust naar tentoonstellings-installaties
die hun artistiek ideeéngoed op de een of andere manier reflecteerden. Zo ontwierp de
Russische avant-gardekunstenaar El Lissitzky (°1890-1941) in 1923 een tentoonstellingsruimte
waarin zijn nieuw bedachte composities, Prouns genaamd, het best konden gedijen. Lissitzky’s
Proun-composities waren samengesteld uit verschillende abstracte volumes die van de
zwaartekracht ontheven leken te zijn. Door het gebrek aan illusionisme en de afwezigheid van
een perspectivistisch systeem werkten deze constructies in op de ruimte en wekten ze een
nieuwe ruimtelijke ervaring op bij de toeschouwer. Dit bracht Lissitzky op het idee om ook de
omkaderende ruimte van zijn Proun-composities te gaan vormgeven, waardoor hij als het ware
een totaalkunstwerk zou creéren. In 1923 op de GroBe Berliner Kunstausstellung bracht hij zijn
plan tot uitvoering met het ontwerp van de Proun-ruimte: een klein kamertje waarin zijn Proun-
composities met elkaar verbonden waren door lange houten latjes en dat volledig was ingericht
met elementaire vormen, materialen en kleuren. Bovendien diende de Proun-ruimte een
omgeving te zijn die de toeschouwer uitnodigde tot handelen, aangezien het volgens Lissitzky

zijn lichamelijke aanwezigheid was die het totaalkunstwerk vervolmaakt.>*?

> Met deze tentoonstelling reageerde Paul Gauguin op het feit dat de jury van de Wereldtentoonstelling — die op

hetzelfde moment doorging in het Palais des Beaux-Arts — weigerde werk van zijn vrienden en van hemzelf op te
nemen in de tentoonstelling. [Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959,
14].

>3 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 75.

>32 Jacobs, Het Gebroken Venster, 23-25.
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Drie jaar later kreeg Lissitzky de opdracht om de tentoonstellingsruimte voor constructivistische
kunst op de Internationale Kunst-ausstellung te Dresden vorm te geven. Met dit ontwerp
speelde hij nog meer in op de ruimtelijke ervaring van de toeschouwer. Zo bevestigde hij
bijvoorbeeld loodrecht op de grijze wanden smalle houten plankjes die aan de ene kant wit en
aan de andere kant zwart geschilderd waren. Wanneer de bezoekers door de ruimte bewogen
ontstond er op die manier een optisch kleurenspel.”*

In 1927 tot slot werd Lissitzky door Alexander Dorner gevraagd om een permanente
tentoonstellingsruimte voor abstracte kunst te ontwerpen in het kader van het nieuw didactisch
programma dat hij voor ogen had voor zijn Provinzialmuseum te Hannover. Het zogeheten
Kabinett der Abstrakten richtte Lissitzky in volgens min of meer dezelfde principes als zijn
tijdelijke kabinet uit 1926: wit en zwart geschilderde metalen latjes tegen een grijze

achtergrond, een verschuifbaar lijstensysteem, etc. (afb. 59).>**
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Afb. 59. El Lissitzky, Kabinett der Abstrakten, Provinzialmuseum, Hannover, 1930.

>3 Ibid., 25.
> Ibid., 26-27.
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Volgens Steven Jacobs werd in deze door Lissitzky vormgegeven tentoonstellingsruimte(s) het
ideeéngoed van de abstracte kunstbeweging door de ruimtewerking zelf aan de bezoeker
gecommuniceerd: “Met zijn Abstracte Kabinet (...) ontwierp Lissitzky een tekensysteem om een
bepaalde inhoud (de moderne kunst) zo direct mogelijk op de bezoeker te laten overkomen. (...)
De optische wijze van perceptie werd ingeruild voor een tactiele en de burgerlijke anti-sociale
contemplatie van het esthetische werd ingeruild voor een revolutionair-actieve participatie."sg’5
Lissitzky nam hiermee dus de neutrale en tijdloze tentoonstellingsruimtes op de korrel die
kunstwerken isoleren van de context waaruit ze ontstaan zijn, en dit vooraleer de eerste echte

>3¢ Daarenboven verzette Lissitzky zich ook — net als Luc

white cube nog geboren moest worden.
Tuymans overigens — tegen overvolle tentoonstellingsruimtes: “Die grosen internationalen
Bilder-Revuen gleichen einem Zoo, wo die Besucher gleichzeitig von tausend verschiedenen
Bestien angebrullt werden. In meinem Raum sollten die Objekte den Beschauer nicht alle auf
einmal u berfallen. Wenn er sonst durch das Vorbeiziehen an den Bilderwanden in eine
bestimmte Passivitat eingelullt wurde, so soll unsere Gestaltung den Mann aktiv machen. Dies

sollte der Zweck des Raumes sein.””*’

El Lissitzky was echter niet de enige vertegenwoordiger van de abstracte kunst die zo begaan
was met de ruimtelijke omkadering van zijn kunstwerken. Dit hoeft niet te verwonderen
aangezien in abstracte schilderijen het illusionisme en het lineair perspectief — met andere
woorden de driedimensionaliteit van het schilderij — verdwijnen. De schilderijen worden
uitgevlakt en hoe vlakker ze worden, hoe meer ze in de ruimte gaan werken. Het verlies van
driedimensionaliteit binnen het schilderij zorgt er dus voor dat de schilderijen zelf

driedimensionale objecten worden.>*®

>* Ibid., 26.

> |bid., 27.

37 E| Lissitzky en Sophie Lissitzky-Kiippers, El Lissitzky. Maler, Architekt, Typograf, Fotograf. Erinnerungen, Briefe,
Schriften (Dresden: VEB Verlag der Kunst, 1967), 362.

538Jacobs, Het Gebroken Venster, 19.
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Russisch abstract kunstenaar Kasimir Malevich (°1879-1935) bijvoorbeeld opteerde in zijn
installatie op de tentoonstelling 0.10. The Last Futurist Exhibition of Pictures (1915, Petrogad)
voor een asymmetrische ophanging die de ruimtelijke dynamiek in zijn werken zelf
beklemtoonde (afb. 60).>** Wereldbekend werd zijn ophanging van zijn Zwarte Vierkant in een
hoek net onder het plafond van de tentoonstellingsruimte, een plaats waar orthodoxe Russen
traditiegetrouw hun iconen ophangen. Enerzijds benadrukte hij hiermee dat zijn schilderij als
een ruimtelijk object functioneerde — het zweefde als het ware in de ruimte —, anderzijds gaf hij

met de religieuze associatie van deze hoek aan dat hij met zijn suprematistische kunst naar een

540

nieuwe vorm van spiritueel bewustzijn streefde.

Afb. 60. Kasimir Malevich, 0.10. The Last Futurist Exhibition of Pictures, Petrogad, 1915.

239 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 18 en 173.

>40 Jacobs, Het Gebroken Venster, 20.
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Ook neoplasticistisch kunstenaar Piet Mondriaan (°1872-1944) bedacht alternatieve
tentoonstellings-strategieén in functie van zijn utopische artistieke ideologie. Hij stelde dat de
wetmatigheden die in zijn abstracte schilderijen vervat liggen, vertaald dienden te worden naar
de leefomgeving — interieur, architectuur, stad — van de mens, om zo een universele harmonie
te bereiken.** Mondriaan bracht zijn droom tot uitvoering in zijn eigen atelierwoning in de Rue
de Départ te Parijs (afb. 61). De muren van de kleine asymmetrische ruimte waren beschilderd
met rechthoekige kleurvlakken, op de grond lag een rood en grijs vierkant tapijt en verder werd
zijn atelier aangekleed met meubels en objecten, vormgegeven volgens de regels van de

Nieuwe Beelding.>*

Afb. 61. Paul Delbo, Atelier van Piet Mondriaan, 26 Rue du Départ, Parijs, 1926.

Met het Amerikaans abstract expressionisme bereikte de uitvlakking van het schilderij haar
hoogtepunt. Net als de vooroorlogse vertegenwoordigers van de abstracte kunst hechtten ook
de naoorlogse abstract expressionisten veel aandacht aan de ruimtelijke werking van hun

werken — al lieten zij de sociaal revolutionaire doelstellingen die hun Europese voorgangers nog

> Ibid., 19.
*2 bid., 21.
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vooropstelden wel achterwege.543 Hierdoor zouden ook zij tentoonstellingruimtes gaan
ontwerpen die blauwdrukken vormden van hun abstracte vormentaal. De meeste van deze
ontwerpen werden echter nooit tot uitvoering gebracht. Enkel Mark Rothko (°1903-1970) werd
effectief in staat gesteld een eigen ruimte voor zijn lyrisch abstracte schilderwerken te

realiseren: de Rothko Chapel (afb. 62).>*

In 1964 kreeg Rothko de opdracht van kunstverzamelaars John en Dominique de Menil om een
ensemble van veertien schilderijen te vervaardigen voor de kapel van de University of St.
Thomas in Houston die door de architect Philip Johnson zou ontworpen worden. Van bij het

1.>* Zo

begin verkreeg Rothko echter ook al medezeggenschap over de vormgeving van de kape
kon hij eindelijk zijn gedroomde place contained — waarvan zijn onuitgevoerde ontwerpen van
een schilderijenreeks voor het Four Seasons-restaurant van de Seagram Building en het
ensemble dat hij voor het Holyoke Center van Harvard University vervaardigde
voorafspiegelingen vormden — verwezenlijken.”*® Het octogonale grondplan was bijvoorbeeld
een van Rothko’s ideeén. Enerzijds appelleerde dit plan aan de vroegchristelijke bouwkunst, wat
goed paste bij de oorspronkelijke bestemming van het gebouw: een rooms-katholieke kapel
(later werd beslist om er een oecumenisch centrum van te maken, een functie die meer
overeenstemde met de spirituele, doch niet-religieuze schilderijen van Rothko). Anderzijds werd
er door het achthoekig grondplan een ‘omhullende kijkervaring’ gecreéerd: wanneer de
toeschouwer plaatsneemt in het verzonken centrum van de achthoekige kapel kan hij zich
volledig laten omringen door Rothko’s schilderijen.”® Voorts omvatte het gebouw nog een

piramidale koepel met oculus die zorgde voor een sluimerende lichtinval, en een rechthoekige

absis.”*®

> Ibid., 29.
> Ibid., 33.
Ibid., 34.
David Anfam, "The World in a Frame " in Rothko, red. Achim Borchardt-Hume (Londen: Tate Publishing, 2008),

545
546

50.
47 Jacobs, Het Gebroken Venster, 34-35.
>* bid., 35.
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Afb. 62. Mark Rothko, Rothko Chapel, University of St. Thomas, Houston.

De veertien schilderijen ontwierp Rothko speciaal op maat van de tentoonstellingsruimte.
Aangezien men in die tijd nog niet beschikte over computerprogramma’s waarmee men 3D-
magquettes kan maken, liet Rothko een deel van de kapel op ware grootte nabouwen in zijn
atelier. Daarnaast maakte hij nog een maquette waar doorheen hij zijn hoofd kon steken, zodat
hij de ruimtelijke werking van zijn werken als het ware kon previsualiseren.>*® Reeds eerder
zagen we dat ook Tuymans veel belang hecht aan het maken van schetsen van zijn
tentoonstellingen. Lange tijd deed hij dat met de hand, maar sinds enkele jaren werkt hij met
SketchUp. Met behulp van dit tekenprogramma maakte Tuymans overigens voor een van zijn
laatste solotentoonstellingen, The Twenty Seventh of January Two Thousand and Eleven (2011),
een schilderijenensemble helemaal op maat van de Zeno X Gallery (afb. 55 en 58). Hij bepaalde

>0 Dit vertoont een opvallende parallel

bijvoorbeeld op voorhand al de grootte van zijn doeken.
met Rothko’s werkwijze. Zo experimenteerde hij in zijn maquette met verschillende kleurstalen,
zoekend naar een geschikt kleurenpalet voor de spirituele sfeer die hij beoogde op te roepen.

Het werden uiteindelijk veertien monochrome donkerkleurige doeken tegen een pruimkleurige

*?Ibid., 35
> Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).
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achtergrond. Negen schilderijen werden in een triptiek — mijns inziens opnieuw een impliciete
referentie aan de oorspronkelijke bestemming van de ruimte — opgehangen en de vier andere
panelen hingen apart aan een van de acht wanden. Zowel de drieluiken als de individuele
werken vulden alle bijna het volledige muurvlak.>> Op die manier zouden de toeschouwers zich
helemaal kunnen verliezen in de mythisch-religieuze zinderende kleurvlakken van Rothko.>*

De architectuur van de Rothko-Chapel werd dus volledig ten dienste gesteld van de ruimtelijke
werking van zijn schilderijen, zoals dat ook het geval was bij de eerder besproken
tentoonstellingsruimtes van Lissitzky, Malevich en Mondriaan. Net als hen betrok Rothko de
kijker in zijn ontwerp: de toeschouwer diende als het ware één te worden met zijn schilderijen.
Dit in tegenstelling tot de white cube waarin de toeschouwer volgens Brian O’Doherty
gereduceerd wordt tot “a wandering phantom”.”> Jammer genoeg heeft Rothko door de
speling van het lot zijn waargemaakte droom nooit in zijn volledigheid kunnen ervaren,
aangezien hij in 1970, een jaar voor de inwijding van de kapel, het leven liet.>>* In 1971 werd er
nog een extra dimensie aan Rothko’s Gesamtkunstwerk of totaalkunstwerk toegevoegd.
Geinspireerd door de ruimte en schilderijen componeerde de Amerikaanse componist Morton

Feldman (°1926-1987) het muziekstuk Rothko Chapel. Een jaar later werd het stuk voor het

eerst gespeeld op de plaats waaraan het was opgedragen.>”

Ook voor de aanhangers van de minimal art was de ruimtelijke setting van hun meestal
grootschalige minimalistische sculpturen zeer belangrijk. Net als Rothko kreeg minimalistisch
kunstenaar Donald Judd (°1928-1994) de kans om zijn ultieme droom van een
openluchtmuseum waarin zijn monumentale sculpturen (en ook die van andere hedendaagse
kunstenaars) goed tot hun recht zouden komen, te realiseren. Maar hierover later meer (cf.

infra).556

51 Jacobs, Het Gebroken Venster, 35.

552 .
Ibid.
>33 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 39.
Jacobs, Het Gebroken Venster, 36.
555 .
Ibid.
> bid., 44-45.
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De Land Art beweging — die deels is voortgesproten uit de minimal art — borduurde verder op
deze notie van het openluchtmuseum. In tegenstelling tot de minimalistische kunstenaars
zouden Land Art kunstenaars als Robert Smithson (°1938-1973) geen grootse permanente
sculpturen in het landschap neerpoten. Hun esthetische ingrepen zijn eerder minimaal van aard
en zijn steeds aan de natuurkrachten onderhevig waardoor vaststaat dat ze met de loop der tijd

zullen verdwijnen.557

Enkele kunstenaars uit de conceptual art, een andere kunstbeweging die uit de minimal art
ontstaan is, zouden dan weer stellen dat ze in feite geen tentoonstellingsruimtes nodig hebben
om hun artistiek ideeéngoed aan het publiek te communiceren. Zo was bijvoorbeeld de door
Mel Bochner (°1940) georganiseerde tentoonstelling Working Drawings and Other Visible Things
on Paper Not Necessarily Meant to Be Viewed as Art (1966, New York) baanbrekend omdat het
de eerste keer was dat kunst de vorm aannam van documentatiemateriaal®>®: vier witte sokkels
met daarop vier zwarte mappen waarin fotokopieén zaten van allerlei schetsen en
werktekeningen, gaande van voorstudies van kunstwerken of bouwwerken tot
wetenschappelijke  diagrammen, wiskundige bewijzen, dansnotities, experimentele

559

muziekstukken etc.”™” En ook de eerder besproken tentoonstellingen van Jospeh Kosuth en Seth

Siegelaub vormen hier mooie illustraties van (cf. supra).

In de jaren zeventig tenslotte zouden kunstenaars uit onvrede met het institutionele
tentoonstellingslandschap besluiten om eigen gerunde alternative exhibition spaces op te
richten in — meestal gekraakte — leegstaande industriéle panden. Dergelijke kunstenaars-
initiatieven opereerden in de marge van het officiéle kunstgebeuren. Een van de meest bekende
voorbeelden is wellicht 112 Green Street in New York. Ook in ons land en dan vooral in
Antwerpen — dat overigens de thuisbasis is van Luc Tuymans — schoten er rond dezelfde periode

heel wat alternatieve kunstgalerijen uit de grond: White Wide Space, Vacuim, De Zwarte

> John Beardsley, "Traditional Aspects of New Land Art," Art Journal 42, no. 3 (1982): 226.

Pas, "‘Kaderen en gekaderd worden.’Kunstenaars als curatoren, curatoren als kunstenaars," n.p.

Mel Bochner, “Hans Ulrich Obrist en Sandra Antelo-Suarez interview Mel Bochner,” interview door Hans Ulrich
Obrist en Sandra Antelo-Suarez, laatst geraadpleegd op 18 juli 2012, http://www.e-
flux.com/projects/do_it/notes/interview/i003_text.html.
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Panter, Ruimte Z, Club Moral etc. Volgens Johan Pas lagen de door Jozef Peeters opgerichte
Kring Moderne Kunst uit het interbellum en het naoorlogse G58-Hessenhuis aan de basis van
deze alternatieve kunstscéne. Heden wordt deze traditie van underground kunstenplatforms
voortgezet door nieuwe, jonge (tijdelijke) kunstcollectieven als Cakehouse, Placenta en Frigo, en

>0 Het is echter vooral op het vlak

eenmansorganisaties zoals Ultra Eczema van Dennis Tyfus.
van de programmatie en niet op dat van de tentoonstellingsarchitectuur dat deze
kunstenaarsinitiatieven zich onderscheiden van hun institutionele tegenhangers.”®* Net als in de
musea en galerieén voor moderne en hedendaagse kunst stelden ze hun kunstwerken meestal
tentoon in standaard white cubes, al situeerden die tentoonstellingsruimtes zich wel vaak in
alternatieve locaties zoals gekraakte industriéle panden of historische gebouwen. Denk maar

aan de witgekalkte muren van het zestiende-eeuwse pakhuis waarin het presentatieplatform

voor jonge kunst, het Hessenhuis (voormalig G58-Hessenhuis), gehuisvest is (afb. 63).

sl
Afb. 63. Cakehouse, A Meeting between the Tragic and the Funny, Hessenhuis, Antwerpen, 2008-2009.

560
Pas, "‘Kaderen en gekaderd worden.’Kunstenaars als curatoren, curatoren als kunstenaars," n.p.

>*1"van Club Moral tot Cakehouse. Kleine kroniek van kunstenaarsinitiatieven en -collectieven in Antwerpen 1977-
2007 " in Kopstoot!, red. Johan Pas, et al. (Amsterdam: Vlaams Cultuurhuis De Brakke Grond, 2007), n.p.
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[11.5. Tentoonstelling als semi-Gesamtkunstwerk

Volgens het Van Dale groot Woordenboek van de Nederlandse taal is het woord
Gesamtkunstwerk afgeleid van het Duitse gesamt (geheel, totaal) en Kunstwerk (kunstwerk), en
betekent het ‘kunstwerk waarin verschillende kunsten samenkomen’.”®? Richard Wagner (1813-
1883) was de eerste kunstenaar die het concept van het Gesamtkunstwerk, dat eerder
geintroduceerd werd door filosofen als Novalis en Schlegel, uiteenzette in zijn traktaat Das
Kunstwerk der Zukunft (1849-1852). Volgens cultuurfilosoof Henk Oosterling (°1952) zag Wagner
het Gesamtkunstwerk als “een muziekdrama waarin dans, muziek en poézie elkaar wederzijds
versterken en wel zo dat het geheel meer blijkt dan de som der delen. Het Gesamt slaat hier
vooral op de versmelting van verschillende artistieke disciplines. Maar het Gesamtkunstwerk
bevat nog een tweede, meer cultuurpolitieke betekenis. Wat de revolutionair bewogen Wagner
voor ogen staat, is een renaissance van het klassieke Griekse drama. (...) In de Griekse
gemeenschap heeft het drama nog een letterlijk politieke functie: politiek betreft het reilen en
zeilen van de polis, de stadstaat. (..) Voor Wagner sticht het door hem geviseerde

Gesamtkunstwerk een nieuwe gemeenschappelijke basis voor het moderne bestaan.”>®

De eerder besproken door Lissitzky, Malevich en Mondriaan ontworpen tentoonstellings-
ruimten, de expositie van Die Briicke in de showroom van een lampenfabriek en die van de
Japanse Gutai-groep in een pijnboombos, de tentoonstellingen van de Wiener Sezession en de
Rothko Chapel kunnen allemaal beschouwd worden als Gesamtkunstwerken of
totaalkunstwerken, aangezien de ruimtelijke vormgeving in alle gevallen steeds was afgestemd
op de tentoongestelde kunstwerken (cf. supra). Steven Jacobs beschouwt de Wiener Sezession
overigens als de grondlegger van het fenomeen tentoonstelling als Gesamtkunstwerk. Het
fenomeen werd volgens hem door de andere historische avant-gardes opgepikt en het zou zelfs
uitgroeien tot een typische karakteristiek ervan. In de geest van wat Wagner voor ogen had met

"

zijn Gesamtkunstwerk zouden zij hun tentoonstelling als Gesamtkunstwerk inzetten “als

**2\/an Dale Groot woordenboek van de Nederlandse Taal, 14° ed., s.v. “Gesamtkunstwerk.”

Henk Oosterling, “Gesamtkunstwerk. Multi-medialiteit en interactiviteit,” laatst geraadpleegd op 17 juli 2012,
http://www.henkoosterling.nl/gesamtkw-arnhem.html.
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tussenschakel (...) in de utopie die een nieuwe vormentaal als basis postuleert voor de creatie

van een nieuwe wereld.”>**

Zo vormde de eerste en tevens laatste grote openlijke kunstmanifestatie van de Berlijnse Dada-
beweging, de Erste Internationale Dada-Messe (1920, Berlijn - afb. 64), een treffende illustratie
van hun artistieke principes die antimilitaristisch, antiburgerlijk en bovenal antikunst waren. De
kunstwerken werden er op een zeer onconventionele manier opgehangen. Alle wanden waren
bijna volledig bedekt en tussen de kunstwerken hingen plakkaten waarop slogans stonden die
de aangehaalde kernprincipes van de Dada-beweging communiceerden (bv. “Dada ist

565

politisch”).”>> Om hun politiek engagement nog sterker te beklemtonen lagen er ook kranten en

strooibriefjes verspreid in de tentoonstellings-ruimte.”®®

Te midden van de hoofdruimte hing het
meest markante en provocerende kunstwerk te bengelen aan het plafond: Der PreuBischer
Erzengel (Deckenplastik), een opgevulde pop gekleed in een officiersuniform met het hoofd van
een varken en een band rondom zijn buik waarop “Vom himmel hoch, da komm’ ich her”. Aan
het kunstwerk had men een bordje gehangen met de boodschap: “Um dieses Kunstwerk
volkommen zu begreifen, exerziere man taglich zwolf Stunden mit vollgepacktem Affen und
feldmarsch-mapig ausgeristet auf dem Tempelhofer Feld. Heartfield-Schlichter mont.” Deze
pop van John Heartfield (°1891-1968) en Rudolf Schlichter (°1890-1955) ontketende heel wat
negatieve reacties. Er werd zelfs een proces aangespannen tegen de tentoonstellings-
organisatoren wegens het beledigen van het Reichswehr. Verder hing er in dezelfde ruimte o.a.
nog het schilderij 45% erwerbsfdhig van Otto Dix, waarop kreupele oorlogsveteranen staan
afgebeeld, en de Wildgewordene SpieBer Heartfield, een klein paspopje met een hoofd in de
vorm van een lichtpeertje en een prothesebeen van John Heartfield en Georg Grosz (°1893-

1959). Beide werken vormden een kritiek op de oorlog en zijn desastreuze gevolgen.567 De

tentoongestelde kunstwerken — die door kunstenaar en uitgever Wieland Herzfelde (°1896-

564Jacobs, Het Gebroken Venster, 17.

Helen Adkins, "»Erste Internationale Dada-Messe«, Berlin 1920 " in Die Kunst der Ausstellung. Eine
Dokumentation dreiBig exemplarischer Kunstausstellungen dieses Jahrhunderts, red. Katharina Hegewisch en Bernd
Kliser (Frankfurt am Main: Insel, 1991), 70-72.

266 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 189.

Adkins, "»Erste Internationale Dada-Messe«, Berlin 1920," 73.
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1988) in de catalogus eerder als producten werden omschreven — en de chaotische, agressieve
en onconventionele presentatiewijze, droegen dus samen bij aan de boodschap die Dada

beoogde over te brengen met hun Dada-Messe of dadaistisch Gesamtkunstwerk.”®®

Afb. 64. Erste Internationale Dada-Messe, 1920, Berlijn.

Ook de surrealisten maakten van hun tentoonstellingen meer dan eens surrealistische
totaalprojecten. Zo evoceerde de door Marcel Duchamp ontworpen tentoonstellings-inrichting
Exposition Internationale du Surréalisme (1938, Parijs) de dromerige, bovennatuurlijke sfeer die

zo kenmerkend was voor hun beeldtaal.>®

Al van bij het binnentreden van de tentoonstelling
via het binnenhof waar Dali’s Taxi pluvieux (1938) — een taxi waarin tussen de salade en de
cichorei waarop dikke slakken kropen twee poppen zaten, een chauffeur met een haaienkop en
een blondine in avondjurk, en een pijpsysteem zorgde voor regen in de taxi — stond en de
zogenaamde Plus belles rues de Paris — een passage geflankeerd door zestien paspoppen die elk

ontworpen waren door een surrealistisch kunstenaar — was deze surrealistische sfeer

268 Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 18.

> Ibid.
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>0 De hoofdruimte was echter het meest opmerkelijk (afb. 65). Een Minchens

aanwezig.
dagblad omschreef het als een “dister erleuchtete ‘Angsttraum-Raum’” die de “Gipfel der
Tollheit” bereikt had.>’* Zo zette Duchamp de conventionele tentoonstellingsruimte helemaal
op zijn kop door aan het plafond ‘1200’ koolzakken — waarschijnlijk waren het er veel minder —
te hangen. Hiermee deed hij de toeschouwer opnieuw naar het plafond kijken, dat sinds de
uitvinding van het elektrische licht enkel nog gebruikt werd om lichtarmaturen aan op te

>’2 Onder de koolzakken plaatste hij een elektrisch werkende vuurkorf, de enige

hangen.
lichtbron op de tentoonstelling. De bezoekers kregen zaklampen mee om zich een weg door de
donkere tentoonstellingsruimtes te banen.’”® De kunstwerken werden aan niet-functionerende
draaideuren opgehangen. Op de openingsavond bracht Héléne Vanel een dansperformance op
een bed dat naast een in de tentoonstellingsruimte gecreéerde modderige vijver lag. Er hing
zelfs een koffiegeur in de tentoonstellingsruimte, afkomstig uit een oven waarin koffiebonen
gebrand werden. Met deze tentoonstelling lapte Duchamp dus alle gebruikelijke

expositieprotocollen aan zijn laars en creéerde hij een surrealistische, psychische en fysische

bevreemdende totaalervaring waarbij alle zintuigen van de toeschouwers geprikkeld werden.>”

Vier jaar later trad Duchamp opnieuw op als tentoonstellingsontwerper van First Papers of
Surrealism (1942, New York). Ook hier ging Duchamp weer in tegen de conventionele
tentoonstellingsregeltjes aangezien hij doorheen de hele tentoonstellingsruimte een web van

witte draad spande (afb. 66).>”°

Volgens Bruce Altshuler interpreteerden sommige recensenten
dit als een referentie aan de moeilijke begrijpbaarheid van de surrealistische kunstwerken.
Anderen zagen er dan weer een metafoor in voor de wijnkelder: net als de onder stof en

spinnenraggen gelegen wijnflessen dienden ook deze schilderijen beschouwd te worden als

>% Uwe M. Schneede, "Exposition Internationale du Surréalisme, Paris 1938," in Die Kunst der Ausstellung. Eine

Dokumentation dreiBig exemplarischer Kunstausstellungen dieses Jahrhunderts, red. Katharina Hegewisch en Bernd
Kliser (Frankfurt am Main: Insel, 1991), 95.

"L «Ein Kunstsalon als Tollhaus,” Miinchner Abendblatt, 24 januari 1938, 2.

372 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 66-69.

Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 281.

Schneede, "Exposition Internationale du Surréalisme, Paris 1938," 97-98.

Altshuler, Salon to Biennial - Exhibitions that made art history : Volume I: 1863-1959, 297.
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zeldzame, waardevolle relikwieén.’’® Vast staat wel dat de schilderijen moeilijker zichtbaar
waren en dat de kijker moeite diende te doen om doorheen de ruimte te lopen. Op de
openingsavond — waarop Duchamp trouwens zelf niet aanwezig was — werd de toeschouwer
nog meer gehinderd in zijn tentoonstellingsbezoek door de kinderen die op vraag van Duchamp

tussen de draden luidruchtige spelletjes dienden te spelen.>”’

Afb. 66. Marcel Duchamp, First Papers of Surrealism, New York, 1942.

576 .
Ibid., 18.
>77 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 72.
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In navolging van Duchamp ontstonden de zogenaamde whole gallery gestures, ingrepen waarbij
men de tentoonstellingsruimte zelf als primair materiaal gebruikt om kritiek te uiten op de
sociale en culturele condities die aan de institutionele tentoonstellingsruimte ten grondslag

>’8 In het deel over institutionele kritiek wordt dit fenomeen verder belicht.

liggen.
Na de Tweede Wereldoorlog werd het begrip tentoonstelling als Gesamtkunstwerk verder
uitgediept. Zo streefde de abstract expressionist Mark Rothko zoals eerder vermeld met zijn
Rothko Chapel naar een spirituele totaalervaring (cf. supra - afb. 62). Minimalistisch kunstenaar
Donald Judd creéerde dan weer een totaalproject in de woestijn rond Marfa te Texas. Met de
financiéle hulp van de Dia Art Foundation kwam zijn droom van het ontwerpen van een
museum dat aangepast was aan de noden van de minimal art in 1979 eindelijk in vervulling.
Judd wou met zijn museum, dat de naam The Chinati Foundation kreeg, niet alleen een plek
creéren die groot genoeg was om de grootschalige kunstwerken in te huisvesten. Het moest
bovenal een site worden waarin kunst, architectuur en natuur samen één geheel vormden. Een
van de minimalistische kunstinstallaties die er nog steeds tentoongesteld staat, is van Donald
Judd zelf: een ensemble van vijftien monumentale betonnen holle balken die opgesteld waren

in het barre woestijnlandschap onder de vlakke zon (1980-84) - afb. 67).>"°

Het spel van licht en
schaduw gaf het kunstwerk een extra dimensie.”®® Bovendien vormden de landschapstypische
elementen — kaal, veel zon, droge lucht — als het ware een weerspiegeling van zijn
minimalistische vormentaal en riep de installatie associaties op met de in de openlucht

. 1
opgestelde monumentale sculpturen van oude beschavingen.”®

*”8 |bid., 69-70.

Marianne Stockebrand, “The Making of Two Works: Donald Judd’s Installations at the Chinati Foundation,”
Chinati Newsletter, 4 (2004): 45-46.

>80 Stockebrand, “The Making of Two Works: Donald Judd’s Installations at the Chinati Foundation,” 54.
Jacobs, Het Gebroken Venster, 45.
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Afb. 67. Donald Judd, 15 untitled works in concrete (1980-1984)
in The Chinati Foundation, Marfa, Texas.

De happenings, performances waarin men allerlei artistieke disciplines - beeldende kunst,
muziek, dans, theater, tentoonstellingsarchitectuur — met elkaar combineerde, van de Fluxus-
beweging uit de jaren zestig kunnen eveneens beschouwd worden als Gesamtkunstwerken.”®
Denk maar aan de Aktionen van Joseph Beuys waarvan elk aspect (rituele handelingen, een dier,
materialen, kledij, ...) verband hield met zijn persoonlijke mythe of de taboedoorbrekende acties
van het Wiener Aktionismus waarin de aanblik van lugubere rituele slachtingen en
performances, de bedwelmende geuren van bloed en dierlijk slachtafval, het drinken van rode
wijn, enz. bijdroegen tot een totaalervaring die een zuiverend effect zou hebben op de

toeschouwer.”®

En ook de eerder besproken Antwerpse alternatieve kunstenaarsgalerijen uit de jaren zeventig
en tachtig stonden bekend om hun artistieke Gesamtkunstwerken. Het door Anne-Mie Van
Kerckhoven en Danny Devos opgerichte Club Moral bijvoorbeeld zou volgens Johan Pas “een

gebalde totaalstijl” nastreven “die een synergie is van klank, beeld, actie en ruimte.”***

> Henk Oosterling, “Gesamtkunstwerk. Multi-medialiteit en interactiviteit,” laatst geraadpleegd op 17 juli 2012,

http://www.henkoosterling.nl/gesamtkw-arnhem.html.

*% Ibid.

284 Pas, "Van Club Moral tot Cakehouse. Kleine kroniek van kunstenaarsinitiatieven en -collectieven in Antwerpen
1977-2007 " n.p.
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Heden ten dage lijkt het Gesamtkunstwerk weer volop te boomen. Cross-overs tussen
beeldende kunst, muziek, performances, mediakunst, kunstenaarsboeken, grafisch ontwerp,
street art, etc. zijn schering en inslag. Denk maar aan de interdisciplinaire en synergetische
totaalprojecten van de eenmansorganisatie annex platenlabel Ultra Eczema van all round

kunstenaar Dennis Tyfus. %

Zo was zijn laatste tentoonstelling Relax most of your muscles
(2010) in het Waregemse Be-Part een mix van psychedelische videokunst, tekeningen, muziek

en installaties.

Hoewel Luc Tuymans al diverse malen samenwerkte met andere kunstenaars of curatoren om
groepstentoonstellingen te organiseren — denk maar aan Trouble Spot.Painting (1999) met
kunstenaar Narcisse Tordoir, Het Verboden Rijk (2007) met conservator Yu Hui en The State of
Things (2010) met kunstenaar Ai Weiwei —, creéerde hij mijns inziens nog maar één
Gesamtkunstwerk in de ware zin van het woord, zijnde The Reality of The Lowest Rank (2010-
2011).

Voor dit grote project gaf Tuymans zoals reeds vermeld aan Paul Robbrecht de opdracht om de

tentoonstellingsarchitectuur ervan te ontwerpen.>®

Deze vrij sobere en met eenvoudige
materialen uitgewerkte tentoonstellingsarchitectuur (constructies van houten, vilten en
donkerblauw geverfde rechthoekige vlakken) paste naar mijn mening goed bij de
tentoongestelde kunstwerken, die ofwel materieel ofwel conceptueel refereerden aan het in de
titel aangehaalde principe van Tadeusz. Kantor: The Reality of the Lowest Rank. Ten tweede liet
hij Edwin Carels een animatiefilmprogramma samenstellen omdat animatie zo’n betekenisvolle

rol heeft gespeeld in de Centraal-Europese kunst (cf. supra).587

Tot slot vroeg Tuymans aan
enkele kunstenaars om in situ een kunstwerk te maken dat was afgestemd op een zelfgekozen
locatie. Zo creéerde Mirostaw Batka (°1958) Bird Catcher, een zestien meter hoge omheining die
in de tuin van de cisterciénzerabdij werd geplaatst (afb. 68). En Pavel Buchler (°1952) speelde

met Annunciation in op de religiositeit van het gebouw: luidsprekers als klokken opgehangen in

585 .
Ibid.
>% Simoens en Mayne, Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op Centraal-Europa, 284.
Mayne, "Inleiding door de curatoren. Luc Tuymans, Tommy Simoens en Edwin Carels. The Static Slide beneath a
Moving Image," 50.
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de gaanderij van het Grootseminarie (afb. 69).°% Al deze verschillende aspecten — de
kunstwerken, het filmprogramma, de tentoonstellingsarchitectuur — droegen bij aan het
overkoepelende concept van de tentoonstelling: een overzicht bieden van de Centraal-Europese
moderne en hedendaagse kunst die zich kenmerkt door het principe van de ‘realiteit van de

laagste rang’. Hierdoor kan deze tentoonstelling beschouwd worden als een Gesamtkunstwerk.

Afb. 68. Mirostaw Batka, Bird Catcher (2010) op The Reality of the Lowest Rank,
Grootseminarie, Brugge, 2010-2011.

Afb. 69. Pavel Buchler, Annunciation (2010) op The Reality of the Lowest Rank,
Grootseminarie, Brugge, 2010-2011.

> Ibid., 52.
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We zouden ons echter kunnen afvragen of het merendeel van Tuymans’ tentoonstellingen geen
‘semitotaalkunstwerken’ zijn. Want zoals uit de voorgaande delen is gebleken, dragen er buiten
zijn kunstwerken nog veel andere elementen bij aan de conceptualisering van zijn exposities, en
dan vooral die van zijn eigen werk: de locatie waar en het tijdstip wanneer de tentoonstelling
plaatsvindt, de getoonde films, de constellatie van de werken (deze is conventioneel, maar de
opeenvolging van de werken is betekenisgenererend), de tentoonstellingstitel, etc. Volgens
Helen Molesworth ontwikkelde Tuymans hiermee “een soort van complottheorie”.”®® Op twee
uitzonderingen na, de roze wanden van Curtains. reconstitution en het zwembad op Belgian Art
Review, opteerde Tuymans echter nooit voor een alternatieve tentoonstellingsarchitectuur die
de kunstwerken beter tot hun recht zou laten komen of zijn artistieke principes reflecteert, zoals
dat wel het geval was bij de hierboven besproken ‘tentoonstellingen als Gesamtkunstwerk'.
Tuymans’ schilderijen functioneren immers het best in een standaard white cube. Het verschaft
hen de nodige ademruimte en de schilderijen kunnen zo als afzonderlijke entiteiten met elkaar
in verband gebracht worden (cf. supra). Buiten de enkele keren dat hij films toonde, integreerde
hij ook nooit een ander soort kunst in zijn tentoonstellingen. In die zin kunnen zijn
tentoonstellingen dus niet als ‘echte’ Gesamtkunstwerken beschouwd worden. Maar zoals
gesteld wel als ‘semi-totaalkunstwerken’, aangezien de hier net opgesomde elementen verband
houden met de thematieken van de tentoongestelde werken. Dat verband is echter niet direct
zichtbaar, hoorbaar of voelbaar zoals bij de ‘klassieke’ Gesamtkunstwerken. Pas via reflecties
over de aangehaalde elementen kan je de verbanden leggen en het totaalconcept ontcijferen.
De relatie tussen de kunstwerken en de andere tentoonstellingsaspecten is mijns inziens dus

eerder conceptueel van aard.

>89 Molesworth, "Luc Tuymans: schilder van de banaliteit van het kwaad," 28.
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[11.6. Institutionele kritiek

Luc Tuymans staat bekend als een politiek geéngageerd kunstenaar en een overtuigd belgicist,
die graag van zijn kunstenaarspositie gebruik maakt om zich in te mengen in maatschappelijke
discussies.”® Denk maar aan zijn ‘provocerende’ uitspraak in een interview dat op 18 februari
2011 in De Standaard verscheen: “De Wever is zogezegd een historicus, maar eigenlijk is hij een

f***ing separatist. Neen, ze moeten mij echt niet naast die mens zetten.”>**

Zijn beeldende
kunst valt echter niet te reduceren tot een politieke boodschap, al refereert het er vaak
impliciet wel aan.”®? Zoals Tuymans zelf zei in een interview met Julian Heynen: “I don’t believe
that you can really instil a work of art with a political charge. It may take on a political meaning
at some specific historical moment, but it shouldn’t have that kind of an illustrative function.”>*?
Enkele van zijn solotentoonstellingen vormen hier een mooie illustratie van. Met Heimat nam
hij bijvoorbeeld de opkomst van extreemrechts in Belgié op de korrel, in Proper bekritiseerde hij
dan weer de conservatieve beleidsvoering van de Bush-regering na 9/11, Mwana Kitoko
handelde impliciet over de mogelijke betrokkenheid van Belgié bij de complotmoord op
Lumumba, Der Architekt over het nazisme, etc. (cf. infra).

Hoewel deze reeksen steeds vertrokken zijn vanuit politieke stellingnames, zit er toch veel meer
in. Zo heeft Tuymans met enkele van zijn behandelde thematieken ook een persoonlijke band.
Zijn obsessie met de Tweede Wereldoorlog spruit bijvoorbeeld voort uit zijn familiale verleden:
zijn familie aan moederszijde zat in het verzet, terwijl zijn grootvader langs vaders kant
collaboreerde met de Duitsers.”®* Bovendien kan Tuymans’ hele oeuvre ook gelezen worden als

595
” In deze

“een onderzoek naar hoe beelden in onze spektakelmaatschappij functioneren.
moderne tijden worden we dagelijks overspoeld met visuele informatie van overal ter wereld.

Tuymans koestert een argwaan ten opzichte van dit fenomeen en is zich bewust van het feit dat

590 . .
Vermeiren, "Ruis," 16.

Deze uitspraak deed Tuymans in een artikel dat op 18 februari 2011 in De Standaard verscheen. Later gaf hij blijk
van spijt om deze ietwat ongenuanceerde uitdrukking. Uit: Wouter Van Driessche, “De Wever moet zich niet
moeien met cultuur. Culturo’s reageren verdeeld op uithaal Bart De Wever,” De Standaard, 23 februari 2011, 5.

92 Heynen, "lllusion and Reality. Interview with Luc Tuymans, Disseldorf, 13 january 2004," 13.

> |bid.

% vVan Hove, Jan, en Ruud Goossens, "‘Het is wel oorlog, heren'. Interview. De onstilbare woede van Luc Tuymans
(52)," ca-ce.

>% Ralph Rugoff, "Luc Tuymans: achter het scherm," in Luc Tuymans, red. Madeleine Grynsztejn en Helen Anne
Molesworth (Antwerpen: Uitgeverij Ludion, 2011), 50.
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beelden slechts subjectieve ‘afbeeldingen’ zijn van een realiteit, van situaties die wij als
voyeuristische toeschouwers enkele via dergelijke reproducties kennen en nooit zelf hebben
meegemaakt. Vanuit dit inzicht is Tuymans schilderijen beginnen te maken naar bestaande
beelden. Door de beelden figuurlijk met zijn vale kleurenpalet en vlakke penseelstreek ‘dood te
verven’ poogt Tuymans de ware aard van de beelden te ontmaskeren.”® Zo reduceerde hij de
zwart-gele Vlaamse leeuwenvlag, hét Vlaams-nationalistisch symbool — de leeuw normaliter
afgebeeld in volle glorie, al wapperend in de wind — tot een slaphangende, bleke schim (afb. 9).

Dit om de leegheid van het symbool bloot te Ieggen.597

Naast de tentoongestelde kunstwerken dragen ook de uitgekozen locatie waar en het tijdstip
wanneer de tentoonstelling plaatsvindt vaak bij aan het politieke statement dat hij met zijn
expositie wil maken. Zijn solotentoonstelling en de door hem gecureerde tentoonstelling van
Angel Vergara in het Belgisch paviljoen op de Biénnale van Venetié zijn hier mooie voorbeelden
van. Beide exposities gebruikten het nationalistische karakter van deze tentoonstellingsplek om
een politiek statement te maken. Zoals reeds uitvoerig besproken, legde hij met Mwana Kitoko:
Beautiful White Man (2001) de schandvlek van Belgié, met name de betrokkenheid van ons land

% Feuilleton stelde dan weer in vraag waarom men de

bij de moord op Lumumba, bloot.
tentoonstellingsorganisatie in het Belgisch paviljoen de ene keer door de Vlaamse en de andere
keer door de Franse Gemeenschap laat verzorgen. Om het nationale karakter terug te herstellen
wou Waals kunstenaar Angel Vergara dat Luc Tuymans zijn tentoonstelling zou cureren. Tevens
was dit een scherpe uithaal naar de toenmalige Belgische regeringscrisis. Om hun statement

nog meer kracht bij te zetten, lieten ze op het dak van het paviljoen de Vlaamse leeuw en

Waalse haan broederlijk naast elkaar wapperen. >

Dit symbolisch naast elkaar hangen van beide vlaggen was overigens een van de weinige
expliciete politieke statements die Tuymans maakte op zijn tentoonstellingen. Eerder liet hij

voor | don’t get it (2007) wel een glazen rokershok — waarin echt gerookt mocht/moest worden

3% Koerner, "Monstrans," 37-42.

> shirkey, "The Flag, 1995," 137.
2% Tattersall, "Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Expositie, Veneti€, 2001," 157.
9 “\/laamse leeuw en Waalse haan verbroederen in Kunstbiénnale van Venetig.”
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— in de tentoonstellingsruimte installeren als kritiek op het rookverbod dat sinds januari 2007
van kracht was gegaan (afb. 70). Bovendien vormde het rokershok ook een mooie metafoor
voor zowel het ‘efemere’ werk van Tuymans — polaroids, films, litho’s, maquettes etc. — dat op
deze expositie te zien was als “zijn eigen rokerige, in nevelslierten van verdwijning-en-
verschijning gedompelde oeuvre.” Daarenboven is Tuymans zelf een verstokt roker die, zoals hij

zelf verklaarde, niet kan schilderen zonder een sigaret te roken.®®

Afb. 70. Rookkamer op I/ don’t get it, M HKA, Antwerpen, 2007.

Tuymans’ kritiek op het kunstinstituut is eerder impliciet van aard. Vooral hekelt hij de onkunde
van passieloze curatoren. Ten eerste omdat ze verouderde tentoonstellings-modellen
aanwenden en te veel vertrekken vanuit discursieve gegevens. Of zoals Tuymans het zelf
formuleerde: “Het probleem met curators is eigenlijk dat ze opgeleid worden en dat ze in een
discursief gegeven zitten dat eigenlijk het hunne niet is. Dat is het grootste probleem. Niet dat ik
zeg dat het niet discursief mag zijn, maar het moet wel goed onderbouwd zijn. En in veel
gevallen is het niet onderbouwd. En dan krijgt men een nogal zeer onvisueel aspect binnen een

tentoonstelling die eigenlijk eerder een papieren tentoonstelling wordt dan een tentoonstelling

%% Roelstraete, "Luc Tuymans en het Wachten - Een portret van de kunstenaar als standvastig roker," 129-30.
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die opgebouwd is vanuit een visualiteit of een voeling met het visuele.”®

Wanneer Tuymans
daarentegen tentoonstellingen maakt, probeert hij steeds te vertrekken vanuit de kunstwerken
zelf en aan de hand van de kunstwerken zijn verhaal te vertellen. Zo is reeds gebleken dat
zaalteksten zo goed als afwezig zijn in Tuymans’ tentoonstellingen (cf. supra). Vanuit de
gelaagdheid van de kunstwerken — of het nu zijn eigen of die van anderen zijn — zoekt hij naar

visuele contrasten (of verbanden) tussen de werken die de verschillende thematieken die hij

beoogt te communiceren, kunnen verhelderen.®®

Ten tweede maken curatoren volgens Tuymans te vanzelfsprekende en veilige keuzes.®® lets
wat hij met zijn eigen exposities ten stelligste tracht te vermijden. Denk maar aan The Reality of
the Lowest Rank waarmee hij onder meer wou aantonen dat Centraal-Europa wel degelijk een
avant-garde kunstbeweging heeft gekend. Bovendien koos hij er toen doelbewust voor om
enkele miskende kunstenaars in de tentoonstelling op te nemen. Zo was Tuymans de eerste
Belgische curator die werk van Alina Szapocznikow tentoonstelde en dit in de vorm van een

soort ‘miniretrospectieve’ in een aparte ruimte van het Grootseminarie (afb. 38-39).%%

Tot slot problematiseert Tuymans het feit dat curatoren ingeschreven zitten in een

institutioneel netwerk en zich te weinig in kunstenaarskringen begeven.®®

Door zijn
tentoonstellingen zelf te cureren, plaatst Tuymans zich deels buiten dat netwerk. Toch vond het
merendeel van zijn tentoonstellingen plaats in een museum of kunstgalerij. Dit in tegenstelling
met de (historische) avant-garde bewegingen die ‘tegententoon-stellingen’ organiseerden

buiten het officiéle circuit, zoals de eerste tentoonstelling van de impressionisten.

Bij de avant-gardekunstenaars valt ook de drang op om zich van de officiéle presentatiewijzen
te onderscheiden. Enerzijds uitte zich dat in een doorgedreven versobering van de

tentoonstellingsruimte waardoor de kunstwerken als autonome esthetische objecten begonnen

L uc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

2 |bid.
%% |bid.
% Ibid.
%% |bid.
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te functioneren. Hieruit ontstond de white cube, die dan later de institutionele
presentatiestandaard zou worden voor moderne en hedendaagse kunst (cf. infra). Anderzijds
doken er ongeveer parallel hiermee alternatieve tentoonstellingsinrichtingen op, zoals de
participatieve Proun-ruimtes van El Lissitzky of Marcel Duchamps kunstkritische ingrepen in de
tentoonstellingsruimtes van de Exposition Internationale du Surréalisme en First Papers of
Surrealism (cf. infra). Volgens Brian O’Doherty was Duchamp de pionier van de zogenaamde
whole-gallery gestures: (meta)kunstprojecten waarin de galerijruimte zelf als primair materiaal
gebruikt wordt om de sociale en culturele condities die aan de institutionele galerijruimte ten

grondslag liggen ter discussie te stellen.®®

Een van de meest bekende whole-gallery gestures is wellicht de tentoonstelling La
Spécialisation de la sensibilité a I'état matiere premiéere en sensibilité picturale stabilisée of
kortweg L’exposition du vide van de Franse kunstenaar Yves Klein (°1928-1962) die in 1958
plaatsvond in de Galerie Iris Clert te Parijs (afb. 71). De opening van de tentoonstelling op 28
april 1958 had de aanschijn van een ceremoniéle gebeurtenis en was tot in de kleinste details
uitgewerkt. De voorgevel van de Galerie was volledig in Kleins International Klein Blue (I.K.B.)
geschilderd. De bezoekers dienden de tentoonstelling te betreden via de voordeur van het
aangrenzende woonhuis. Boven het ingangsportaal van het woonhuis was een reusachtig blauw
baldakijn opgetrokken, waaronder twee gendarmes van de Garde Républicaine in parade-
uniform gedurende de hele tentoonstelling (28 april — 5 mei 1958) de wacht hielden. Op de
vernissage werden de bezoekers in de gang verwelkomd met een blauwe cocktail, een mix van
gin, cointreau en methyleenblauw. In groepjes van tien mochten de bezoekers gedurende
enkele minuten de lege galerijruimte betreden. Deze was volledig wit geschilderd en baadde in
een zwak blauw licht. Een witgeschilderde vitrinekast was het enige meubelstuk in de ruimte.
Oorspronkelijk zou ook de obelisk op de Place de la Concorde blauw verlicht worden, enkele
uren voor de opening trok de Parijse politie echter zijn toestemming hiervoor terug. Met deze
tentoonstelling wou Klein de onzichtbare, schilderkunstige sensibiliteit die een lege

tentoonstellingsruimte bevat, tastbaar maken voor het publiek door de lege

606 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 69-71.
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tentoonstellingsruimte zelf tentoon te stellen.®® Een kritiek op de galerieruimte als plaats waar
objecten omgetoverd kunnen worden tot kunstwerken. Vandaar dat Klein de voorgevel van
Galerie Iris Clert in zijn |K.B. schilderde, een mystieke kleur die volgens hem een

transsubstantiérend effect heeft.®%®

TS W |

Afb. 71. Yves Klein, L’exposition du vide Vide, Galerie Iris Clert, Parijs, 1958.

Twee jaar daarop gaf Arman (°1928-2005), een van de belangrijkste vertegenwoordigers van het
Nouveau Réalisme, met zijn Le Plein of The Full-Up (afb. 72) een eigenzinnige repliek op
L’exposition du vide. Dezelfde galerij die door Klein helemaal tot op het bot gestript was, zou hij
tot het plafond opvullen met afval. De galerij zat zo vol met afval dat de bezoekers niet meer
naar binnen konden. Dit was de allereerste keer in de kunstgeschiedenis dat het publiek buiten

de galerij werd gesloten. Hoewel Arman en Klein tegengestelde strategieén hanteerden,

7 pierre Restany, "Yves Klein »Le Vide« ® Die Leere von Yves Klein e Paris, den 28. April 1958," vert. Annette

Seemann, in Die Kunst der Ausstellung. Eine Dokumentation dreiBig exemplarischer Kunstausstellungen dieses
Jahrhunderts, red. Katharina Hegewisch en Bernd Kliser (Frankfurt am Main: Insel, 1991), 144-45.
608 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 89-90.
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doelden ze toch op min of meer hetzelfde effect: de tentoonstellingsbezoeker doen reflecteren

609

over de niet-neutrale functie van een tentoonstellingsruimte.

Afb. 72. Arman, Le Plein, Galerie Iris Clert, Parijs 1960.

Ook Frans conceptueel kunstenaar Daniel Buren (°1938) had eenzelfde doel voor ogen wanneer
hij in oktober 1968 de ingang van de Galleria Apollinaire in Milaan gedurende de hele
tentoonstellingsperiode verzegelde door groene en witte verticale stroken papier op de
voordeur te kleven (afb. 73). Deze strepen werden Burens handelsmerk, een parodie op het
kunstbegrip stijl dat net als de tentoonstellingsruimte steunt op sociale conventies.®*°

Eerder dat jaar bekleedde Buren een van de muren van Le Musée d'Art Moderne de la Ville de
Paris in het kader van het Salon de Mai met een groot, groen-wit gestreept, papieren vel. Bij
wijze van publicatie stuurde Buren twee sandwichmannen wiens reclameborden bedekt waren
met hetzelfde gestreepte papier de stad in (afb. 74). Hetzelfde kunstwerk werd dus zowel
binnen als buiten de museummuren getoond. Een boeiend contrast dat de functie van het

kunstinstituut ter discussie stelde.®**

9 |bid., 90-92 en 94.

% bid., 94.
1 bid., 94-95.
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Afb. 74. Daniel Buren, Hommes sandwiches, Parijs, april-mei 1968.
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Daniel Buren staat ook bekend om zijn kritiek op curatoren die zichzelf tot ‘curator-kunstenaars’
bombarderen en kunstwerken hanteren alsof het slechts materiaal is waarmee zij hun
tentoonstelling als kunstwerk kunnen gaan samenstellen. Naar aanleiding van zijn deelname
aan de door de Zwitserse curator Harald Szeemann (°1933-2005) gecureerde Documenta 5
(1972) stuurde Buren een open brief naar de curator, getiteld Exhibitions of an exhibition,
waarin hij zijn frustraties over dergelijke tentoonstellingspraktijken neerschreef: “More and
more, the subject of an exhibition tends not be the display of artworks, but the exhibition of the
exhibition as a work of art. Here, the Documenta team, headed by Harald Szeemann, exhibits
(artworks) and exposes itself (to critiques). (...) It is true, then, that the exhibition establishes
itself as its own subject, and its own subject as a work of art. The exhibition is the ‘valorizing
receptacle’ in which art is played out and founders, because even if the artwork was formerly
revealed thanks to the museum, it now serves as nothing more than a decorative gimmick for
the survival of the museum as tableau, a tableau whose author is none other than the exhibition

. 12
organlzer.”6

Tot aan het einde van de jaren zestig heette een curator eenvoudigweg nog
‘tentoonstellingsmaker’ en stond hij ten dienste van een museaal werkcomité, dat de
inhoudelijke uitwerking van de exposities verzorgde. De praktische organisatie ervan kwam op
de schouders van de tentoonstellingsmaker terecht. Pas vanaf 1970 stelde deze zich meer en
meer autonoom op en ontwikkelde zich tot wat we vandaag nog steeds onder de titel ‘curator’
verstaan: iemand die zowel de praktische als inhoudelijke kant van een tentoonstelling verzorgt.
Doorheen de jaren onderging de invulling van deze functie wel al heel wat minimale wijzigingen.
Zo lijkt het curatorschap te zijn geévolueerd naar een auteursgerichte praktijk, waarbij de
curator soms meer faam vergaart dan de kunstenaars van wie hij het werk tentoonstelt, zoals
de door Buren bekritiseerde curator Harald Szeemann.®’® Szeemann was een van de meest
invioedrijke curatoren en stond bekend om zijn tentoonstellingsprojecten waarbij hij de

bestaande tentoonstellingsmodellen aan zijn laars lapte en heel creatief omsprong met de

2 Daniel Buren, “Where are the artists? (+ Exhibitions of exhibition),” laatst geraadpleegd op 13 juli 2012,

http://www.e-flux.com/projects/next_doc/d_buren_printable.html.
613 ne ’ "
Pas, "‘Kaderen en gekaderd worden.’Kunstenaars als curatoren, curatoren als kunstenaars," n.p.
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aankleding van een tentoonstelling. Kortom hij was een van de eerste ‘curator-kunstenaars’ die

hun tentoonstellingen als metakunstwerken beschouwden. 614

In tegenstelling tot Buren staat Luc Tuymans veel positiever ten opzichte van dergelijke
curatoren. Hoewel Tuymans zoals uit het voorgaande bleek niet opgezet is met
tentoonstellingsmakers die zonder passie hun vak uitoefenen en zich te veel plooien naar de
aloude tentoonstellingsmodellen, is hij veel milder voor gepassioneerde curatoren als Harald
Szeemann, Kasper Konig of Jan Hoet. Dat ze niet bang waren voor verandering en controversiéle
keuzes, en dat ze vaker vanuit het visuele werkten, spreekt voor Tuymans alleen maar in hun

voordeel. Al vindt hij wel dat Szeemann met zijn Documenta een stapje te ver ging.615

In Where are the artists?, zijn vervolgtekst op Exhibitions of an exhibition, schreef Daniel Buren
dat de kunstenaars het heft in eigen handen moesten nemen en dat de volgende Documenta
misschien maar eens door een kunstenaar zou moeten georganiseerd worden.®*® Misschien is
Tuymans hiervoor wel een geschikte kandidaat, aangezien hij met The Reality of the Lowest
Rank reeds bewezen heeft dat hij een dergelijke opdracht, zij het dan wel op een veel kleinere
schaal, tot een goed einde kan brengen. Toch bleek uit een gesprek met Johan Pas dat deze
groepstentoonstelling waarschijnlijk de allerlaatste was die hij zou cureren. Bovendien gaf
Tuymans in dat gesprek te kennen dat hij nogal ambivalent staat tegenover zijn curatorschap:
“Meestal word ik gevraagd. Blijkbaar denkt de professionele wereld dat het boeiend is zoiets
door kunstenaars te laten doen. Een kunstenaar zal echter nooit een curator vervangen. De visie
van een kunstenaar is een subjectieve en artistieke visie. (...) Maar de kunstwereld kent nogal
veel incompetente mensen en bijzonder veel inefficiéntie. En dat wordt daar blijkbaar

d 7617

getolereer Enerzijds stelt hij dus dat curatoren onontbeerlijk zijn. Sommige kunstenaars

zijn volgens hem immers niet in staat hun eigen werk naar behoren te presenteren (cf. fotograaf

%% Daniel Birnbaum, “When Attitude Becomes Form: Daniel Birnbaum on Harald Szeemann,” ArtForum, zomer

(2005): 53-54.

% Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).
Buren, “Where are the artists? (+ Exhibitions of exhibition).”

Pas, "De keuze van Luc Tuymans," n.p.
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®18 Maar

Dirk Braeckman die Tuymans opbelde om zijn tentoonstelling in allerijl te cureren).
anderzijds vindt hij ook dat de meeste curatoren professionaliteit missen. Zoals eerder vermeld,
moeten curatoren beter leren ‘kijken’ naar kunst en meer vertrekken vanuit de visuele
gelaagdheid van kunstwerken om hun tentoonstellingen op te bouwen. Bovendien moeten ze
zich meer in kunstenaarskringen begeven, contacten met kunstenaars opbouwen en de
kunstenaars meer betrekken bij de constellatie van hun kunstwerken.®*® “Maar ze doen net het
omgekeerde. Omdat curators een soort van machtspositie denken in te winnen die eigenlijk uit
een reusachtige naiviteit ontstaat en die niks met de werkelijkheid te maken heeft. Curators zijn
eigenlijk veel inwisselbaarder dan de kunstenaars, en zonder de kunst en de kunstenaars zijn ze

er ook helemaal niet. In principe gaan ze aan het eerste grondbeginsel van hun bestaan voorbij.

Dus hoe dom is dat?”, aldus Luc Tuymans.®?°

Dit gezegd zijnde, keren we terug naar de whole-gallery gestures. Een jaar nadat Buren de
ingang van de Milaanse Galleria Apollinaire had verzegeld, deed conceptueel kunstenaar Robert
Barry (°1936) iets gelijkaardigs. Naar aanleiding van zijn drie weken durende tentoonstelling in
de Eugenia Butler Gallery in Los Angeles schreef Barry in december 1969 volgende aankondiging
in het Art & Project Bulletin # 17: “During the exhibition the gallery will be closed.” Op de
voorgevel van de galerij hing van 1 tot 21 maart dezelfde mededeling. Net als bij de ingrepen
van Arman en Buren kon de toeschouwer enkel mentaal de galerijruimte binnendringen. Ook
Barry wou dat de buitengesloten bezoekers zouden reflecteren over de typische
karakteristieken van een moderne tentoonstellingsruimte en wat zo’'n ruimte met

(kunst)objecten doet.?*

Een jaar eerder had de Argentijnse kunstenares Graciela Carnevale (°1942) de bezoekers niet
uitgesloten van, maar opgesloten in de tentoonstellingsruimte. Dit gebeurde op de opening van
de door de Grupo de Arte de Vanguardia de Rosario georganiseerde Ciclo de Arte Experimental

in Rosario, een tentoonstelling die de werking van de tentoonstellingsruimte ter discussie

% Luc Tuymans, interview door Isaline Raes op 12 maart 2012 te Antwerpen (zie bijlage 1).

* Ibid.
°2 |bid.
62 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 96-97.
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stelde. Tijdens de opening sloop Graciela Carnevale stiekem weg en deed ze de ingang van de
galerij op slot (afb. 75). De bezoekers zaten letterlijk opgesloten in de ruimte en werden zo als
het ware ‘gedesubjectiveerd’” en tot kunstobjecten gereduceerd. Na meer dan een uur

begonnen de bezoekers zich tegen hun opsluiting te verzetten.??

Een sympathieke
voorbijganger die de wanhoop op hun gezichten had gelezen, brak het glas en bevrijdde hen.
Naast een kritiek op het kunstinstituut was Carnevale’s Accion del Encierro ook een sterke
uithaal naar de toenmalige Argentijnse politieke situatie — zo’n kleine twee jaar eerder had de
federale politie van Ongania gewelddadig protesten aan de universiteit van Buenos Aires

onderdrukt.®

Afb. 75. Graciela Carnevale, Accion del Encierro op Ciclo de Arte Experimental, Rosario, 1968.

%22 |hid., 99-100.

Grant Kester, “The Sound of Breaking Glass, Part |: Spontaneity and Consciousness in Revolutionary Theory,”
laatst geraadpleegd op 6 juli 2012, http://www.e-flux.com/journal/the-sound-of-breaking-glass-part-i-spontaneity-
and-consciousness-in-revolutionary-theory/.
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Ook Les Levine (°1935) reduceerde met zijn ingreep White Sight (1969) in de New Yorkse

624

Fischbach Gallery de toeschouwers tot artefacten.””” Twee sterke monochrome natriumlampen

zorgden er namelijk voor dat men geen kleuren meer zag en dat men de andere toeschouwers

625

in de ruimte als mistige zwart-wit figuren begon waar te nemen.”” Net als de vorige whole-

gallery gestures was deze actie bedoeld om de mensen te laten kennis maken met de “hidden

agenda” van de white cube.®*®

Afb. 76. Jannis Kounellis, Senza Titolo, Galleria L’Attico, Rome, 1969.

En Jannis Kounellis had eveneens eenzelfde doel voor ogen wanneer hij voor zijn tentoonstelling

Senza Titolo, die in januari 1969 plaatsvond in de Galleria L'Attico te Rome, twaalf levende

627

paarden in een volstrekt lege tentoonstellingruimte plaatste (afb. 76).”"" Kounellis bracht

hiermee weer leven in de tentoonstellingsruimte en verschillende zintuigen en

624O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 97.

John Perreault, “Les Levine Month,” The Village Voice, 6 februari (1969): 15.

O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 97.

Germano Celant, "Jannis Kounellis ® Ohne Titel ¢ (Dodici Cavalli Vivi), Rom 1969," vert. Annette Seemann, in Die
Kunst der Ausstellung. Eine Dokumentation dreiBig exemplarischer Kunstausstellungen dieses Jahrhunderts, red.
Katharina Hegewisch en Bernd Kluser (Frankfurt am Main: Insel, 1991), 198-200.
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gemoedstoestanden van de tentoonstellingsbezoekers werden aangesproken door de
aanwezigheid van deze paarden. Het contrast tussen de energetische, krachtige paarden en de
passieve, contemplatieve tentoonstellingsruimte moest de toeschouwers bovendien aanzetten
tot het in vraagstellen van de passieve waarnemingsstructuur van een moderne

tentoonstellingsruimte.®?®

Niet veel later dan Kounellis” tentoonstelling vond een van de meest extreme whole-gallery
gestures plaats in Chicago: Christo’s Wrapped Museum of Contemporary Art and Wrapped Floor
and Stairway (afb. 77). Van 15 tot 16 januari 1969 werd het Museum of Contemporary Art van
Chicago door beeldend kunstenaar Christo (°1935) en enkele studenten van de School of the
Chicago Art Institute of Design zowel vanbinnen (de vloer en de trappen) als vanbuiten volledig
ingepakt met doorschijnend polypropyleen.®”® Door zijn inpakking verloor het museum zijn
institutionele functie en werd het zelf tot kunstwerk getransformeerd, net zoals het museum op
zijn beurt allerhande dingen ‘inpakt’ in een kunstcontext en ze omtovert tot kunstobjecten.
Bovendien functioneerde het ingepakte museum als publiek kunstwerk aangezien het open en

bloot ‘tentoongesteld’ werd in het straatbeeld van Chicago.®*°

Afb. 77. Christo, Wrapped Museum of Contemporary Art and Wrapped Floor and Stairway, Museum of

Contemporary Art, Chicago

%28 |bid., 203.

629 “Wrapped Museum of Contemporary Art and Wrapped Floor and Stairway,” laatst geraadpleegd op 19 juli 2012,
http://christojeanneclaude.net/mobile/projects?p=wrapped-museum-of-contemporary-art-and-wrapped-floor-
and-stairway.

630 O'Doherty, Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, 103-04.
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Slechts enkele keren begaf Tuymans zich met zijn tentoonstellingen buiten de ‘veilige’ muren
van het kunstinstituut om de werking ervan in vraag te stellen. Een van de meest kenschetsende
voorbeelden hiervan is het zogenaamde Tuymans Experiment (afb. 78). Ter lancering van het
nieuwe cultuurplatform op Klara.be bedacht de radiozender een originele reclamecampagne
met Luc Tuymans in de hoofdrol. Meer bepaald betrof het een experiment dat onderzocht of
een kunstwerk van Luc Tuymans zou kunnen overleven in een niet-museale context. Men gaf
Tuymans op 16 april 2007 de opdracht om in het geheim een muurschildering aan te brengen
op een banaal stukje betonnen muur in de Beddenstraat te Antwerpen, een smalle

voetgangerssteeg nabij de Meir.%**

E2S =" 2856

" NIET-KIJKERS

Afb. 78. The Tuymans Experiment, Beddengoedstraat, Antwerpen, 2007.

Voor deze muurschildering baseerde Tuymans zich op zijn schilderij Exhibit # 1 (2002) dat op zijn
beurt geinspireerd was op een diorama — een kijkkast bedoeld om in een museale context
tentoongesteld te worden — van copulerende opgezette apen dat hij had gezien in een

632

natuurhistorisch museum in Tokyo.””“ Volgens de minidocumentaire over het experiment koos

Tuymans voor dit werk omdat de lichamen van de apen goed zouden afsteken tegen de grijze

! van Belle, “The Tuymans Experiment (met filmfragment).”

Philippe Pirotte, "The Arena " in Luc Tuymans. The Arena, red. Stephan Berg (Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag,
2003), 53.
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betonnen muur.®* Mijns inziens schuilde er echter meer achter Tuymans’ keuze. Want door
zich specifiek op dit schilderij te baseren, bracht hij eigenlijk een stukje tentoonstellingscontext
in de openbare ruimte. Hierdoor kon de probleemstelling die in het experiment behandeld
werd, uitgebreid worden naar: ‘In hoeverre houdt een object — zowel het diorama van de
copulerende apen als Tuymans’ schilderij ervan — dat geintendeerd is om in een

tentoonstellingscontext aan een publiek getoond te worden stand in de buitenwereld?’

Nadat de muurschildering onthuld werd, registreerde een verborgen camera de reacties van de
shoppende voorbijgangers. Het resultaat was alarmerend: slechts vier op de 100 gunde het
kunstwerk een blik. Dit toonde onder meer aan hoe belangrijk de context is geworden om iets al

%34 Toch dient deze onrustwekkende uitkomst

dan niet als een kunstwerk te beschouwen.
genuanceerd te worden. Want mijns inziens moeten we ook rekening houden met de ietwat
ongelukkig uitgekozen locatie van het experiment. Ingesloten door grauwe betonnen muren
nodigt de Beddenstraat allerminst uit om langzaam doorheen te slenteren, wat volgens mij
invioed heeft op het kijkgedrag van de toevallige passanten. Indien men uit dit experiment
wetenschappelijke conclusies zou willen trekken, dient het experiment langer en op
verschillende locaties uitgevoerd te worden. Bovendien bewees Tuymans met zijn mozaiek
Deadskull op het plein voor het Antwerpse MAS — overigens zijn eerste permanente publieke
kunstwerk — dat mensen wel degelijk oog hebben voor zijn kunstwerken wanneer deze zich in
de openbare ruimte bevinden. Van op het plein zelf is er echter bitter weinig te zien van het
kunstwerk. Wie het kunstwerk in zijn volledigheid wenst te aanschouwen, dient zich daarvoor

635

naar de bovenste verdieping van het MAS te begeven.”™ Toch blijft het een openbaar

kunstwerk aangezien het panorama van het MAS gratis toegankelijk is.®*°

3 van Belle, “The Tuymans Experiment (met filmfragment).”

Van Belle, “The Tuymans Experiment (met filmfragment).”

Willem Jan Neutelings en Luc Tuymans, “MAS and ‘Dead Skull’,” interview door Marc Ruyters, laatst
geraadpleegd op 11 juli 2012, http://www.mas.be/docs/Stad/Bedrijven/Cultuur_sport_recreatie/CS_Musea/
MAS/MAS_Interview%20Neutelings%20and%20Tuymans.pdf.

8% «“Tickets,” laatst geraadpleegd op 16 juli 2012, http://www.mas.be/MAS-NL/Publicatiekanalen/Stad/Musea/
Musea-MAS/MAS-NL/Startpagina-MAS-NL/Startpagina-MAS-Hoofdnavigatie/Startpagina-MAS-Hoofdnavigatie-
Bezoeken/Tickets.html.
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IV. Conclusie

Uit het eerste deel van deze masterproef dat een gedetailleerd overzicht bood van de door Luc Tuymans
gecureerde tentoonstellingen — zowel zijn eigen monografische tentoonstellingen als tentoonstellingen
van andere kunstenaars en groepstentoonstellingen —is gebleken dat Tuymans al heel wat ervaring heeft
als curator. En dan vooral als curator van al zijn solotentoonstellingen — tot nu toe waren dat er 95. De
reden waarom Tuymans al 27 jaar lang zijn monografische tentoonstellingen zelf wenst te cureren, is dat
het tentoonstellen van zijn schilderijen inherent deel uitmaakt van zijn artistieke praktijk, maar hierover
later meer. Omwille van zijn jarenlange ervaring werd Tuymans al meermaals gevraagd curator te
worden van groepstentoonstellingen: Trouble Spot.Painting (Antwerpen, 1999), Het Verboden Rijk.
Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse meesters (Brussel, 2007 | Beijing, 2007), State of Things:
Brussels/Beijing, (Brussel, 2009-2010 | Beijing, 2010) en Luc Tuymans: Een visie op Centraal-Europa. The
Reality of the Lowest Rank (Brugge, 2010-2011). Daarnaast trad hij ook al tweemaal op als curator van
een solotentoonstelling van een collega-kunstenaar, met name Feuilleton van Angel Vergara op de
Biénnale van Venetié in 2011 en de overzichtstentoonstelling van Dirk Braeckman die in het najaar van
2011 in het Museum M te Leuven liep.

Al deze ervaring zorgde ervoor dat Luc Tuymans gaandeweg een particuliere tentoonstellingsstijl
ontwikkelde. Uit de beknopte besprekingen van een aantal van zijn exposities en de drie uitvoerig
geanalyseerde casestudies uit /. Luc Tuymans als kunstenaar-curator konden een aantal prominente
kenmerken van zijn curatorschap en zijn tentoonstellingen gepuurd worden die vervolgens in het tweede
deel grondig werden uitgediept en vergeleken werden met de kenmerken van andere door kunstenaars

gecureerde tentoonstellingen.

Ten eerste bleek dat Tuymans ambivalente gevoelens koestert jegens de tekstuele informatie die rond
zijn tentoonstellingen verschaft wordt. Enerzijds tracht hij de tekstuele informatie zoveel mogelijk te
weren om de visuele dialoog tussen de werken en visuele ervaring van de bezoeker zo min mogelijk te
verstoren. Kunsthistorici Helen Molesworth opperde echter dat om de betekenis van zijn vaak vage
schilderijen te kunnen achterhalen extra info onontbeerlijk is. Ook zijn groepstentoonstellingen vragen
meestal om meer uitleg. Zeker wie niet ingewijd is in de tentoongestelde materie heeft hier baat bij. Op
het merendeel van zijn exposities werd hieraan tegemoet gekomen door de bezoekersgidsen of

audiotours die geproduceerd werden op vraag van de organiserende instanties of de kunstinstituten
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waar zijn tentoonstellingen. Zaalteksten e.d. op de tentoonstellingswanden zelf werden wel steeds tot
hun minimum beperkt.

Anderzijds is Tuymans dan weer erg gul met het verlenen van informatie buiten zijn exposities. De vele
interviews die hij geeft naar aanleiding van zijn tentoonstellingen beschouwt hij als een “service” die hij
aan het publiek verleent. Ulrich Loock beschouwde Tuymans’ drang om zijn concepten en
gedachtegangen die achter zijn schilderijen en tentoonstellingen schuilgaan haarfijn uit te leggen als een
symptoom van de symbolische onvolledigheid van zijn oeuvre. Bovendien duidden enkele kunsthistorici
erop dat Tuymans’ toelichtingen onvermijdelijk de individuele lezing van de tentoonstellingsbezoekers
zal kleuren. Nochtans drukt Tuymans er steeds op aan dat zijn uitlatingen subjectief zijn en zijn
kunstwerken en tentoonstellingen voor meerdere interpretaties vatbaar zijn. Tot slot bleek ook dat
Tuymans veel aandacht hecht aan zijn tentoonstellingscatalogi. Hij beschouwt ze als souvenirs van zijn
tentoonstellingen en meestal hebben ze ook een eigenzinnige vormgeving, zoals de catalogus van The
Reality of the Lowest Rank. Deze eigenschap deelt hij met andere kunstenaars-curators uit het verleden.

Zo zagen we dat de surrealisten hun catalogi uitwerkten tot ware kunstenaarsboekjes.

Ten tweede werd doorheen de diepgaande detailstudie duidelijk dat Tuymans’ experimenteerperiode
met film tijdens zijn drie jaar durende painter’s block aan het begin van zijn artistieke carriére zijn visie
op het maken van tentoonstellingen danig beinvloed heeft. Zo gaat hij ten eerste bij het samenstellen
van tentoonstellingen te werk als een ‘regisseur’ die zijn beeldmateriaal in een betekenisvolle reeks
monteert. Zeker voor wat het inrichten van zijn solotentoonstellingen betreft, gaat deze vergelijking op.
Het merendeel van Tuymans’ schilderijen komt immers tot stand in een thematische reeks die
geintendeerd is om in een bepaalde sequentie tentoongesteld te worden. Elk particulier werk krijgt
vervolgens een diepere betekenisgelaagdheid door de dialoog die hij aangaat met de werken die hem
omringen. Meestal combineert hij visueel contrasterende schilderijen met elkaar om op een hoger,
metaforisch niveau een bepaalde thematiek te reveleren. Hierbij werd de invioed van de Russische
cineast Sergei M. Eisenstein onderkend die een dialectisch montageprincipe propageerde: uit de botsing
van twee conflicterende beelden die na elkaar gemonteerd worden, ontstaat een nieuw concept. Ook de
opstellingen van de door Tuymans gecureerde groepstentoonstellingen en solotentoonstellingen van
collega-kunstenaars getuigen van deze invloed. Verder werd ook opgemerkt dat Tuymans’ schilderijen
niet gebonden zijn aan de reeks waaruit ze oorspronkelijk stammen. Op overzichtstentoonstellingen
worden ze bijvoorbeeld in nieuwe configuraties geplaatst. Doordat ze met andere werken worden

gecombineerd, verkrijgen de schilderijen nieuwe betekenislagen. Deze werkwijze vertoont parallellen
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met het Kuleshov-effect, een door Lev Kuleshov — net als Eisenstein een aanhanger van de revolutionaire
Sovjet-cinema — bedacht montageprincipe dat stelde dat de betekenis van een filmbeeld veranderd kan
worden naargelang de combinatie met andere beelden. Tuymans’ cinematografisch oog bij het opstellen
van zijn solotentoonstellingen komt verder nog tot uiting in het feit dat hij zijn schilderijen steeds op een
lijn en op oogniveau aan de wanden hangt, waardoor de schilderijenreeks zich als een filmstrip doorheen
de ruimte lijkt te ontspinnen. Daarenboven speelt hij ook vaak met doorkijken op zijn tentoonstellingen.
Door muuropeningen ‘op te vullen’ met schilderijen die zich in een andere ruimte bevinden, creéert hij
als het ware flashbacks of flashforwards doorheen zijn expositie.

Ten tweede doet de manier waarop Tuymans zijn tentoonstellingen (en schilderijen) minutieus
voorbereidt sterk denken aan hoe filmmakers hun opnames previsualiseren aan de hand van een
storyboard. Een derde punt van beinvloeding zijn de cinematografische tentoonstellingstitels van
Tuymans’ expo’s, waarvan sommige expliciet ontleend werden aan een film. En tot slot wijst Tuymans
met het vertonen van (fragmenten uit) films — zowel van beinvloedende cineasten als van zichzelf — op

een aantal van zijn tentoonstellingen er zelf op dat hij gefascineerd is door het medium film.

Een derde typerend aspect van Tuymans’ visie op het curatorschap is dat hij zijn tentoonstellingen als
historische momentums beschouwt. In de eerste plaats omdat zijn exposities steeds als doel hebben iets
in beweging te zetten, een dialoog op gang te brengen en vooral met betrekking tot de door hem
gecureerde groepstentoonstellingen ook om nieuwe tentoonstellingsinitiatieven te prikkelen. Ten
tweede bedoelt Tuymans hiermee dat zijn tentoonstellingen in de tijd en ruimte getekend zijn. De locatie
waar en het tijdstip wanneer zijn tentoonstellingen — zowel zijn eigen solotentoonstellingen, als de
groepstentoonstellingen en solotentoonstellingen van andere kunstenaars waar hij curator van was —
plaatsvinden, zijn meer dan eens symbolisch gerelateerd aan het overkoepelend
tentoonstellingsconcept. En tot slot bleek ook dat wanneer Tuymans kunstwerken maakte voor de
openbare ruimte hij steeds zijn onderwerpskeuze afstemde op de specifieke plek waar de werken

‘tentoongesteld’ zouden worden.

Dat naast de kunstwerken ook nog veel andere aspecten van Tuymans’ exposities bijdragen aan de
conceptualisering ervan, bracht ons er ten vierde toe zijn tentoonstellingen, en in het bijzonder zijn
solotentoonstellingen, ‘semitotaalkunstwerken’ te noemen. Op een conceptueel niveau houden de
opstelling van de werken, tentoonstellingslocatie en —tijdstip, de betekenisvolle titels, de getoonde films,

de catalogi, etc. verband met de thematieken van de expositie. Door over alle aspecten te reflecteren en
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ze aan elkaar te knopen, kan je verschillende betekenislagen die in zijn tentoonstellingen vervat liggen,
onderscheiden.

Zijn exposities bleken echter geen Gesamtkunstwerken in de ware zin van het woord te zijn. Vooreerst
omdat er in zijn tentoonstellingen afgezien van de films die hij soms toonde nooit meerdere artistieke
disciplines met elkaar gecombineerd werden. En ten tweede omdat Tuymans op geen enkele van zijn
tentoonstellingen, met uitzondering van de roze wanden op Curtains. reconstitution en in zekere zin ook
het lege zwembad waarin Belgian Art Review plaatsvond, nooit opteerde voor een alternatieve
tentoonstellingsarchitectuur of -inrichting die afgestemd was op zijn artistieke principes of met
betrekking tot de door hem gecureerde groepstentoonstellingen en solotentoonstellingen van andere
kunstenaars op de tentoongestelde kunstwerken. Enkel The Reality of the Lowest Rank kan beschouwd
worden als een ‘echt’ Gesamtkunstwerk omwille van de door architect Paul Robbrecht ontworpen
sobere tentoonstellingsarchitectuur die zeer goed paste bij het tentoonstellingsprincipe van ‘de realiteit
van de laagste rang’, het aparte animatiefilmprogramma dat samengesteld werd door
animatiefilmkenner Edwin Carels en de in situ gerealiseerde kunstwerken van Mirostaw Batka en Pavel

Buchler.

De in deze masterproef besproken door avant-gardekunstenaars gecureerde tentoonstellingen
daarentegen kunnen bijna allemaal beschouwd worden als Gesamtkunstwerken. De meeste kenmerkten
zich immers door een innovatieve tentoonstellingsarchitectuur en/of -inrichting die een reflectie vormde
van hun artistiek ideeéngoed. Denk maar aan de besproken Proun-ruimtes van Russisch abstract
kunstenaar El Lissitzky, het door Jospeh Maria Olbrich opgetrokken tentoonstellingsgebouw waarin
enkele tentoonstellingen van de Wiener Sezession plaatsvonden, de neoplasticistische atelierwoning van
Piet Mondriaan, de door Marcel Duchamp ontworpen psychisch en fysisch bevreemdende
tentoonstellingsruimten van enkele surrealistische exposities, de onconventionele en chaotische
ophanging van de Dada-Messe, de Rothko Chapel van abstract expressionist Mark Rothko, het door
minimalistisch kunstenaar Donald Judd bedachte openluchtmuseum The Chinati Foundation etc. Ook
heden blijkt het Gesamtkunstwerk weer in opmars te zijn, al wordt er wel minder gebruik gemaakt van
een alternatieve tentoonstellingsarchitectuur. Eerder gaat het om kruisbestuivingen tussen beeldende
kunst, muziek, performances, mediakunst etc. samengebald tot een tentoonstelling die over het

algemeen plaatsvindt in een standaard white cube.
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Dit brengt ons bij het vijfde en voorlaatste kenmerk van Tuymans’ curatorschap want ook het overgrote
merendeel van zijn tentoonstellingen vond plaats in een dergelike neutrale, witte
tentoonstellingsruimte of white cube. In de eerste plaats omdat een white cube hem in staat stelt de
verschillende kunstwerken aan elkaar te linken. Alle objecten die in een white cube worden geplaatst,
worden immers gedecontextualiseerd en omgetoverd tot kunstobjecten. Geisoleerd van de
buitenwereld kunnen de kunstwerken zo de beoogde dialoog met elkaar aangaan. Een tweede reden
heeft vooral betrekking op zijn solotentoonstellingen. Tuymans’ schilderijen kenmerken zich immers
door hun gebrek aan perspectief en illusionisme. Ze reiken tot buiten het kader en hebben bijgevolg
genoeg ‘leefruimte’ nodig. Een lege, witte tentoonstellingsruimte komt aan deze behoefte dus perfect
tegemoet.

In het kader van dit topic werd een korte historiek geschetst van de white cube. Daaruit bleek dat enkele
door kunstenaars georganiseerde tentoonstellingen uit het laatste kwart van de negentiende eeuw de
funderingen legden voor deze neutrale tentoonstellingsruimte die later zou uitgroeien tot de
tentoonstellingsstandaard van moderne en hedendaagse kunst. Zo voerden de impressionisten op hun
eerste tentoonstelling in 1874 als een reactie op de overvolle en hiérarchische academische
presentatiewijze een eerste versobering in de accrochage door. Tien jaar later zouden de neo-
impressionisten hun tentoonstellingswanden en kaders grijs verven. En ook het door Joseph Maria
Olbrich ontworpen tentoonstellingsgebouw voor de Wiener Sezession was een stap in de richting van de
white cube. Pas in 1936 zag de eerste echte white cube het levenslicht op de door Alfred H. Barr, Jr.,
directeur van het MoMA, ingerichte tentoonstelling Cubism and Abstract Art. Ook voor deze
presentatiewijze zouden enkele kunstenaars alternatieven bedenken. De meeste van de hierboven
aangehaalde tentoonstellingen als Gesamtkunstwerken die zich kenmerkten door een non-
conformistische tentoonstellingsarchitectuur en/of -inrichting vormen hier perfecte illustraties van. In
veel van deze exposities schuilde er al een kritiek op de white cube. De meeste scherpe kritiek op de
white cube werd echter geleverd door de zogenoemde whole gallery gestures: kunstprojecten waarbij de
institutionele tentoonstellingsruimte zelf als primair materiaal wordt gehanteerd om het impliciet
‘transsubstantiérend’ effect ervan te onthullen en op de korrel te nemen. Brian O’Doherty beschouwde
Marcel Duchamp als de pionier van deze kunstkritische tentoonstellingen die in de jaren '60 en ‘70 van
de twintigste eeuw georganiseerd werden. Een van de eerste en meeste bekende was Le Vide van Yves
Klein in Galerie Iris Clert te Parijs. Als een reactie daarop hield Arman twee jaar later zijn The Full-Up of
Le Plein in dezelfde galerij. Verder volgden onder meer nog de ingrepen van Daniel Buren en Robert

Barry die beiden de bezoekers uitsloten door de ingang te verzegelen, Graciela Carnevale’s opsluiting van
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de tentoonstellingsbezoekers, Les Levine’s White Sight, Jannis Kounnellis’ plaatsing van levende paarden

in een lege tentoonstellingsruimte en als kers op de taart het ingepakte museum van Christo.

Deze kunstkritische whole gallery gestures voeren ons naar het laatste kenmerk van Tuymans’
tentoonstellingen: de institutionele kritiek. In tegenstelling tot vele andere kunstenaar-curatoren uit het
verleden aanvaardt Tuymans de standaard white cube als tentoonstellingsruimte aangezien het
merendeel van zijn exposities er plaatsvond. Toch is Tuymans niet geheel kritiekloos voor het
kunstinstituut. Vooral hekelt hij de onkunde van passieloze curatoren. Een eerste punt van kritiek is dat
ze zich bij het maken van tentoonstellingen te veel baseren op discursieve gegevens en te weinig op de
visuele gelaagdheid van kunstwerken. Ten tweede oppert hij dat ze te veilige en voor de hand liggende
keuzes maken. En ten derde vindt hij dat ze zich te weinig in kunstenaarskringen begeven en te hard
vasthangen aan een institutioneel netwerk. Voor de zogenaamde ‘curator-kunstenaars’ is Tuymans dan
weer veel minder. Dit in tegenstelling tot Daniel Buren die stelde dat dergelijke curatoren die hun
tentoonstellingen als kunstwerken beschouwen zich te dominant opstelden en te weinig respect
toonden voor kunstwerken en kunstenaars. Buren riep in zijn protestbrief Where are the Artists?, het
vervolg op Exhibitions of an exhibition, de kunstenaars op om het heft in eigen handen te nemen en zelf
tentoonstellingen te cureren. lets wat Tuymans al zijn hele artistieke carriere doet. Toch staat Tuymans
ambivalent ten opzichte van zijn curatoriéle activiteiten. Hoewel hij enerzijds de incompetentie in de
kunstwereld aanklaagt, stelt hij anderzijds dat curatoren broodnodig zijn. Want kunstenaars cureren
volgens Tuymans steeds vanuit hun artistieke, subjectieve visie. Bovendien beschikken niet alle
kunstenaars over de capaciteiten om hun tentoonstellingen in te richten.

Naast deze impliciete kritische noten op het kunstinstituut levert Tuymans tot slot op sommige van zijn
exposities ook impliciet kritiek op de politieke wereld. Zo liggen er vaak politieke boodschappen vervat in
de door hem tentoongestelde kunstwerken — of het nu zijn eigen of die van anderen zijn. Daarnaast
draagt ook de specifiek uitgekozen tentoonstellingsplek waar en het tijdstip wanneer een tentoonstelling
plaatsvindt bij aan het politieke statement dat hij wil maken. En enkele keren maakte Tuymans ook een
zeer expliciet politiek statement. Denk maar aan het rokershok dat hij in de tentoonstellingsruimte van /
don’t get it (2007) neerpootte, een snedige uithaal naar het rookverbod dat sinds het begin van dat jaar

van kracht was gegaan.
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VI. Bijlagen

VI.1. Bijlage I: Interview met Luc Tuymans

Maandag 12 maart 2012 om 14u in Studio Luc Tuymans te Antwerpen
(R=Raes Isaline en T=Tuymans Luc)

R: Om te beginnen had ik u graag enkele vragen gesteld betreffende uw algemene visie over

tentoonstellingsbeleid. Heeft u bijvoorbeeld recent een interessante tentoonstelling gezien?

T: Ik heb een erg interessante solotentoonstelling gezien in Doha van mijn collega Takashi
Murakami (Murakami - Ego, Al Riwag Tentoonstellingshal in het Museum of Islamic Art, Doha

(Qatar), 9.02.2012-24.06.2012, n.v.d.r.).
R: Waarom vond u die tentoonstelling zo boeiend?

T: Murakami heb ik een aantal jaren geleden leren kennen tijdens de tentoonstelling die hij had
in het MMK (Museum fiir Moderne Kunst, n.v.d.r.) in Frankfurt. De Duisters ‘haatten’ zijn kunst
omdat ze dachten dat het alleen maar commercieel was. Murakami is natuurlijk wel
commercieel, hij werkt met 150 mensen. Maar aan de andere kant is hij ook zeer cynisch en dat
is misschien een insteek naar mijn eigen curatorieel project in Brugge. Daarin was Murakami als
enige niet-Europeaan opgenomen omwille van het feit dat hij een pamflet heeft geschreven dat
The Flat Aesthetics noemt. Natuurlijk heb je ook manga, de agebomb en heel die situatie. Nu
had Murakami in de tentoonstelling in Doha een schilderij van 100 m lang tentoongesteld,
geinspireerd op de tsunami in Japan vorig jaar. Er zit wel iets meer dieper in dan juist het
commerciéle aspect. Dat zat duidelijk in die tentoonstelling. De Duisters hebben zijn werk dus

gewoon verkeerd begrepen.
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R: Ik had een interview met u in het tijdschrift HUMO gelezen en daarin zei u dat kunst vooral
persoonlijk moest zijn. Geldt dat ook voor tentoonstellingen? Moet een curator volgens u

altijd zelf enige voeling hebben met het onderwerp dat hij behandelt in zijn tentoonstelling?

T: Het probleem met curators is eigenlijk dat ze opgeleid worden, en dat ze in een discursief
gegeven zitten dat eigenlijk het hunne niet is. Dat is het grootste probleem. Niet dat ik zeg dat
het niet discursief mag zijn, maar het moet wel goed onderbouwd zijn. En in veel gevallen is het
niet onderbouwd. En dan krijgt men een nogal zeer onvisueel aspect binnen een tentoonstelling
die eigenlijk eerder een papieren tentoonstelling wordt dan een tentoonstelling die opgebouwd
is vanuit een visualiteit of een voeling met het visuele. En dat is het gebrek van veel curatoren
die heden ten dage werkzaam zijn. En dan is er natuurlijk ook nog het probleem van het
netwerk. Het netwerk dat eigenlijk iedereen controleert. En dat is heel eigenaardig want
uiteindelijk is er eigenlijk een breuk ontstaan tussen vooral de beeldende kunstenaars zelf en
dat netwerk. Of er zijn beeldende kunstenaars die binnen dat netwerk werken. Het fenomeen
van invoegen is een belangrijk punt geworden. Bertrand Russell heeft dat in 1954 al
aangekondigd door te zeggen dat de mens niet alleen in zijn uiterlijke vorm democratisch was
geworden maar ook in zijn meest innerlijke overtuiging. En dat maakt dat de dingen moeten
gecontextualiseerd worden. Op zich niet slecht. Maar als dat gebeurt op een manier zoals dat
dikwijls gebeurt binnen het maken van tentoonstellingen, is dat een verwatering van de kansen
en mogelijkheden. En dat is dikwijls het geval. Aan de andere kant heb ik ook niks tegen
curatoren want in principe zijn ze onontbeerlijk. Bovendien is het maken van een
tentoonstelling als kunstenaar een totaal ander gegeven. Omdat je met een andere snelheid

werkt. Je kan kunstenaars direct contacteren, wat maakt dat er een andere verhoudingstijd is.

R: Denkt u dat professionele curatoren andere, misschien wel veiligere keuzes maken dan een

kunstenaar als curator? Leggen ze volgens u andere klemtonen?

T: Misschien niet zozeer veiligere keuzes. Het gaat eerder om een ander soort ambitie hebben.

De dingen die curatoren gaan tonen moeten ofwel onbekend zijn, ofwel jong, nieuw etc.
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Mensen die bekend zijn, zijn eigenlijk al te bekend, dus die kunnen ze niet tonen. Maar dat heeft
niks te maken met de inhoud van het probleem. Mijn grootste punt van kritiek is echter het
gebrek aan inhoud. En het eerder altijd denken binnen modellen die al eeuwen bestaan en die
eigenlijk niet het discursief model van de tentoonstellingsmaker zijn. Ik verwijt eigenlijk vooral
curatoren die uit een curatoriele opleiding komen hun gebrek aan zelfinzicht en aan eigen
keuzes te maken en eigenlijk inderdaad wel hun gebrek aan durf. Ze stellen zich op in een
verouderd gegeven, een model uit de sociologie van de jaren '80. En ze hangen zich vast aan
modellen die helemaal niet de hunne zijn en ook een verwoordingsvermogen dat vast hangt aan
dingen die ze zich nog niet volledig eigen gemaakt hebben. Dus dat is globaal gezien een van de

grootste gebreken. Maar er zijn zeker ook mensen die het ook goed doen.

R: Wat is uw mening over tentoonstellingen die erg subjectief onderbouwd zijn, zoals bv. de
Documenta V (Kassel, 1972) van Harald Szeemann. Daarin was Szeemann volgens enkele
kunstenaars te ver gegaan omdat hij van zijn tentoonstelling zelf een kunstwerk gemaakt had,
teveel de aandacht naar zich toe had gezogen en te weinig respect aan de dag had gelegd voor

de eigenheid van de kunstwerken.

T: Harald Szeemann ging natuurlijk met zijn Documenta in de jaren 70 nogal extreem ver.
Vooral omdat in die tentoonstelling een aantal zwaargewichten waren opgenomen, zoals
Warhol, Rauschenberg, Beuys, enz. Het was een mythische Documenta en het heeft Harald ook
tot een soort mythische curatorgoeroe gemaakt. Zowel Harald Szeemann als Kasper Konig en
Jan Hoet zijn curators van een andere generatie. Het zijn curators die inderdaad vanuit het
visuele werken en enkelvoudig zijn. In zekere zin hadden ze een zeer controversieel puntje
omdat ze voor verandering hebben gekozen en uiteindelijk ook voor verandering hebben
gezorgd en die verandering zichtbaar gemaakt hebben. Daar kan je niks tegen inbrengen. Het
andere punt is natuurlijk dat ze zichzelf een machtspositie hebben aangemeten die eerder een
soort van dictatoriale smaak naliet. Maar dan nog is dat volgens mij een keuze geweest die
eerder gebeurd is vanuit een passie dan vanuit een gedachtegang. Ik vind het onvermogen van

de huidige curatoren die een curatoriéle opleiding genoten hebben veel erger.
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R: Over welk onvermogen heeft u het nu?

T: Nu is het organiseren van een tentoonstelling meer een georkestreerd gegeven geworden op
een manier dat de mensen zelfs gaan denken dat het niet georkestreerd is. Ze denken

“progressief” bezig te zijn en dat is het domste wat er is.

R: En wat vindt u dan van het aandeel van de kunstenaar? Vindt u dat ze zich te passief in die

situatie gedragen?

T: Wel ik heb mezelf nooit passief gedragen. lk ben al curator geweest van acht tentoon-
stellingen en dat waren allemaal grote projecten. Er zijn veel curators die zogenaamd
belangrijker zijn geweest en er veel minder hebben gedaan. Ik kan natuurlijk ook alleen maar
voor mezelf spreken en voor andere collega’s. De enige werkelijkheid binnen de kunstwereld is
die van de kunstenaar. Het is erg dat die werkelijkheid niet gedifferentieerd wordt en daar
wordt ze dan ook op aangepakt. Om een voorbeeld te geven dat het reéel is. Op een gegeven
moment op de openingsavond van de tentoonstelling DE-REGULATION van Kutlug Ataman, een
Turkse kunstenaar en filmmaker, in het MuHKA waar ik op uitnodiging van Bart De Baere met
mijn vrouw aanwezig was, werd ik door de curatrice Irit Rogoff aangesproken. Ze is Professor
Visual Cultures aan het Goldsmiths College in Londen en is zogenaamd een van de meest
interessante kunsttheoretici van deze tijd. En ik zie haar en ik zeg tegen mijn vrouw: “Binnen
een kwartier hebben we ruzie.” En inderdaad op een bepaald moment zegt die vrouw van “It is
so interesting but I’'m not used to talk to a commercial artist”. Ze maakte een grove opmerking.
Dus ofwel maak je als kunstenaar deel uit van de lucky spermclub zoals mijnheer Ataman, en
heb je de mogelijkheid om naar de beste Amerikaanse school in Istanbul te gaan en daarna naar
een kunstschool waar mensen ontdekken dat je een kunstenaar bent. Ofwel ben je een joodse
Israéliér en heb je je volledige educatie in the States gehad en denk je dat je daarom een
geweten hebt. Snap je? Dat soort van gezeik. Dat is dus het grootste euvel in heel die brei. En
dat maakt het heel erg omdat het in principe een sektair gegeven is geworden. Een sektair

gegeven waarin men het publiek de kans nog niet geeft om maar te denken of te kijken. Er
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wordt een soort van educatief element ingespoten dat eigenlijk vereenzelvigd is binnen een
manier van sektorieel denken. Maar dat is aangeleerd, het is dus niet iets wat bestaat. De

mensen zijn echt totaal verkeerd bezig.

R: U bent dus tegen het feit dat er teveel voor de mensen wordt gedacht?

T: Nee nee, ik ben tegen het feit dat mensen worden opgeleid om een tentoonstelling te maken.
Ik bedoel dat is eigenlijk niet moeilijk. In die zin dat de klemtoon in dergelijke opleidingen op de
discursieve omkadering wordt gelegd en dat zijn dingen die buiten de visualiteit staan. Ik denk
vooral dat als we over beeldende kunst en over curatorialiteit spreken dat men moet vertrekken
vanuit de visualiteit en vanuit de betekenisgelaagdheid die dat heeft. En als men dat niet doet
dan is men gewoon bezig met iets anders. Dan kan men misschien gewoon beter een tekst

schrijven.

R: Dus u stoort zich aan het feit dat tentoonstellingen teveel aan thema’s worden

opgehangen?

T: Jarond de thematiek die eigenlijk ook niet de thematiek is van de curator, maar de thematiek
van het netwerk. Omdat men vooruit wil in het netwerk, carriere wil maken in het netwerk. Dus
het is een verkeerd opportunisme en het wordt voorgesteld als zijnde up to date en
hedendaags. Maar dat is het helemaal niet, het is eigenlijk een pure regressie of een regressief
moment binnen dat systeem zelf. Dus what the fuck. Of ik daar van wakker lig? Niet echt omdat

ik mijn ding doe en blijkbaar lukt dat dan ook.

R: U vindt dus dat er in Belgié niet genoeg ruimte is voor boeiende tentoonstellings-

initiatieven?
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T: Niet alleen in Belgié, in de volledige Nederlanden uit zich dat. Ik heb eens tegen de directeur
van het MuHKA gezegd “Oké, je mag een discursief gegeven hebben. Maar zet daarop
alstublieft per jaar 3 of 4 visuele standpunten om te complementeren.” Nu is dat min of meer
bezig maar het heeft nog niet de juiste capaciteiten. Een museum voor moderne en
hedendaagse kunst in onze hoofdstad Brussel is er niet. Het Mu.ZEE (PMMK) in Oostende, ja dat
is ook niet echt ... het breekt geen potten. Het S.M.A.K. wordt geleid door iemand die precies
wat manisch is en eigenlijk ook niet de juiste focus heeft. Het Museum Boijmans Van Beuningen
wordt geleid door een slechte directeur. Het Stedelijk Museum gaat misschien open volgend
jaar maar dat is nog niet zeker. Dus je krijgt een soort van institutioneel maanlandschap in de
Nederlanden alleen al. Dus het enige lichtpunt in dit land zijn dan mensen zoals Dirk Snauwaert
van het WIELS die je wel internationaal tussen het Tate Modern en het MoMA kan zetten. Of
Paul Dujardin die het Paleis voor Schone Kunsten doet. Of Joost Declercq die een klein
privémuseumpje heeft in Deurle, het Museum Dhondt-Dhaenens. Zij vertrekken, Paul Dujardin
misschien iets minder, maar toch zeker Dirk Snauwaert en Joost Declercq, vanuit de visualiteit.
De weg van het MuHKA daarentegen is bijvoorbeeld geént op dat van het Eindhovense Van
Abbemuseum van Charles Esche of de Jan van Eyck Academie in Maastricht. Maar dat soort van
constructies functioneert niet. Het blijft natuurlijk wel binnen zijn eigen discursiviteit

ronddraaien en binnen de subsidies die men daarvoor geeft.

R: Is het vanuit die ontevredenheid met het tentoonstellingslandschap in de Nederlanden dat

u zelf besloten hebt om zelf tentoonstellingen te organiseren?

T: Nee, uiteindelijk heb ik al die tentoonstellingen, behalve de allereerste Trouble Spot.Painting,

gemaakt omdat ze het mij in eerste instantie gevraagd hebben.

R: En waarom denkt u dat men zich tot u richt?

T: Ja, omdat ze dachten dat het interessant was dat een kunstenaar eens een tentoonstelling

zou maken. Nu hebben ze dat eigenlijk al teveel gedaan. Kijk bijvoorbeeld naar het MuHKA.
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Daar heeft men mij ooit gevraagd: “Doe iets met de collectie en uw eigen werk.” Dan stel ik mij
de vraag: “Wat is nu de job van de curators binnen dat institutioneel gegeven. Vragen ze nu
kunstenaars en kunstenaressen om hun zaak op te lossen of wat? Hoe zwak is dat? Hoe zwak is
dat?” En dat gebeurt dikwijls en niet alleen hier, het gebeurt overal. Het is een zeer gevaarlijke
trend omdat de trend eigenlijk geen enkele institutionele waarde heeft en ook geen enkel punt
poneert. Omdat het in het ijle blijft. Want natuurlijk mijn opvatting als kunstenaar over de
dingen, is een heel enkelvoudige en subjectieve opvatting. Nu de institutionele opvatting zou
eigenlijk een opvatting kunnen zijn die gefilterd is en een soort van vastberadenheid heeft. Er
zou op zijn minst een visie aan gekoppeld moeten worden en die is weg. Die is er gewoon niet

omdat er teveel te zwak is.

R: U noemt tentoonstellingen ‘historische momentums’. Wat bedoelt u daar precies mee?

T: Wel elke tentoonstelling die ik maak zit in de tijd/timing en moet een soort van moment gaan
verbeelden. En dat was met TroubleSpot painting zo en dat was eigenlijk ook zo met de The
Reality of the Lowest Rank tijdens Brugge Centraal. Die ‘momentums’ zijn aan de ene kant

visueel en aan de andere kant ook voelbaar. Dat bedoel ik met ‘historische momentums’.

R: Hoe lang werkt u eigenlijk aan de voorbereiding van zo’n tentoonstelling?

T: Om u een idee te geven, de tentoonstelling in Brugge, die ik samen gemaakt heb met Tommy
Simoens, is gemaakt in een paar maanden. Wij werken eigenlijk veel sneller dan anderen. En de
tentoonstelling Trouble Spot. Painting die ik samen met Narcisse Tordoir, een collega
kunstenaar, maakte liep op hetzelfde moment als wanneer ik mijn tentoonstelling in het
Bonnefantenmuseum had. Narcisse kwam toen af met dat idee om die tentoonstelling te
maken. Een tentoonstelling die dus het hele idee of concept over schilderkunst wou
openbreken door ofwel naar het tweedimensionale of driedimensionale over te gaan. En die
tegenstelling hebben we dan getoond met al zijn mogelijkheden. Die tentoonstelling is gemaakt

— het geld gevonden en alles — op minder dan drie maanden.
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R: Maakt u bijvoorbeeld tijdens dat u een tentoonstelling uitdenkt schetsen daarvan? Hoe

bereidt u dat eigenlijk voor?

T: Nu bereiden we dat eigenlijk voor in SketchUp. We krijgen de afmetingen van de ruimtes en
wij krijgen de afmetingen van de werken en dan zetten we de situatie in de ruimte. Bijvoorbeeld
voor de tentoonstelling van The State of The Things wat een zeer moeilijke tentoonstelling was
omdat het met een officieel luik uit China was en elke dag tot een week voor de opening
hebben we alles veranderd. Tommy en ik hebben misschien 120 SketchUps gemaakt van de
tentoonstelling. We moesten bijvoorbeeld telkens een werk dat om allerlei redenen niet

getransporteerd kon worden, vervangen door een ander.

R: U hebt al uw solotentoonstellingen zelf gecureerd, dacht ik?

T: Allemaal ja. De keuze van de werken van mijn retrospectieve in BOZAR (Luc Tuymans.
Retrospective, BOZAR, Brussel, n.v.d.r.) heb ik overgelaten aan de twee vrouwelijke curatoren. Ik
dacht er dan ook aan om ze de tentoonstelling zelf te laten opbouwen. Dat hebben we maar
twee keer laten gebeuren. De ene keer hebben we alles moeten veranderen omdat het niet
klopte en de tweede keer klopte het eigenlijk opnieuw niet. En van dan af hebben we de
opbouw van de laatste twee luiken in Dallas en Chicago zelf uitgedacht, er een SketchUp van
opgemaakt en opgestuurd. Opnieuw trouwens zo’'n geweldige blijk van onvermogen van

curatoren wat betreft de visualiteit.

R: Ja, vreemd dat men daar zo weinig aandacht besteed. Denkt u dat de curatoriéle

opleidingen ook te weinig aandacht aan het visuele aspect van tentoonstellingen schenken?

T: Inderdaad er wordt in principe geen opleiding gegeven in termen van kijken/de visualiteit.

Maar dat is nu net een van de kernelementen waarom men eigenlijk curator zou moeten

worden. En juist dat zit er dan totaal niet in. Het wordt eigenlijk omgebogen tot een volledig
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discursief gegeven, dat op zich niet slecht is. Maar het mag niet eerst komen. Eerst het visuele

aspect, pas daarna het discursieve. En dat is het grote probleem.

R: Als u een kleine solotentoonstelling maakt zoals in Zeno X, weet u dan op voorhand al
tijdens het maken van de reeks hoe u de werken in die galerieruimte gaat plaatsen omdat u al

erg vertrouwd bent met die ruimte? Of is dat iets dat echt pas achteraf gebeurd?

T: In het begin was dat natuurlijk minder, maar bijvoorbeeld de laatste tentoonstelling in Zeno X
is eigenlijk volledig op maat gemaakt. Enfin eerst kwam natuurlijk het idee van het beeld. En er
waren in diezelfde periode dan nog twee andere tentoonstellingen, waarvan een in New York bij
David Zwirner wat een totaal andere categorie van werken vergt. Tegelijk met het uitdenken
van de tentoonstelling bij Zwirner kwam het idee, en kwamen er een aantal beelden op voor
een tentoonstelling bij Frank (Frank Demaegd, galeriehouder van Zeno X Gallery, n.v.d.r.) en dat
was zo specifiek dat het niet inwisselbaar was. En in die zin is mijn laatste tentoonstelling een
volledig op maat gemaakte tentoonstelling zelfs in termen van de grootte van de werken. We
hebben die ruimtes in SketchUp. Ik kan u bijvoorbeeld ook de nieuwe tentoonstelling voor David
Zwirner eigenlijk in SketchUp al laten zien. Die wordt morgen opgestuurd naar de galerijhouder
die het nog niet heeft gezien. De situatie wordt onmenselijk, dus we gaan ze onmenselijk
volmaken tot op het punt dat iedereen zijn bek houdt. Dat is de optie, er zijn geen andere

opties.

R: Misschien iets over uw eerste tentoonstelling? Ik vond het zeer intrigerend dat het
plaatsvond in een leeg zwembad in Oostende. Waarom die specifieke locatie voor uw

allereerste tentoonstelling?

T: Dat was vooral omwille van de nabijgelegen zee en de stad Oostende, waar Ensor en Spilliaert
gewoond hebben. En dat had toen waarschijnlijk een spirituele waarde voor mij. Ik had toen
5000 uitnodigingen verstuurd. Maar buiten wat vrienden en mijn ouders kwam niemand

opdagen. Maar voor mij was het ook zeer belangrijk dat mijn werk voor de eerste keer uit mijn
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atelier kwam en tentoongesteld werd in een andere visuele omgeving. Bij valavond had ik toch
ergens het gevoel dat ik juist zat. Ik voelde dat mijn werk de kans had om te overleven. Je wordt
kunstenaar vanuit overtuiging, niet op een andere manier. Dat is net het probleem van veel
curatoren dat men geen curator wordt vanuit een eigen overtuiging en dat zou men beter wel
doen. Dat is het grote verschil tussen kunstenaars en curators. Het wordt allemaal redelijk hard
gespeeld, maar uw curatoriéle keuzes mogen niet afhankelijk van een netwerk, hoegenaamd
niet, het moet een zeer solitair punt zijn. En dat moet je dan maar durven, dat risico neem je

dan ook in het leven.

R: Misschien kunnen we nu wat nog wat dieper ingaan op uw tentoonstelling in Brugge, The

Reality of The Lowest Rank.

T: Manfred Sellink heeft me destijds geholpen met The Forbidden Empire in het Paleis voor
Schone Kunsten in Brussel, een tentoonstelling van klassieke kunst uit de Zuidelijke
Nederlanden en van de oude Chinese meesters. Die is uiteindelijk ook geéindigd in de Verboden
Stad. En nu heeft Manfred mij gevraagd om een tweede tentoonstellingsluik, een soort
counterpart van de tentoonstelling Van Diirer tot Van Eyck, te maken over Centraal-Europese
hedendaagse kunst. Heel veel van die kunstenaars zoals Pavel Biichler, de man met die klokken,
of Mirostaw Batka waren nogal sceptisch, die vonden zo’n project nogal ambitieus. Maar de
hoge verwachtingen zijn volledig ingelost geweest, deels ook door de stad zelf en door de hulp

van de kleinste technici tot de burgemeester.

Het allereerste idee dat opkwam was de discrepantie tussen twee steden, Brugge en Warschau,
beide steden die onder de bescherming van de UNESCO vallen. Brugge omdat het omwille van
de verarming eigenlijk extreem werd geconserveerd. Het werd overigens nooit gebombardeerd,
noch in de Eerste noch in de Tweede Wereldoorlog. En Warschau dat dus eigenlijk drie keer na
elkaar volledig in elkaar ‘geneukt’ is, valt omwille van de minutieuze heropbouw ook onder de
UNESCO. Dus dat element van geweld was zeer belangrijk. Ook het feit dat heel die affaire nog

niet echt opgelost is in de Balkan. En dat als onderstroom maken van de tentoonstelling.
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Het tweede element was om niet in een soort van ‘festivalitis’ en populisme te vervallen,
aangezien Brugge Centraal een festival was. Om duidelijk te maken dat men door kwaliteit te
tonen ook iets boeiend kan brengen. En het is gebleken dat het lukte.

En dan natuurlijk de grote discrepantie tussen een stad die niks aan de muur kan hangen zelfs
geen nagel in de muur kan slaan. Vandaar ook onze samenwerking met Robbrecht & Daem om
de tentoonstellingsarchitectuur te maken. Net dat heeft een soort van surplus gegeven aan de
hedendaagse kunst: de discrepantie tussen iets wat oud is en iets wat hedendaags is.

En het vierde element was dat we het genealogisch hebben uitgebreid tot en met Andy Warhol
en Alex Katz om de tentoonstelling nog een groter idioom te geven. Ook legden we een soort
van basis door reeds overleden kunstenaars te tonen, zoals Alina Szapocznikow — het was
eigenlijk de eerste keer dat die hier tentoon werd gesteld — of Wrdéblewski, wat een redelijk
emotioneel punt was omdat ik er een grote overzichtstentoonstelling van heb gezien op het
moment toen ik mijn eigen tentoonstelling had in Foksal Gallery, een soort kunsthal in
Warschau, in 1994. En daardoor ontstond er een gelaagdheid die niet alleen visualiteit had maar
ook bijna een fysieke aanwezigheid begon te vertonen. En in een stad als Brugge heeft dat wel
een soort van contrast gevormd dat ook herinneringen heeft achtergelaten en daarmee is die
stad een beetje veranderd. Daarom heb ik de stad Brugge een paar dagen geleden ook die
muurschildering in het Concertgebouw geschonken omdat het een belangrijk punt is. Wat ik
bedoel is dat men vanuit een lokaal gegeven dan toch in staat is gesteld van iets te maken dat
over de lokaliteit heen gaat. De internationale pers was ondermeer aanwezig, deels natuurlijk
ook door het feit dat ik die tentoonstelling gemaakt had. Maar die tentoonstelling heeft wel
echt een enorme impact gehad. Bijvoorbeeld dat de Japanse televisie is komen filmen, is
gewoon onwaarschijnlijk, enkel en alleen omwille van het feit dat Murakami in die
tentoonstelling zat. En dat zijn dus allemaal elementen die aantonen dat het echt wel mogelijk is

om te extrapoleren.

R: Kreeg u volledig carte blanche van Brugge?
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T: Ja het was waarschijnlijk een van hun meest ambitieuze projecten totnogtoe maar het is ook
met volle inzet gebeurd en het is volledig geslaagd. Er zijn wel extreem veel moeilijkheden

geweest. Er is een moment geweest dat de tentoonstelling bijna niet meer door zou gaan.

R: Ik had het gevoel dat u met de tentoonstelling een correcter beeld van Centraal-Europese

kunst wou schetsen.

T: Ja absoluut, ik wou duidelijk maken dat het niet is omwille van een communistisch of een
totalitair systeem dat er geen avant-garde geweest is in Oost-Europa. Kijk naar Tadeusz. Kantor
van wie we trouwens een zin uit een van zijn speeches hebben overgenomen die de slagzin is
geworden van de tentoonstelling. Of zelfs naar mensen die we niet hebben getoond die
contacten hadden met Mahler. Het is niet dat die mensen achterlijker zouden zijn omwille van
dat systeem. En dat was een van de belangrijke elementen om een aantal vooroordelen uit de

wereld te helpen. Eerst dat en dan de hedendaagse kunstenaars.

R: Kan u de keuze van de titel even toelichten?

T: De ondertitel The Reality of The Lowest Rank was zeer belangrijk omdat daarmee de opening
is gebeurd naar figuren zoals Warhol. Een van de tentoonstellingsdoelen was dan ook om het
idee van popart vanuit Oost-Europa te bekijken. Men zou kunnen denken The Reality of The
Lowest Rank duidt eerder op arte povera. Maar eigenlijk ging het vooral om de idee van de
banaliteit. En met de banaliteit in zijn meest extreme vorm krijg je een andere insteek naar de

popart. En dat was de dubbele gedachtegang.

R: De hoofdtitel is Luc Tuymans: een visie op Centraal-Europa. Was dat een commerciéle zet

van de stad Brugge?

T: Ja inderdaad, de stad moest zichzelf natuurlijk propageren en ze hebben dat dan op die

manier gedaan.
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R: Opmerkelijk is ook ‘een visie op’ bedoelde u daarmee dat er nog meerdere visies moeten

komen, dat het nog maar een verkenning was van de Centraal-Europese kunst?

T: Ja absoluut. En het is ook zo dat de tentoonstelling zelfs een extreme weerklank heeft gehad.
Ook in Oost-Europa zelf wat niet onbelangrijk is. En de meeste kunstenaars die in de
tentoonstelling zaten, waren aangenaam verrast door de manier waarop hun werk werd
tentoongesteld, maar ook door de manier waarop de tentoonstelling als geheel functioneerde.
En dat is heel belangrijk, omdat het eigenlijk een voedingsbodem is die sporen nalaat, een zeer

geladen tentoonstelling eigenlijk.

R: Na uw tentoonstelling in Brugge liep er in BOZAR The Power of Fantasy over hedendaagse

Poolse kunst.

T: Ja die veel minder goed was. Ik heb daarover een gesprek gehad met Mirostaw Batka die zelfs
niet wist dat hij in die tentoonstelling zat en gruwelijk ontzet was omwille van het feit dat zijn
werk daar opgebouwd was samen met Tadeusz. Kantor, het klopte niet, ook de manier waarop
het daar was opgehangen. Dan zie je het verschil. Ondanks het feit dat de twee curators heel
het parcours met mij in Brugge hadden gedaan en ondanks ons gesprek. We hadden ook een
aantal dezelfde kunstenaars. Maar ze hingen bijvoorbeeld een werk van Wréblewski op zonder
het juist te contextualiseren. Dat toont nog eens opnieuw de curatoriele zwakte aan. En een
soort van onbegrip ten opzichte van het kunstwerk zelf. Ik begrijp het (iberhaupt niet en dat
noemt dan The Power of Fantasy, maar het is eigenlijk meer not the power of fantasy.

R: Naar mijn mening hingen er ook teveel werken op in een te kleine ruimte.

T: Dat is een ding en aan de andere kant was het ook gewoon niet logisch genoeg. En qua

betekenis had het ook geen kracht, het blijft niet hangen. En dat is net zeer belangrijk, er moet

op zijn minst na een tentoonstelling iets achterblijven in het geheugen.
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R: Mochten de levende kunstenaars zelf hun werken selecteren in The Reality of the Lowest
Rank of heeft u dat gedaan?

T: Nee, dat is vooral in samenspraak met de kunstenaars gebeurd. Bijvoorbeeld Pavel Biichler
heeft zijn eigen ding bedacht voor die plek. Ook de Laterna Magica van Polke was op aanvraag
van Polke net voor hij stierf. Dat is natuurlijk het voordeel als je als kunstenaar een

tentoonstelling maakt, dat je ook persoonlijke contacten hebt met de kunstenaar.

R: Is het als kunstenaar wegens dat persoonlijk contact misschien niet makkelijker om zo’n

tentoonstellingen op touw te zetten.

T: Ja, dat is veel gemakkelijker. De snelheid is veel groter.

R: Is dat dan geen handicap voor curators?

T: Dat is een handicap voor curators omdat curators daar in principe de kunstenaars
onderschatten. Ik bedoel dat curators zich beter meer in de nabijheid van kunstenaars zouden
moeten opstellen, want dan zou er eigenlijk veel meer mogelijk zijn. Maar ze doen net het
omgekeerde. Omdat curators een soort van machtspositie denken in te winnen die eigenlijk uit
een reusachtige naiviteit ontstaat en die niks met de werkelijkheid te maken heeft. Curators zijn
eigenlijk veel inwisselbaarder dan de kunstenaars, en zonder de kunst en de kunstenaars zijn ze
er ook helemaal niet. In principe gaan ze aan het eerste grondbeginsel van hun bestaan voorbij.

Dus hoe dom is dat?

R: Wat mij ook opviel was dat u vooral ‘miskende’ kunstenaars zoals Paul Thek, Alina

Szapocznikow, Takashi Murakami, ... tentoonstelde. Vanwaar die keuze?

T: Gewoon omwille van de kwaliteit van hun werk. Gezien de aard van het werk en de manier

waarop en wanneer het ontstaan is. Bij Alina Szapocznikow was dat eigenlijk zeer interessant

omdat de lijn daar doorgetrokken kon worden naar Paul Thek. Zeker in termen van de fetisj of
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de eigen opbouw van een mythologie. En dat is interessant, het is onwaarschijnlijk dat de
bekende kunstenaars van daar zoals Mirostaw Batka of Pavel Bichler het werk van
Szapocznikow eigenlijk nooit hebben gepropageerd. Dat was dan natuurlijk ook een soort van
kernpunt om hun werken dan ook effectief volwaardig in een ruimte alleen te zetten in het
Grootseminarie. Dat heeft een redelijke schok teweeg gebracht. Het was natuurlijk ook al in
geplot dat Dirk Snauwaert de tentoonstelling van Szapocznikow samen met Elena Filipovic in het
WIELS ging organiseren. Maar ons project was natuurlijk al anderhalf jaar eerder bezig. Het is

toch quasi onbegrijpelijk dat het zo lang duurt voor men dat soort van inzichten krijgt.

R: Was het idee van het animatiefilmprogramma ook van u?

T: Ja, dat was van in het begin belangrijk. Enfin, ik ken Edwin Carels redelijk goed en hij is
gedoctoreerd op animatiefilm. Hij heeft zeer goed met ons samengewerkt. We hebben dan van
Cinema Lumiere gedaan gekregen om een programma te ontwerpen opdat er tijdens de hele
tentoonstelling elke week een aantal animatiefilms werden getoond of toegankelijk waren voor
het publiek. Er zijn ook een aantal regisseurs overgekomen die een lezing hebben gegeven.
Waarom animatiefiim? Omdat animatie zeer lang in Oost-Europa het laatste resort was om
tegen dat totalitair regime een soort van weerstand op te bouwen. En dat is gebeurd. Eerst was
dat de documentaire maar dat vonden de meeste regimes al snel te gevaarlijk. Dan hebben de
regisseurs geprobeerd het te infantiliseren door hun boodschappen in animatiefiim om te
zetten. En daar is een extreme respons op gekomen die zeer belangrijk is geworden. Daarmee

was dat ook een van de grondprincipes van de tentoonstelling.

R: Hield u rekening met de historische gebouwen bij de ophanging van de werken?

T: Ja natuurlijk, het was bijvoorbeeld van in het begin heel duidelijk dat de ballon van Pawel

Althamer een week voor de opening van de tentoonstelling boven Brugge zou zweven als een

soort van visuele aankondiging van de tentoonstelling. En dat heeft ook echt zijn effect gehad.

Er werd ook een karikatuur van de ballon gemaakt. De ballon stelde Bart De Wever en Elio Di
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Rupo probeerde dan met een soort van zwaard de geslachtsdelen van De Wever af te hakken.
Het was ook snel duidelijk dat die ballon opgehangen moest worden op de zolder van het Sint-
Janshospitaal. Waar je dus opnieuw die extreme contradictie krijgt tussen het middeleeuwse
dakgebinte en die moderne ballon. En dat ging voor het Arentshuis zo, voor het Belfort en zeker

ook voor het Grootseminarie.

R: Zocht u bij de plaatsing van de werken naar thematische verbanden, zoals bv. het

voetfetisjisme tussen Bruno Schulz en Andy Warhol?

T: Tuurlijk in het begin van de tentoonstelling hebt ge in het Belfort de piepkleine Gliickspfennig
van Andreas Slominski en net daarna de twee grote portretten van de moeder van Andy
Warhol. Ook het matriarchale element speelde een rol in de volledige idee van de
tentoonstelling. Na de portretten ga je dan een ruimte binnen waarin de twee gasvuurtjes van
Mirostaw Batka te zien waren. Er zit dus een duidelijk verloop in het parcours van elke locatie

met een begin, een midden en een einde.

R: In een interview in HUMO zei u eens dat de perfectie in de fout zit.

T: Ik denk dat niets echt perfect kan zijn en dat is de fout en ook het geluk aan de fout omdat je
de kans hebt om een zeker open veld te creéren om nog verder te gaan. Moest de
tentoonstelling perfect zijn dan houdt het ook op. De bedoeling van mijn tentoonstellingen is
eerder om een inspiratie te zijn voor de mensen en om een respons, een soort van dialoog uit te
lokken en om de mensen op zijn minst aan het denken te zetten. Ten slotte is het ook zo dat of
het nu mijn tentoonstelling van mijn werk of een tentoonstelling waarvan ik curator ben, het
altijd de toeschouwers zijn die de tentoonstelling op een of andere manier afmaken door hun
persoonlijke mening daarover die heel belangrijk is. Dat is ook de reden waarvoor ik het ook

doe.
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R: Bent u dan nieuwsgierig naar hoe mensen reageren op uw tentoonstellingen. Is het

belangrijk voor u om daar op verder te bouwen, te anticiperen?

T: Ja natuurlijk. Op verder bouwen misschien niet echt. Ik werk niet in opdracht of op aanvraag
maar vanuit overtuiging zoals alle kunstenaars. Maar ik ben natuurlijk wel nieuwsgierig naar wat

andere mensen er van vinden.

R: Kunt u de tentoonstellingsarchitectuur van Robbrecht & Daem even toelichten? Heeft u

hen vrijgelaten of had u bepaalde wensen?

T: Ja, ik heb hen volledig vrijgelaten, ik heb Robbrecht zelf zijn plannen laten opmaken en die
klopten ook. En ook de afwisseling van het materiaal — de beschilderde zwarte, blanke houten

en vilten wanden — was allemaal het idee van Paul.

R: U werkt vaak met contrasten. Het concept van de tentoonstelling The Reality of the Lowest
Rank draaide o.a. rond heden-verleden, Oost-West,... Ook voor The State of Things werkte u
rond een contrast namelijk dat tussen kunst uit het kleine Belgié versus kunst uit het grote

China. Vanwaar de keuze voor contrasten?

T: Omdat ik vind dat dat boeiend is. Contrasten maken de mensen ook snel de betekenis van de
tentoonstelling duidelijk. Het gaat over een tegenstelling, het gaat altijd over tegenstellingen.
Tegenstellingen leiden ook tot een reusachtige visualiteit. Niet zozeer het idee van het
choquerende maar eerder het idee van het onvermogen of het vermogen tot dialoog. En dat is
een visueel punt omdat dat daar het element van sprakeloosheid wordt geformuleerd. Anders
zouden we het eigenlijk letterlijk kunnen oplossen maar dat is in dit geval niet mogelijk omdat

het beeldend moet opgelost worden.
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R: Een tentoonstelling opstellen is voor u dus vooral zoeken naar visuele contrasten.

T: Ja, en ook zoeken naar visuele verbanden omwille van dat contrast en dat is in elk gegeven

een uitdaging om dat in de juiste structuur te doen, de juiste punten, de juiste tegenstellingen.

R: U had het daarnet over de matriarchale ondertoon in The Reality of The Lowest Rank. U
heeft nu als dankbetuiging de muurschildering naar het schilderij Angel in het Concertgebouw
aan de stad Brugge geschonken, een werk dat deels impliciet verwijst naar uw moeder.

Vanwaar die keuze?

T: Er is wat kritiek geweest van een aantal Bruggelingen omdat ik die engel naar een bestaand
werk geschilderd heb en dus geen exclusief werk voor Brugge ontworpen had. Maar ik heb voor
dat werk gekozen omdat er extreem veel kerken in Brugge staan en Belgié is een katholiek land,
en aan de andere kant is die engel een zeer ambigu gegeven dat dan uitgevlakt is geweest. Nu
die frontaliserende aanwezigheid binnen het idee van het sublieme van de engel, en de kitsch
die ermee gepaard gaat, was een interessante tegenstelling. Ook omdat op die betonnen muur

te zetten in het Concertgebouw.

R: U zei toen ook in het nieuws dat de muurschildering een soort van projectiegehalte had en
dat u dat wel leuk vond. Dat deed me direct denken aan het enige werk dat van u te zien was
op The Reality of The Lowest Rank, het schilderij Slide # 2 van een projectie van een lege slide.

Was dat oorspronkelijk zo bedoeld?

T: Ja, dat zat wel in het achterhoofd dat idee van die terugschakeling naar mijn werk op de

tentoonstelling. En in die zin zijn het verbanden die gekweekt worden.

R: De catalogus was ook zeer anders dan de meeste catalogi.
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T: We hebben vooral een punt gemaakt van Bruges-la-Morte en een volledig hoofdstuk eruit
integraal achteraan in het boek opgenomen. Omdat dat nog steeds een vermaledijd punt is in
Brugge, destijds was het een schandaalroman, maar aan de andere kant was het ook iets wat
Brugge op de kaart heeft gezet. Ook de structuur van de catalogus die verschillende manieren
van lezen toelaat, waardoor het lezen ook een visuele capaciteit krijgt ten opzichte van al de
werken die erin staan. De catalogus werd gemaakt door Kim Beirnaert, die ook de catalogus
gemaakt heeft voor The State of Things vanuit een zeer duidelijk concept. Het boek gezien los
van de tentoonstelling als een uiteindelijk overblijvend gegeven dat ook na de tentoonstelling

moet blijven functioneren.

R: Vindt u het belangrijk dat de catalogus iets is dat nog lang na de tentoonstelling kan verder

leven?

T: Absoluut. Omdat dat het spoor is van datgene wat men getrokken heeft. En de catalogus van
The State of Things heeft bijvoorbeeld een prijs gewonnen. En de catalogus van The Reality of
the Lowest Rank was een catalogus die zeer populair was en ook functioneel is. Ze geeft een

redelijk ordentelijk beeld van wat de tentoonstelling eigenlijk was.

R: Vindt u het belangrijk dat bezoekers voldoende informatie krijgen. Er was bijvoorbeeld een
bezoekersgids waarin beknopt werd uitgelegd waar het kunstwerk en/of de kunstenaar voor

stonden.

T: In Brugge hebben ze dat zo gedaan omdat ze mensen van de derde leeftijd ter beschikking
hadden die zichzelf eigenlijk kosteloos hebben ingezet om dat te doen. Ik heb die mensen dan
natuurlijk ook eerst voorkennis geleverd en die hebben dat prachtig gedaan. Ik heb ook in totaal
ongeveer 150 journalisten uit Frankrijk, Noorwegen, Duitsland, Japan en Groot-Brittannié en
weet ik veel wat, in groep te woord gestaan op 4 dagen tijd. Ja is dat nodig? Nu in het beste
geval denk ik zelfs niet. Maar wat er bijvoorbeeld na de interviews gebeurd is met The Reality of

The Lowest Rank is dat mensen terugkwamen, verschillende figuren, ook de Bruggelingen zelf
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kwamen terug naar de tentoonstelling om de tentoonstelling nogmaals te bekijken. En dat is
eigenlijk denk ik het allerbelangrijkste. Het didactische luik is dikwijls zeer overroepen. Het is
opnieuw een terugschakeling naar het discursieve moment. Men moet niet alles proberen uit te

leggen.

R: U gaat vrij strategisch te werk als kunstenaar. Wilt u dan ook niet als curator uw
mogelijkheden volledig benutten, ondermeer door het geven van interviews en het

verschijnen in de pers om de tentoonstelling te promoten en te doen slagen?

T: Ja, in eerste instantie is een tentoonstelling natuurlijk ook iets dat veel geld kost en geld kost
aan de gemeenschap. Dus is het toch wel belangrijk dat je er in eerste instantie voor zorgt dat
het een nuloperatie wordt. Er is wel een misbegrip over de grote subsidiematerie van dit land
want uiteindelijk is de culturele sector een van de meest lucratieve sectors die men zich kan
inbeelden. Dat is trouwens uit een onafhankelijk onderzoek gebleken. Buiten het feit dat het
over cultuur gaat en over een culturele ervaring, heeft deze tentoonstelling ook een ander
aspect en dat is het financiéle aspect. Je hebt wel sponsors maar je werkt ook met mensen en
die moeten natuurlijk betaald worden. En dan is het niet meer dan normaal dat je een bepaalde

inzet vertoont om dat zoveel mogelijk publieke waarde te geven.

R: Eerder zei u dat de tentoonstelling invioed heeft gehad op het verdere

tentoonstellingsgebeuren in de wereld.

T: In de wereld is misschien een groot woord. Het heeft wel een weerklank gehad. En het heeft
mijzelf ook verrast, dat is ook belangrijk. Het was, denk ik de beste tentoonstelling waarvan ik
ooit curator was en ook de grootste: op 5 plekken en met 225 kunstwerken. Dus het was bijna

een mini-Documenta.

R: Was het eigenlijk de laatste keer dat u optrad als curator?
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T: Nu zal het waarschijnlijk wel nog een tijdje duren voor ik nog zoiets doe, want het neemt veel

tijd in beslag.

R: U hebt ook al enkele keren tentoonstellingen van andere kunstenaars gecureerd. Zoals de

tentoonstelling van Angel Vergara tijdens de Biénnale van Venetié.

T: Op aanvraag van Angel zelf om een politiek statement te maken, om aan te tonen dat cultuur
iets kon doen dat de politiek niet kon, namelijk een solidariteit tonen die over de grenzen van
wat dan ook heen gaat. En ik heb dat dan uiteindelijk ook aangenomen. Het was langs de ene
kant natuurlijk evident want ik ken Angel al lang. Aan de andere kant werd ik ook gemotiveerd

door Angel zijn standpunt en statement.

R: Ik vond het opvallend dat u voor de tentoonstelling van Vergara enorm veel ruimte open
liet en speelde met de ruimte, met de witruimtes, .... Opvallend was ook die videofries die je

zag wanneer je binnenkwam. Hoe begin je aan zoiets?

T: We hebben dat op voorhand weer volledig in SketchUp gemaakt om het voor te stellen aan
de commissie. En die voorstelling was blijkbaar zo indrukwekkend dat we het konden uitvoeren.
En het was mijn idee ook om die fries hoger te hangen zodanig dat je er onder kon lopen en die

aanpalende ruimtes tegelijkertijd kon zien.

R: Benadert u het maken van een tentoonstelling dan eerder als spelen met een ruimte, ziet u

het als een soort van tableau?

T: Ja, het geweldige plezier aan het werken met iemand anders zijn kunstwerken is dat men op
een andere manier, met een andere connotatie daarmee omgaat, maar dat wel zo respectvol
mogelijk probeert te doen. Dat is aan de ene kant de uitdaging maar ook het plezier. En als dat
ook lukt, heeft dat een soort van karakter dat veel dingen overstijgt, anders dan een

solotentoonstelling. Een solotentoonstelling is iets waar men de eigen verantwoordelijkheid
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neemt voor het eigen werk, niet dat het daar ophoudt, dat is natuurlijk ook belangrijk, maar het
is nog anders. Het is een andere vorm van werken. |k vind dat het belangrijk is dat men ook in
staat gesteld is of ook de kans krijgt om met iemand anders zijn werk om te gaan. Want als men
dat goed plaatst dan geeft dat een ander soort van voldoening. Eigenlijk de voldoening die

curators zouden moeten hebben.

R: Dirk Braeckman heeft u ook gebeld om zijn overzichtstentoonstelling in het Museum M

(Leuven) te cureren uit onvrede met de curatoren van het museum.

T: Dat was een vrij grote verassing omdat ik dacht dat als we daar aankwamen de
tentoonstelling min of meer zou opgesteld zijn. En toen bleek dat zelfs de selectie nog niet
gedaan was en dat er 150 werken stonden. We hebben daar dan snel een keuze moeten maken.
Tommy en ik hebben tot ’s avonds doorgewerkt om daar inderdaad een selectie te maken en de
plekken te versieren om de tentoonstelling te laten functioneren. Het is ook niet elke
kunstenaar gegeven om zijn werk op te hangen. Dat is dan de functie van de curator. Er zijn
kunstenaars die perfect hun werk kunnen ophangen en er zijn kunstenaars die dat niet kunnen
en die moeten geholpen worden. In extremis wel vrij idioot in dit geval dat de ene kunstenaar

de andere kunstenaar op de valreep moet gaan helpen.
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VI.2. Bijlage II: Tentoonstellingenlijst Luc Tuymans

1. Solotentoonstellingen

2012

Allo!, Hrvatsko Drustvo Likovnih Umjetnika (HDLU), Zagreb (Kroati€), 10 mei — 21 juni, (cat).
2011

Retratos y Vegetacion, CAC Malaga (Spanje), 24 juni — 4 september, (cat.).

Luc Tuymans. Retrospective, Paleis voor Schone Kunsten (BOZAR), Brussel (Belgi€), 18 februari —
8 mei, (cat.).

The Twenty Seventh of January Two Thousand and Eleven, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgié),
28 januari— 12 maart.

2010
Corporate, David Zwirner, New York (V.S.), 4 november — 21 december.

Luc Tuymans. Retrospective, Museum of Contemporary Art, Chicago (V.S.), 2 oktober — 9 januari
2011, (cat.).

Luc Tuymans. Retrospective, Dallas Museum of Art, Dallas (V.S.), 13 juni — 6 september, (cat.).

Luc Tuymans. Retrospective, San Francisco Museum of Modern Art, San Francisco (V.S.), 6
februari — 2 mei, (cat.).

2009
Against the Day, Moderna Museet, Malmo (Zweden), 26 december — 25 april 2010, (cat.).
Against the Day, Baibakov Art Projects, Moskou (Rusland), 24 september — 8 november, (cat.).

Luc Tuymans. Retrospective, Wexner Center for the Arts, Columbus, Ohio (V.S.), 20 september —
1 maart 2010, (cat.).

Against the Day, Centrum voor Hedendaagse Kunst WIELS, Brussel (Belgi€), 23 april — 8
augustus, (cat.).
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2008

Come and See, Zacheta National Gallery of Art, Warschau (Polen), 30 mei — 17 augustus.

The Occupied Heart, Vestfossen Kunstlaboratorium, Vestfossen (Noorwegen), 3 mei — 5 oktober.
Wenn der friihling kommt, Haus der Kunst, Minchen (Duitsland), 2 maart — 12 mei.

Forever: the management of magic, David Zwirner, New York (V.S.), 14 februari — 22 maart.
2007

Luc Tuymans: Retrospective, Miicsarnok Kunsthalle, Boedapest (Hongarije), 14 december — 11
februari 2008, (cat.).

Ende, Kabinett fiir aktuelle Kunst, Bremerhaven (Duitsland), 1 september — 18 november, (cat.).
I don’t get it, MuHKA, Antwerpen (Belgié), 31 mei — 9 september, (cat.).

Antwerp-Tax, V-editie, Antwerpen (Belgié), 31 mei — 30 juni.

Les Revenants, Zeno X Gallery & Zeno X Storage, Antwerpen (Belgi€), 21 april — 9 juni.

2006

Dusk/Penumbera, Coleccao Fundacao de Serralves - Museu de Arte Contemporanea, Porto
(Portugal), 14 juli — 5 november, (cat.).

Portraits: 1975-2003, MAMCO, Musée d’art moderne et contemporain, Genéve (Zwitserland), 8
juni — 18 september, (cat.).

Restoration, Wako Works of Art, Tokio (Japan), 12 mei — 17 juni.
2005
Proper, David Zwirner Gallery, New York (V.S.), 14 oktober — 19 november, (cat.).

Luc Tuymans: The Go-Between, Compton Verney House Trust, Warwickshire (Groot-Brittannié),
16 september — 31 oktober.

Les Gilles de Binches, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgié), 3 februari — 5 maart.

Les Cing Anneaux, Galerie Carlier/Gebauer, Berlijn (Duitsland), 18 januari — 25 februari.
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2004

Luc Tuymans, K 21 Kunstsammlung im Stdndehaus, Disseldorf (Duitsland), 16 oktober — 23
januari 2005, (cat.).

Luc Tuymans, Tate Modern, Londen (Groot-Brittannié), 24 juni — 26 september, (cat.).

Tracing, Fundacion Olga y Rufino Tamayo, Mexico City (Mexico), 23 maart — 20 juli.

2003

The Arena, Kunstmuseum St. Gallen, St. Gallen (Zwitserland), 29 augustus — 16 november, (cat.).
Display, Helsinki Kunsthalle, Helsinki (Finland), 22 augustus — 19 oktober, (cat.).

Curtains. reconstitution, Fonds Régional d’Art Contemporain d’Auvergne (FRAC), Clermont-
Ferrand (Frankrijk), 23 juni — 1 november, (cat.).

The Arena, Pinakothek der Moderne, Miinchen (Duitsland), 6 juni — 10 augustus, (cat.).
Fortune, David Zwirner Gallery, New York (V.S.), 16 april — 17 mei.

The Arena, Kunstverein Hannover, Hannover (Duitsland), 9 maart — 27 april, (cat.).
2002

NIKS, Zeno X Storage - Borgerhout, Antwerpen (Belgi€), 23 november — 18 januari 2003.
Wandmalerei, Kiinstlerverein Malkasten, Diisseldorf (Duitsland), 16 april — 28 juni.
2001

The Rumour, White Cube, Londen (Groot-Brittannié), 4 september -13 oktober.

Mwana Kitoko - Beautiful White Man, Belgisch paviljoen, Giardini di Venezia (Biénnale van
Venetié), Venetié (Italié), 10 juni — 4 november, (cat.).

Signal, Hamburger Bahnhoff, Berlijn (Duitsland), 4 april — 13 mei, (cat.).

Luc Tuymans / Raoul De Keyser, Stedelijk Museum voor Actuele Kunst (S.M.A.K.), Gent (Belgié),
3 februari — 25 maart, (cat.).
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2000

Insolence, Wako Works of Art, Tokio (Japan), 21 oktober — 22 november, (cat.).

Mwana Kitoko, David Zwirner Gallery, New York (V.S.), 22 november — 23 december, (cat.).
Sincerely, Tokyo Opera City Art Gallery, Tokio (Japan), 20 oktober — 28 december, (cat.).
Undetermined, Wako Works of Art, Tokio (Japan), 9 februari — 18 maart, (cat.).

The Promise, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgié), 20 april — 27 mei.

1999

The Purge, Paintings 1991-1998, Salzburger Kunstverein, Salzburg (Oostenrijk), 29 juli — 5
september.

The Purge, Paintings 1991-1998, Kunstmuseum Wolfsburg, Wolfsburg (Duitsland), 23 oktober —
30 januari 2000, (cat.).

The Purge, Paintings 1991-1998, Bonnefantenmuseum, Maastricht (Nederland), 30 mei- 5
september, (cat.).

Splendid Isolation, White Cube, Londen (Groot-Brittannié), 15 april- mei.

The Passion, The Douglas Hyde Gallery, Dublin (lerland), 15 april — 29 mei, (cat.).
The Passion, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgi€), 28 januari — 6 maart.

1998

Security, David Zwirner Gallery, New York (V.S.), 24 november — 24 december.

Privacy. Luc Tuymans and Miroslav Balka, Fundacao de Serralves, Porto (Portugal), 24
september — 22 november, (cat.).

Delayed, Anders Tornberg Gallery, Lund (Zweden), 2 mei — 7 juni.
Der Architekt, Galerie Gebauer, Berlijn (Duitsland), 7 maart — 11 april.

Premonition. Drawings, CAPC Musée d’art contemporain de Bordeaux, Bordeaux (Frankrijk), 30
januari — 11 april, (cat.).

213



1997
lllegitimate, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgi€), 4 december — 24 januari.

Premonition. Drawings, University Art Museum, Berkeley (V.S.), 10 oktober — 31 december,
(cat.).

Ons Geluk (eenjarige presentatie door Luc Tuymans en Danny Devos), Breydelstraat 5,
Antwerpen (Belgié), 26 april — 26 april 1998.

Premonition. Zeichnungen, Kunstmuseum, Bern (Zwitserland), 23 april — 29 juni, (cat.).
1996

Necklace, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgié), 11 december — 18 januari 1997.

The Heritage, David Zwirner Gallery, New York (V.S.), 19 september — 19 oktober.

1995

Heimat, Musée des Beaux-Arts, Nantes (Frankrijk), 3 november — 5 februari 1996, (cat.).
The Agony, Galeria Foksal SBWA, Warschau (Polen), 27 oktober — 7 december, (cat.).
Heimat, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgi€), 14 september — 22 oktober.

Luc Tuymans: Paintings 1978 -1993, Goldie Paley Gallery, Moore College of Art, Philadelphia
(V.S.), 6 september — 22 oktober, (cat.).

Blow Up. Luc Tuymans. Schilderijen/Paintings 1985 — 1995, De Pont, Tilburg (Nederland), 2
september — 14 januari 1996, (cat.).

Le Verdict, Centre Genevois de gravure contemporaine, Geneve (Frankrijk), 1 juni — 15 juli.

Superstition, Institute of Contemporary Art, Londen (Groot-Brittannié), 11 maart — 30 april,
(cat.).

Superstition, The Renaissance Society, Chicago (V.S.), 15 januari — 26 februari, (cat.).
1994

At Random, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgi€), 24 november — 18 december.
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Superstition, Art Gallery of York University, Toronto (Canada), 9 november — 18 december,
(cat.).

Superstition, David Zwirner Gallery, New York (V.S.), 29 oktober — 3 december.
Superstition, Portikus Galerie, Frankfurt am Main (Duitsland), 19 augustus — 22 augustus, (cat.).

Indelible Evidence, Galerie Erika + Otto Friedrich, Bern (Zwitserland), 15 januari — 26 februari,
(cat.).

1993

Luc Tuymans, Kabinett fir Aktuelle Kunst, Bremerhaven (Duitsland), 20 november — 2 januari
1994.

Intolerance, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgié), 21 oktober — 21 november.
Luc Tuymans, Galerie Paul Andriesse, Amsterdam (Nederland), 16 oktober — 24 november.

Luc Tuymans, Museum Haus Lange, Krefeld (Duitsland), 2 mei — 11 juli, (cat.).
1992

Luc Tuymans: Repulsion, Galerie Isabella Kacprzak, Keulen (Duitsland), 13 november — 23
december.

Der Diagnostische Blick, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgi€), 29 oktober — 5 december.
Luc Tuymans, Kunsthalle, Bern (Zwitserland), 13 maart — 26 april, (cat.).
1991

Luc Tuymans: Le Creux de I’Enfer, Centre d’Art Contemporain, Thiers (Frankrijk), 13 december —
9 februari 1992.

Disenchantment/Ontgoocheling, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgi€), 18 oktober — 16 november.
1990

Schilderijen 1978 — 1989, Plateau, Brussel (Belgi€), 16 november — 13 januari.

Suspended, Zeno X Gallery, Antwerpen (Belgi€), 29 november — 23 december.

Tekeningen, Schouwburg Galerij, Rotterdam (Nederland).
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Luc Tuymans, Vereniging voor het Museum van Hedendaagse Kunst, Gent (Belgi€), 3 maart — 31
maart.

Luc Tuymans, Provinciaal Museum voor Moderne Kunst (PMMK), Oostende (Belgié), 24 februari
- 26 maart, (cat.).

1989

A Place in the Sun, Ruimte Morguen, Antwerpen (Belgi€), 19 oktober — 18 november.
Zimmer frei, Ruimte Morguen, Antwerpen (Belgi€), 19 januari — 28 februari.

1988

Josefine c’est pas ma femme, Ruimte Morguen, Antwerpen (Belgi€), 19 maart — 30 april.
1985

Belgian Art Review, Palais des Thermes, Oostende (Belgié).

2. Solotentoonstellingen van andere kunstenaars

2011
Dirk Braeckman, Museum M, Leuven (Belgi€), 6 oktober — 8 januari 2012, (cat.).
Angel Vergara. Feuilleton, Belgisch paviljoen, Giardini di Venezia (Biénnale van Veneti€), Venetié

(Italié), 4 juni— 27 november, (cat.).

3. Groepstentoonstellingen waarvan Tuymans curator was

2010
In samenwerking met Tommy Simoens en Edwin Carels (Night Vision: Central Europe), Luc
Tuymans: Een visie op Centraal-Europa. The Reality of the Lowest Rank, diverse locaties, Brugge

(Belgié), 22 oktober — 23 januari 2011, (cat.).

In samenwerking met Fan Di’an en Ai Weiwei, The State of Things: Brussels/Beijing, National Art
Museum of China (NAMOC), Beijing (China), 1 mei — 30 mei, (cat.).
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2009

In samenwerking met Fan Di’an en Ai Weiwei, The State of Things: Brussels/Beijing, Paleis voor
Schone Kunsten (BOZAR), Brussel (Belgié), 18 oktober — 10 januari 2010, (cat.).

2008

Reconsidered: Luc Tuymans Werkauswahl aus der Stddelsammlung, Stadelmuseum, Frankfurt
(Duitsland), 10 oktober — 22 maart 2009.

2007

In samenwerking met Yu Hui, Het Verboden Rijk Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse
Meesters, Palace Museum, Beijing (China), 27 juni 2007 — 5 september, (cat.).

In samenwerking met Yu Hui, Het Verboden Rijk Wereldbeelden van Chinese en Vlaamse
Meesters, Paleis voor Schone Kunsten (BOZAR), Brussel (Belgi€), [gereisd naar Palace Museum,
Beijing, China], 15 februari — 6 mei, (cat.).

2002

Kamers—een keuze van Luc Tuymans, Ruimte Morguen, Antwerpen (Belgié).

1999

In samenwerking met Narcisse Tordoir, TroubleSpot: Painting, Museum van Hedendaagse Kunst

Antwerpen (MuHKA)/ Nieuw Internationaal Cultureel Centrum (NICC), Antwerpen (Belgi€), 8
mei — 22 augustus, (cat.).
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V.3. Bijlage I1I: Herkomst afbeeldingen

Afb. 1. Grant Delin, Luc Tuymans in his studio, laatst geraadpleegd op 20 juli 2012,
http://www.mcachicago.org/archive/tuymans/assets/img/bio.jpg.

Afb. 2. Luc Tuymans, Belgian Art Review, Palais des Thermes, Oostende, 1985. Uit: Tommy
Simoens en Kate Mayne, red. Luc Tuymans. The Reality of the Lowest Rank. Een visie op
Centraal-Europa (Tielt: Lannoo, 2010), 196.

Afb. 3. Luc Tuymans, Mwana Kitoko: Beautiful White Man, Belgisch paviljoen, Giardini di
Venezia, 2001. Uit: Madeleine Grynsztejn en Helen Anne Molesworth, red., Luc
Tuymans, vert. Saskia van der Lingen (Antwerpen: Uitgeverij Ludion, 2011), 217.

Afb. 4. Luc Tuymans, Curtains. reconstitution, FRAC Auvergne, Clermont-Ferrand, 2003. Uit:
Jean-Charles Vergne en Luc Tuymans, red., Luc Tuymans. Reconstitution, (Clermont-
Ferrand: Un, Deux... Quatre Editions, 2003), n.p.

Afb. 5. Luc Tuymans, Allo!, Hrvatsko Drustvo Likovnih Umjetnika (HDLU), Zagreb, 2012. Uit:
Elena Antonietta, “Allo!,” laatst geraadpleegd op 21 juli 2012,
http://www.flickr.com/photos/cindro/7178686246/sizes/z/in/photostream/.

Afb. 6. Luc Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective, Dallas Museum of Art, Dallas, 2010. Uit:
Install Dallas (gedeelde bestandsmap), BOZAR, Brussel.

Afb. 7. Luc Tuymans, Luc Tuymans. Retrospective, BOZAR, Brussel, 2011. Uit: Luc Crul,
“LOST_DSC1227,” laatst geraadpleegd op 21 juli 2012,
http://www.flickr.com/photos/luccrul/5515576727/sizes/z/in/photostream/.

Afb. 8. Luc Tuymans, Die diagnostische Blick (1992) en Angel (1992) op Luc Tuymans.
Retrospective, BOZAR, Brussel, 2011. Uit: “News,” laatst geraadpleegd op 21 juli 2012,
http://www.zeno-x.com/news.htm.

Afb. 9. Luc Tuymans, The Flag, 1995, 138,1 x 78,1 cm, olie op doek. Uit: Madeleine Grynsztejn
en Helen Anne Molesworth, red., Luc Tuymans, vert. Saskia van der Lingen (Antwerpen:
Uitgeverij Ludion, 2011), 136.

Afb. 10. Luc Tuymans, Der Architekt, Galerie Gebauer, Berlijn, 1998. Uit: Madeleine Grynsztejn
en Helen Anne Molesworth, red., Luc Tuymans, vert. Saskia van der Lingen (Antwerpen:
Uitgeverij Ludion, 2011), 214.

Afb. 11. Luc Tuymans, Diorama (2000) op Luc Tuymans. Retrospective, BOZAR, Brussel, 2011.
Uit: “News,” laatst geraadpleegd op 21 juli 2012, http://www.zeno-x.com/news.htm.

Afb. 12. Luc Tuymans, Lumumba, 2000, 61,9 x 46 cm, olie op doek. Uit: “Luc Tuymans.
Retrospective,” laatst geraadpleegd op 21 juli 2012,
http://www.bozar.be/activity.php?id=9137&Ing=nl.

Afb. 13. Luc Tuymans, Mwana Kitoko, 2000, 208 x 90 cm, olie op doek. Uit: “Luc Tuymans,”
laatst geraadpleegd op 21 juli 2012, http://www.zeno-x.com/artists/luc_tuymans.htm.

Afb. 14. Luc Tuymans, Sculpture, 2000, 154,9 cm x 64, 1 cm, olie op doek. Uit: “Luc Tuymans,”
laatst geraadpleegd op 21 juli 2012, http://www.zeno-x.com/artists/luc_tuymans.htm.

Afb. 15. Luc Tuymans, Within, 2001, 222,9 x 242,9 cm, olie op doek. Uit: Madeleine Grynsztejn
en Helen Anne Molesworth, red., Luc Tuymans, vert. Saskia van der Lingen (Antwerpen:
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