We sense volume before we can articulate it.



Scriptie Marie De Bruyn, Bachelor Beeldende Kunst, Glasafdeling, Gerrit Rietveld Academie,

2012 Scriptiebegeleider: Dyveke Rood

"We sense volume before we can articulate it”, quote: Serra, Richard, Torqued Ellipses, Dia Center for the Arts, New York, 1998






Inhoudsopgave

1. Introductie tot het thema ruimte (blz.5)
* De relatie tussen object en ruimte (blz.5)
* De eigenschappen van het materiaal (blz.6)

* Het bereiken van een ‘onmogelijk’ doel (blz.7)

2. Hoe gaat Dan Graham om met ruimte in zijn werk ? (blz.9)
¢ Inleiding tot het werk van Dan Graham (blz.9)
* De functie van de omgeving (de inrichting van de ruimte) in Grahams werk (blz.14)
* Glazen ruimtes - Pavilions (blz.17)

* Conclusie (blz.18)

3. Relatie tot en informatie over de lichamelijke ervaring (blz.19)
* Wat denkt Merleau Ponty over de verhouding tussen lichaam en ruimte? (blz.19)

* Eigen reflectie over de verhouding tussen lichaam en ruimte (blz.21)

4. Hoe speelt Richard Serra in op de relatie tussen lichaam en ruimte? (blz.22)
¢ Inleiding tot het werk van Richard Serra (blz.22)
* Object wordt subject en omgekeerd (blz.24)

* Het aanvoelen van de ruimte (blz.25)

5. Algemene Conclusie (blz.28)

6. Bronnen (blz. 31)



1. Introductie tot het thema ruimte

In deze schriftelijke uiteenzetting ga ik op zoek naar een begrip van de ruimte om ons heen en
waarom me dit zo sterk boeit als thema in mijn beeldend werk. De beelden die ik maak bestaan
uit een combinatie van glazen objecten en video installaties die uitdrukking geven aan mijn
ervaringen van de ruimte. Elke installatie geeft uitting aan telkens een andere ervaring in een
werkelijke ruimte, bijvoorbeeld een gevoel van claustrofobie dat me overvalt wanneer ik een
gang door loop. In mijn beeldend werk tracht ik uitting te geven aan de verschillende gevoelens
die ik dagelijks ervaar wanneer ik een nieuwe ruimte binnentreed. De ruimte waarin ik me
bevind heeft steeds een ander effect op mijn ervaring van het moment. Zoals vele anderen voel
ik mij bijvoorbeeld neerslachtig als ik te lang in een donkere ruimte ben, en ten opzichte van een
grote of buitenruimte stel ik me open op. Elke ruimte vraagt om een andere omgang ermee.
Wat mij fascineert, is hoe onze omgang met de ruimte om ons heen bepaald word. Om hier e
en antwoord op te vinden, verken ik eerst mijn eigen werk en hoe ik tot dit thema ben
gekomen. Nadien verken ik het werk van Dan Graham en hoe hij vorm geeft aan de ruimte.
Vervolgens ga ik op zoek naar een theoretische omschrijving van het thema via Merleau-Ponty
en ik sluit af met het verkennen van het werk van Richard Serra en zijn omgang met ruimte door

middel van materiaal.

* De relatie tussen object en ruimte

De ruimte die een object inneemt, de grens tussen binnen en buiten houdt mij sinds het begin
van mijn opleiding aan de academie in Gent (Sint Lucas) bezig. Tijdens de eerste twee jaar van
mijn opleiding maakte ik vormen, zowel uit aardewerk als uit glas, en plaatste ze tijdens
toonmomenten (beoordelingen) in de ruimte. De vormen gaven uitting aan bijvoorbeeld de
manier waarop ik klei aanvoel of aan de fascinatie die ik koesterde ten opzichte van de manier
waarop glas door middel van je eigen adem vorm gegeven kan worden. Door de focus
uitsluitend op de vormen te richten, bleef de presentatie ervan een bijkomend, bijna arbitrair
onderdeel van het werk. De presentatie diende enkel als middel om de vorm(en) zo goed
mogelijk tot hun recht te laten komen. Op een bepaald moment raakte ik ontevreden over deze
werkmethode. De vraag waarom ik mijn objecten maak, ging vanaf dat moment gepaard met de
vraag waarom ik ze op een bepaalde manier tentoonstel. Het voor de hand liggende ‘omdat het

beter oogt’ ging niet langer op als een waardig argument. |k ging gestimuleerd door de



gesprekken met een medestudent (die zich voornamelijk interesseerde in conceptuele kunst) en
mijn broer (architect van beroep) verder in op de relatie tussen de objecten en de ruimte waarin
ze tentoongesteld worden. De vraagstelling ‘waar, hoe, en waarom plaats ik objecten in de
ruimte’ leidde voor mij tot een idee dat me tot op de dag van vandaag nog steeds bezig houdt.
De enige manier om dichter tot een begrip van de relatie tussen object en ruimte te komen, zo
concludeerde ik, is door het maken van een object dat de ruimte helemaal omvat. Deze

conclusie voelde instinctief als juist aan en intrigeerde me zo dat ik er de komende vier jaar mee

bezig zou zijn.

Marie De Bruyn, Tekeningen en maquettes op schaal met als doel het uitwerken van een glazen bel die een hele ruimte zal vullen,

materiaal: glas, beton, Sint Lucas, Gent, 2009

* De eigenschappen van het material

Ik begon aan een groot — en deels utopisch — project waarin ik letterlijk een concrete ruimte,
een kamer, wou vullen met een enorme glazen bel. De keuze voor het gebruik van glas, in plaats
van een ander en makkelijker vorm te geven materiaal, komt vooral voort uit mijn eigen
affiniteit ermee: een lichamelijk begrip noodzakelijk om het materiaal vorm te geven. Het

vormen van heet glas bestaat namelijk niet enkel uit het opvolgen van verschillende stappen,



het is ook, en vooral, een intuitief aanvoelen van hoe het glas reageert op de handelingen die je
uitvoert. Deze handelingen komen voort uit de manier waarop je je lichaam beweegt. Het begrip
tussen een materiaal en een lichaam is voor mij sterk verbonden met het begrip tussen twee
lichamen, en een lichaam ten opzichte van een ruimte. Het glas bepaalt hoe je je lichaam moet
bewegen om zodoende een bepaald resultaat te bereiken. Twee lichamen hebben op eenzelfde
manier invloed op elkaar (afhankelijk van de reactie van de ander gaat een persoon zich
bijvoorbeeld bij de ene erg expressief uiten, terwijl hij zich bij de ander eerder timide opstelt).
Een ruimte heeft net zo’n effect op een persoon; een grote ruimte nodigt uit tot grote gebaren,
terwijl een kleine ruimte je bewegingen beperkt. Daarnaast heeft glas een aantal beglangrijke
eigenschappen die mijn project ten goede komen. Het is fragiel en tegelijk ontzettend sterk. Bij
het bewust beleven van deze eigenschappen van het materiaal kan je tegelijk je eigen gevoel
van fragiliteit en ook van zekerheid, oneindigheid ervaren. De transparantie van het materiaal
geeft meteen alles bloot, je kan de vorm zonder belemmering aanschouwen. Het is erg
aanwezig want alles is zichtbaar, maar het is tegelijk ook erg afwezig — je kunt het materiaal niet
aanschouwen zonder ook de omgeving eromheen in je op te nemen. Glas wordt meestal
gebruikt om alles behalve het glas zelf te aanschouwen. De vaas is er om de bloemen te laten

zien, het raam is er als opening om buiten naar binnen te laten komen, etc.

Al die elementen bij elkaar, de fragiliteit, de transparantie en de bijna voelbare energie en
spanning die nodig zijn om zo’n volume vorm te geven, zijn voor mij elementen om het
lichamelijk ervaren van het materiaal dat ik waarneem over te brengen naar de toeschouwer.
Via een begrip van het materiaal tracht ik een begrip van de ruimte te achterhalen en vorm te
geven. Door middel van de vormen die ik maak, probeer ik een soort openheid bij de

toeschouwer teweeg te brengen om glas en ruimte als één geheel in zich op te nemen.

* Het bereiken van een ‘onmogelijk’ doel

Om het doel van het maken van een glazen bel ter grootte van een ruimte van ongeveer twee
kubieke meter te bereiken, begon ik een aantal maquettes te maken van een concrete ruimte
die volkomen ‘afgetast’ zou worden door middel van een glazen bel. Bij de uitvoering ervan

werd ik al snel geconfronteerd met de beperkingen van het materiaal.



Marie De Bruyn, Studies voor het uitwerken van een glazen bel die een hele ruimte zal vullen, materiaal: glas, hout, klemmen, Sint

Lucas, Gent, 2009

De grootte van de gemiddelde oven waarin glas gesmolten wordt, heeft steeds een omtrek
gaande van vijftig tot honderd kubieke centimeter. Dat is vrij groot, maar het probleem zit hem
in de grootte van de opening van de oven. Die is ongeveer vijfentwintig tot dertig centimeter in
diameter. Dat maakt het onmogelijk om een massa glas groter dan ongeveer vijfentwintig
kubieke centimeter te verzamelen, wat op zijn beurt maakt dat de diameter van de uitgeblazen
bel niet groter kan zijn dan ongeveer zeventig kubieke centimeter. Daarnaast moet het glas
langzaam kunnen afkoelen in een afkoeloven, waarvan de grootte ook beperkt is (meestal
ongeveer één kubieke meter). Tenslotte hebben de glasblazers die het gewicht dragen ook een
bepaalde fysieke en technische grens.

Mijn vooropgestelde doel om een glazen bel ter grootte van ongeveer twee kubieke
meter te maken, ligt dus niet zomaar binnen handbereik. Momenteel hou ik me bezig met het
behalen van de maximum grootte in een studio met normale instellingen (zoals hierboven
omschreven) maar na mijn studies wil ik op zoek gaan naar een manier om het ‘onmogelijke’

formaat te bereiken met behulp van machines en een op maat gemaakte afkoeloven.



2.Hoe gaat Dan Graham om met ruimte in zijn werk?

Vanuit mijn eigen interesse - hoe nemen glazen objecten een ruimte tegelijk wel en niet in? - ga
ik het werk van de Amerikaanse kunstenaar Dan Graham bekijken. Hij schrijft kunstkritische
teksten en maakt zowel installaties als architecturale ingrepen. Hij is geboren in 1942, Urbana,
Illinois en woont en werkt in New York. In zijn meest recente werk genaamd Pavilions — ruimtes
gemaakt uit dubbelzijdig spiegelend glas — daagt hij telkens op een andere manier de

toeschouwers uit om een interactie met elkaar en de ruimte om zich heen aan te gaan.

¢ |nleiding tot het werk van Dan Graham

Wat mij vooral in Dan Grahams werk interesseert, is zijn fascinatie voor de toeschouwer en
diens waarneming. Voor hij begon met het maken van sculpturen en interactieve installaties
schreef Graham kunstkritische teksten voor een galerie. Al snel ontwikkelden deze teksten zich
tot magazines over kunst. Bij het maken van deze magazines legde hij de focus niet enkel op het
schrijven van teksten die reflecteren over kunst, hij was ook geinteresseerd in hoe het magazine
als geheel bij de lezer ontvangen werd. Hij vond het belangrijk op welke manier het magazine
verspreid werd, welke mensen het lazen, en hoe zij hierop reageerden. Hij zag het magazine als
een kunstvorm. Hij hield zich dus al vanaf het begin van zijn carriere bezig met hoe de lezer en
later ook de toeschouwer (van zijn installaties) reageert op wat hij aanbrengt. Aan de hand van
een aantal voorbeelden van zijn werk onderzoek ik verder hoe Dan Graham inzicht kan geven op

de ervaring van ruimte.

Body Press (1970-1972)

Wat voor Dan Graham van belang is, is de ervaring van de waarnemer." Als een persoon die
waarneemt, is Graham in het begin van zijn oeuvre een aantal keer zelf onderwerp van zijn
werk. In Body Press (1970-1972), een video waarin hijzelf en een tweede performer zichzelf
filmen in een gespiegelde cilinder, verkent hij de grenzen van het lichaam en de waarneming
ervan. In deze video van bijna 2 minuten staan beide performers met hun rug naar elkaar en hun

aangezicht naar een spiegelende wand die zich om hen heen bevindt. Ze houden elk een camera

1 Verheul, Tessa, “Overweldigend overzicht - Dan Graham in het Whitney (NYC)”, in: Metropolis M, online
magazine, 24.09.2009

2 Graham, Dan, Two-Way Mirror Power - Selected Writings by Dan Graham on His Art, The MIT Press,



vast. De achterkant ervan is tegen hun lichaam gedrukt. Ze bewegen de camera rakelings langs
hun lichaam, in cirkels eromheen. De camera’s bewegen langzaam in opeenvolgende rotaties
omhoog. Elke rotatie omschrijft een contour van het lichaam. Wanneer de camera’s ooghoogte
hebben bereikt, starten ze een neerwaartse rotatie tot aan het beginpunt. Dit is het einde van
de performance. Wanneer beide camera’s elkaar treffen in het midden, tussen de lichamen in,
geven de twee performers de camera aan elkaar door. De camera wisselt nu van ‘identitieit’:
“the camera’s “identity”” changes hands,”’2. Het is de bedoeling dat de performers zich bewust
zijn van de camera als element dat naast hen en met hen mee bestaat. De camera kan ervaren
worden als verlenging van de identiteit van het lichaam.

Deze video wordt (tijdens een expositie) geprojecteerd op twee afzonderlijke

beeldschermen. Op het ene scherm is het beeld te zien dat gefilmd is door Dan Graham, op het

andere scherm, het beeld dat gefilmd is door de andere performer.

Dan Graham, Body Press, 1970-1972, twee 16mm filmopnames, kleur, duur: 1:57 min

Beide performers bekijken en filmen zichzelf en elkaar via de spiegelende wand. De eerste en
meest directe (één op één) waarneming vindt plaats via de spiegel. Alles wat je waarneemt via
de spiegel is een directe reflectie van wat er op hetzelfde moment in de realiteit gebeurt. Er is
geen verschil in tijd tussen wat er in werkelijkheid gebeurt, en wat te zien is in de spiegel. Deze
één op één waarneming van de werkelijkheid wordt in Body Press op twee manieren verstoord.
Ten eerste door de vorm van de spiegel. Doordat deze gebogen is, buigt ook elk beeld dat erop
waar te nemen valt. Een tweede verstoring van de waarneming vindt plaats via de
beeldverwerking van de videocamera’s. De waarneming van de werkelijkheid wordt omgeleid

via media. Als toeschouwer van deze performance kan je enkel de twee beelden die opgenomen

2 Graham, Dan, Two-Way Mirror Power - Selected Writings by Dan Graham on His Art, The MIT Press,
Cambridge, Massachusetts, 1999, blz. 89
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zijn via de videocamera’s en de ruimte waarin de performance plaatsvindt (de cilinder) van de
buitenkant zien. De toeschouwer kan waarnemen hoe de camera’s onder invloed van de
bewegingen van de lichamen hun omgeving waarnemen. Hij wordt geconfronteerd met een
waarnemingsproces waar hijzelf geen deel van uit maakt. Hij kan zich enkel inbeelden hoe de
eigenlijke ervaring van de waarneming binnen de gespiegelde ruimte zich verhoudt ten opzichte
van de opgenomen beelden. De ervaring van de performer en het publiek blijven verschillend

van elkaar.

‘Performer/Audience/Mirror’ (1975)

In een performance van een aantal jaren later is het publiek daarentegen wel actief onderdeel
van het waarnemingsproces. In Performer/Audience/Mirror (1975) staat Graham met zijn rug
naar een wandvullende (vlakke) spiegel, en met zijn aangezicht naar het publiek. In het eerste
onderdeel van de performance (Stage 1) beschrijft hij letterlijk zijn eigen lichaam en hoe het zich

gedraagt.

Stage 1:
“I’m sort of sliding around in place ... umm ... wearing a very bright carmine red shirt with
one hand completely in the pocket finger, thumb stuck out, the other thumb in the pocket,
hand stuck out, knuckles kind of touching the edge of my pocket as | turn rotating on my
right leg ... uh, more so than the left arm; now it goes back ... both, uhh ... actually the, the
right arm is just slightly akimbo, pressed back against the body as my rock back pivoting
now and actually balancing on my ... left ... leg ... my left foot, which is on the audience’s

right side. ...”>

In de tweede fase (Stage 2) van de performance gaat hij over naar een beschrijving van het
publiek. Hij beschrijft een aantal details van dingen die hem opvallen aan het gedrag en de
houding van de aanwezige individuen, en integreert hoe de andere toeschouwers en uiteindelijk

ook hijzelf op zijn omschrijvingen reageren.

3 Graham, Dan, “Transcript of the second performance of Performer, Audience, Mirror, at P.S. 1 (December
1977)”, in: Two-Way Mirror Power - Selected Writings by Dan Graham on His Art, The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts, 1999, blz. 125
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Stage 2:
“The audience is looking down, particularly the audience in the front row looking down
toward my feet ... no ... not much eye contact ... uh, the eye contact, uh, is now more
established in the middle than in the front rows and in the back rows the audience is less
distracted than it was, umm ... a few seconds ago. Umm ... there is a kind of eye blink,
umm ... by a number of people, uh ... the eyes make contact, blink, go down, umm ... the
people seem a little bit, uhh ... uh, they’re a little bit startled, umm ... um ... the expression
is now that some people are frowning as if disagreeing with that, puckering at the edges,

uh, the very edges of, of, the, uh, of the lips. ...”*

iy
« e "

Dan Graham, Performer/Audience/Mirror, 1977, Theatre, Belgique, Anton Herbert, s.d

In de derde en vierde fase (Stage 3 & 4) van de performance draait hij zich om, met zijn
aangezicht naar de spiegel gericht. Hij beschrijft opnieuw zijn eigen lichaam en wat hem opvalt
aan de manier waarop het zich beweegt en vervolgt met een beschrijving van het publiek: hoe

ze bewegen, reageren, etc. Hij analyseert opnieuw hoe hij hierover denkt.

4 Idem, blz.127
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Stage 3:

“I’'m looking at myself and my face looks almost as red as the shirt I’'m wearing. As | look

back and I’'m scratching at the acned face — as | look at that, the eyes are red too, the rims
of the eyes, uhh, the face is rather round, umm, the shirt is open in a kind of triangle and
my hands are in my pockets, one thumb in the pocket ... uh ... on one side and the hands in
the pocket with the thumb sticking out on the other side...””

Stage 4:

“As I’m looking at the audience back here the audience seems, uh ... mildly amused ... uh,
all the audience ... uh ... and there they got their heads, uh ... hanging, ostensibly just to
look at my eyes, which is very hard for them to see — they’re actually just seeing my back.
... Uh, but they’re craning themselves in order to do that so they look a little bit more
angular. Umm ... it’s like, reversed ... collectively, they seem much more similar ... rather

than individual, and they all seem content, umm ... they seem fairly, umm ... content ...

and they laugh with a sound for the first time...”°

Dan Graham, Performer/Audience/Mirror, 1977, Theatre, Belgique, Anton Herbert, s.d.

5 Idem, blz.128

6 |dem, blz.129
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In Performer/Audience/Mirror is de toeschouwer niet enkel een persoon die een actie
waarneemt. Hij maakt er zelf onderdeel van uit. Het publiek is onderdeel van het
waarnemingsproces.’ In deze performance verkent Graham de bewegingen en houdingen van
zijn eigen lichaam en dat van de toeschouwer. Hij omschrijft op een heel eenvoudige en directe
manier welke gedachten en bemerkingen in hem opkomen. Hij probeert zo objectief mogelijk te
zijn en probeert dit ook te stimuleren bij de toeschouwer. Hij doet dit door middel van het

gebruik van taal en de inrichting van de ruimte.

* De functie van de omgeving (de inrichting van de ruimte) in Grahams werk

Wat opvalt aan Performer/Audience/Mirror en Body Pres, is de inrichting van de ruimte. De

ruimtes zijn voorzien van camera’s en één of meerdere spiegelende wanden.

Dan Graham legt in Two-way mirror Power uit hoe hij gebruik maakt van de spiegel als element
in zijn performances om de psyché en het lichaam van een persoon (of in dit geval een groep
personen) objectief te benaderen. De personen die deelnemen aan de performance kunnen
door middel van de spiegel afstand nemen van hun (gebruikelijke) subjectieve standpunt en
zichzelf en de anderen rondom zich vanuit een ander perspectief waarnemen. Door middel van
het spiegelend oppervlak neem je jezelf waar vanuit een ander standpunt. Niet vanuit de ik-
vorm. Je ziet jezelf niet rechtstreeks, zoals wanneer je bijvoorbeeld doet wanneer je naar
beneden kijkt en je eigen voeten ziet. Je kan jezelf wel ‘rechtstreeks’ aankijken in een spiegel,
maar het blijft altijd een afbeelding van jezelf die je ziet. Daarnaast kijken de andere personen —
die bijvoorbeeld naast je zitten of staan — ook naar jou en zichzelf via de spiegel. Je wordt attent
gemaakt op het waarnemingsproces van jezelf, maar ook dat van de anderen om je heen. Zo kan

je makkelijker je eigen ik-standpunt loslaten.

Een ander element dat Graham gebruikt om zichzelf en de toeschouwer via een ander
standpunt, en daardoor objectiever, te laten waarnemen is door het gebruik van taal. Graham
omschrijft, zoals ik al eerder vermeldde, de gedachten en bemerkingen in verband met de

waarnemingen van de situatie die in hem opkomen. Telkens bij het uitspreken van de

7 Graham, Dan, Two-Way Mirror Power - Selected Writings by Dan Graham on His Art, The MIT Press,
Cambridge, Massachusetts, 1999
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waarneming van wat hij en/of het publiek net ervaren hebben, loopt hij achter op de feiten.
Terwijl hij de waarneming van een ervaring uitspreek, heeft die reeds plaats gevonden, en is er
zich zelfs al een nieuwe ervaring met een nieuwe waarneming aan het vormen. Door hier de
aandacht op te vestigen wordt het mogelijk om de gedachten die je hebt over een ervaring en
de eigenlijke fysieke ervaring van elkaar los te koppelen. Je wordt bewust gemaakt van het feit
dat de ervaring en het idee van hoe een ervaring verloopt twee verschillende elementen zijn die

samen je waarneming vormen.

Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay (1974)

Naast de performances maakt Dan Graham ook installaties. Hierin is te zien hoe de inrichting
van de ruimte nog een grotere rol speelt dan bij de performances het geval is. De spiegels,
videocamera’s en monitoren spelen in Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay de
hoofdrol. In Afbeelding 1 is te zien hoe spiegel A, monitor A, en videocamera A recht tegenover
spiegel B, monitor B, en videocamera B opgesteld staan. De elementen in de ruimte spiegelen
elkaar. De toeschouwer wordt zoals in Performer/Audience/Mirror in deze installatie met
zichzelf, de ander en de elementen in de ruimte geconfronteerd. Het enige verschil is dat er
geen performer aanwezig is om de interactie vorm te geven. Deze rol wordt voornamelijk door
de monitoren in de ruimte overgenomen. De functie van taal wordt door beeld vervangen. De
digitale beeldverwerking fungeert nu als ‘extra’ middel om de aandacht te vestigen op het
waarnemingsproces. De verwachtingen van de toeschouwer worden onderuit gehaald. De
toeschouwer treedt de ruimte binnen en verwacht, wanneer hij de spiegels ziet, zichzelf op
dezelfde manier waar te nemen zoals hij dat gewoon is bij elke andere spiegel. Door het feit dat
de spiegels niet enkel de toeschouwer, maar ook elkaar reflecteren, kan de toeschouwer zichzelf
van beide kanten (voor en achter) waarnemen. Aan deze situatie worden de monitoren, die elk
in verbinding staan met een videocamera die zich net boven de monitor bevindt (zie afbeelding
1) toegevoegd. Het beeld dat geregistreerd wordt door camera A, wordt weergegeven op
monitor A en idem voor camera en monitor B. De toeschouwer ziet zichzelf — wanneer hij in
monitor A kijkt —in het beeld van monitor A en in spiegel B. Door middel van beide spiegels, ziet
hij zichzelf via monitor A, ook in monitor B en spiegel A. Hetzelfde geldt in omgekeerde richting
voor de andere kant van de ruimte. Daarbij komt ook nog eens een tijdsverschil. De beelden die

geregistreerd worden door de camera’s worden weergegeven op de monitoren met een
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vertraging van ongeveer 8 seconden. Zoals je merkt, wordt de toeschouwer telkens opnieuw op

het verkeerde been gezet.

Bij het ondergaan van ‘Time delay’ als onderdeel van zijn installaties omschrijft Graham het
volgende: “It’s a kind of drug time, where you have an extended present time. It is also what
happens when you see your own feedback. You do something, you see the feedback, which
influences what you’re doing, which, again, is re-influencing what you’re doing, so that you’re

looped within your own body perception....”®

Wanneer de toeschouwer de ruimte binnentreedt, wordt de natuurlijke waarneming van de
eigen persoon verstoord en omgeleid door de ruimte en de aanwezige attributen. De
waarneming van de toeschouwer, eventueel andere aanwezige toeschouwers, en de ruimte

vallen samen en dagen elkaar uit. Object wordt subject en omgekeerd.

Dan Graham, Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay, 1974/1993, video installatie / twee spiegels, twee video-

camera’s, twee monitoren, tijds-vertraging, onderdeel van collectie SFMOMA

8 Graham, Dan, “Transcript of the second performance of Performer, Audience, Mirror, at P.S. 1 (December
1977)”, in: Two-Way Mirror Power - Selected Writings by Dan Graham on His Art, The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts, 1999, blz. 117
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(Afbeelding 1) Marie De Bruyn, Technische tekening (zijaanzicht) ter verduidelijking van Opposing Mirrors and Video Monitors on

Time Delay, Amsterdam, 2012
* Glazen ruimtes — Pavilions

Het meest recente en meteen ook meest bekende werk van Dan Graham sluit (visueel) het
beste aan bij mijn onderzoeksvraag.’ In deze ruimtes (zie afbeelding) speelt Graham niet met
een tijdsverschil of digitale beeldverwerking. Om de waarneming van zichzelf en van de ruimte
bij de toeschouwer in de war te brengen maakt hij bij deze installaties enkel gebruik van
dubbelzijdig spiegelend en transparant vlak of gebogen glas. De glazen platen worden bij elkaar
gehouden door eenvoudige metalen constructies. In Square Bisected by Curve is te zien hoe de
installatie gepresenteerd wordt als een object in de ruimte. De grootte van het object komt
overeen met de gemiddelde grootte van een persoon, waardoor het object als een ruimte
ervaren wordt. Aan de hand van deze conclusie zou je kunnen zeggen dat Dan Graham eigenlijk
geen objecten maakt. Hij creéert eerder een ruimte door middel van een (glazen) constructie.
Het glas fungeert enkel als middel om een onderscheid te maken tussen de ruimte aan de ene

kant van de toeschouwer en de ruimte aan andere kant van de toeschouwer.

9 ‘Hoe nemen glazen objecten een ruimte tegelijk wel en niet in?’
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Het ‘object’ neemt dus niet echt een ruimte in, het verdeelt de ruimte. Het fungeert als middel

om zich bewust te worden van de ruimte en van de plaats van de toeschouwer in de ruimte.

11 BT

Dan Graham, Square Bisected by Curve, 2008, grootte: 2x 2 x3 m, Dan Graham, Two half-cylinders off-alligned, 2000, grootte: 50

X materiaal: roestvrij staal, dubblezijdig spiegelend glas 50 x 70 cm, materiaal: roestvrij staal, dubblezijdig spiegelend glas

* Conclusie

Door het verkennen van Grahams werk heb ik kunnen zien hoe de grenzen van wat we denken
over de waarneming — zowel van een persoon als van een object als van een ruimte —afgetast
kunnen worden in de kunst. Dan Graham laat ons ervaren hoe gecompliceerd onze waarneming
in elkaar zit. Hij maakt de toeschouwer tot object. Een object dat hij uitdaagt om zichzelf (de
toeschouwer) te onderzoeken door middel van de beelden (video-opnames) en ruimtes die hij
creéert. In het begin van zijn oeuvre is te zien hoe hij via performances de toeschouwer actief
betrekt bij het nadenken over hoe het waarnemingsproces in zijn werk gaat. Hij verkent hoe taal
en ook de indeling van de ruimte hier een onderdeel van uitmaken. Later in zijn oeuvre laat hij
taal achterwege en richt hij zijn focus vooral op de invloed die de inrichting van een ruimte heeft
op de waarneming. Hij gebruikt hiervoor eerst verschillende media (digitale beeldverwerking in

combinatie met ondoorzichtige spiegels) en gaat later over op het gebruik van glas.

Glas is ook het materiaal waar ik mee werk om het thema: de ervaring van ruimte door middel
van glas te onderzoeken. Het verschil tussen mijn onderzoek in verband met ruimte, en dat van
Dan Graham is voornamelijk dat ik eerder uitdrukking wil geven aan mijn eigen ervaring van de
ruimte (zie introductie). Dan Graham is eerder geinteresseerd in de ervaring van de
toeschouwer. Hij laat zien hoe je jezelf en je omgeving niet zomaar vanzelfsprekend in één

oogopslag waarneemt. Door het proces op te splitsen in de verschillende onderdelen
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— zoals het verloop in tijd, het realiseren van een situatie waarbij je eigen-ik standpunt niet het
enige standpunt is van waaruit je iets waarneemt, en de invloed die verschillende media hebben
op je waarneming — word je je steeds meer bewust van het proces zelf. De installaties van
Graham stimuleren mij en ook de andere toeschouwers van zijn werk om de waarneming van
een ruimte vanuit een ander standpunt te benaderen. Hij tracht via zijn installaties nieuw licht te

werpen op de werking van het waarnemingsproces.

Deze manier van het aanbrengen van verschillende standpunten voelt voor mij aan als een begin
van een antwoord op deze vraag. Het ervaren van de gecompliceerdheid van het
waarnemingsproces is slechts een onderdeel van het begrip ervan. Om dichter te komen bij een
totaal begrip — van de ervaring en waarneming van de ruimte — ga ik op zoek naar het antwoord
dat Merleau-Ponty tracht te geven via logische denkprocessen die hij verbindt met empirische

experimenten.

3. Relatie tot en informatie over de lichamelijke ervaring
* Wat denkt Merleau Ponty over de verhouding tussen lichaam en ruimte?

In zijn betoog over ruimte in Phenomenology of perception™ komt Merleau-Ponty tot de

conclusie dat ons lichaam de wereld om zich heen bezit alvorens we ons daarvan bewust zijn.

Om tot deze conclusie te komen, onderzoekt Merleau-Ponty hoe ons lichaam de wereld om ons
heen waarneemt. Hij legt aan de hand van een aantal experimenten, uitgevoerd door Stratton™',
uit hoe een persoon zijn waarnemingsveld aanpast. Een van Strattons experimenten gaat als
volgt: een persoon draagt gedurende een periode van acht dagen lenzen die het waarneembare
visuele beeld op zijn kop zetten. Boven wordt als onder en onder wordt als boven ervaren. Na
twee dagen leert de persoon zijn bewegingen en lokalisatie van gevoel en geluid aanpassen aan
de nieuwe situatie. Na acht dagen heeft de persoon zich in die mate aangepast dat zijn
lichamelijk handelen zich automatisch aan zijn visuele informatie aanpast. De waarneming van

een ruimte berust telkens op een combinatie van twee informatiebronnen, namelijk de tactiele

10 Merleau-Ponty, Maurice, “Space”, in: Phenomenology of perception, Routledge, London, 2005

11 M. Stratton, George, “Vision without inversion of the retinal image”, in: Psychological Review, Volume 4(4),
Juli 1897, 341-360. doi: 10.1037/h0075482
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en de visuele, die zich naar gelang van de situatie aan elkaar aanpassen. Maar, zo argumenteert
Merleau-Ponty: “The constitution of a level always presupposes another given level. Space
always precedes itself.”*? Alvorens de waarneming van een ruimte wordt aangepast, bezit men
reeds een vooringenomen waarneming van de ruimte. Elke nieuwe waarneming gaat uit van een

vorige waarneming.

Verder omschrijft hij in Phenomenology of perception hoe we volume, afstand, en beweging
ervaren. Een uiteenzetting hiervan is niet relevant voor mijn onderzoek. Het is enkel belangrijk
om te vermelden dat Merleau-Ponty bij elke bepaling van hoe de waarneming verloopt,
terugkomt op het belang van de ervaring. Hij komt tot de conclusie dat ruimte niet uitsluitend
begrepen kan worden via onze intellectuele vermogens, maar in combinatie met, en vooral door
ons lichamelijk aanvoelen ervan. Er moet volgens Merleau-Ponty een acceptatie van het
ongrijpbare plaatsvinden. Dat ongrijpbare kan enkel door het lichaam aangevoeld (begrepen)

worden.

Nog een interessante ontdekking op het gebied van de relatie tussen lichaam en ruimte wordt
duidelijk in de volgende quote: “Our body and our perception always summon us to take as the

centre of the world that environment with which they present us.”**

Dit sluit aan bij wat hij
omschrijft in Exploration of the Perceived World: Space:** Op elk niveau, gaande van wetenschap
tot kunst, filosofie en bovenal psychologie, begint men zich te realiseren dat onze relatie ten
opzichte van ruimte niet bestaat uit een ‘onstoffelijk’ subject ten opzichte van een afgelegen
object, maar eerder uit dat van een bewoner/bezitter (inhabitant) van de ruimte als zijn
natuurlijke omgeving. Zo is bijvoorbeeld onze ervaring van de maan — wanneer ze laag boven de
horizon groter lijkt dan wanneer ze hoog aan de hemel staat — te wijten aan de manier waarop
we met ons lichaam verbonden zijn met de wereld om ons heen. Meerdere empirische
experimenten wijzen volgens Merleau-Ponty uit dat ons waarnemingsveld horizontaal
opmerkelijk standvastig is, terwijl verticaal, objecten zeer snel afnemen in grootte. Hij omschrijft

hoe dit volgens psychologen te wijten is aan het feit dat — voor ons, aardse wezens — het

horizontale vlak, waar alle belangrijke bewegingen en activiteiten zich afspelen, veel belangrijker

12 Merleau-Ponty, Maurice, “Space”, in: Phenomenology of perception, Routledge, London, 2005, blz.300
13 1dem, blz.304

14 Merleau-Ponty, Maurice, Translated and subtitled by Kris Pender, "Exploration of the Perceived World:
Space", in: Causeries radio lecture series, 1984
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is dan het verticale. Ons waarnemingsveld ontwikkelt zich dus in overeenstemming met onze
omgeving.” Onze omgeving, of eerder het belang van onze omgeving, heeft dus volgens deze
redenering invloed op de manier waarop we ze ervaren. Ons lichaam zou zich dus in een andere
omgeving (bijvoorbeeld een andere planeet waar de zwaartekracht geen of weinig invloed
uitoefent) anders verhouden ten opzichte van die omgeving. De manier waarop de omgeving
ons lichaam ‘dwingt’ om te bewegen heeft een enorme invloed op hoe wij die omgeving ervaren

€en waarnemen.

M.P.: “In psychology, as in geometry, the idea of a uniform space given entirely to a
disembodied intellect is replaced by the idea of a heterogeneous space, with privileged
directions which are in touch with our bodily features and with our situation as beings
thrown into the world. We encounter here for the first time the idea that man is not a
mind and a body, but a mind with a body, which gives me access to the truth of things

because its body is embedded in them.”*®

Ruimte wordt niet langer gezien als een medium waarin dingen simultaan kunnen
waargenomen worden door een absolute waarnemer (met een gelijke afstand tot alles, zonder
vast punt, zonder lichaam, zonder ruimtelijke situatie, puur intellectueel). “We ervaren ruimte

. . . . 17
niet enkel met ons intellect, maar ook en misschien vooral met ons hart.”

* Eigen reflectie over de verhouding tussen lichaam en ruimte

Dankzij de inzichten van Merleau-Ponty en Dan Graham kwam ik tot eenzelfde conclusie in
verband met de manier waarop we ruimte ervaren. De ervaring van ruimte is continu
veranderlijk en continu onbewust. Je hebt een idee van iets en je hebt een ervaring van iets.
Deze twee komen samen en vormen je waarneming. Elk nieuw detail dat ervaren wordt, wordt
toegevoegd aan het idee van hoe de ervaring verloopt, wat op zijn beurt weer invloed heeft op

de verdere ervaring van hetzelfde of nieuwe dingen. In het dagelijks leven is je waarneming

15 Eigen vertaling: Merleau-Ponty, Maurice, Translated and subtitled by Kris Pender, "Exploration of the
Perceived World: Space”, in: Causeries radio lecture series, 1984

16 Merleau-Ponty, Maurice, Translated and subtitled by Kris Pender, "Exploration of the Perceived World:
Space", in: Causeries radio lecture series, 1984

17 Jean Paulhan
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continu onderhevig aan verandering, en het interessante aan beeldende kunst is dat deze zo op
je waarnemingsproces kan inspelen dat je getriggerd wordt om dit natuurlijke gegeven in vraag

te stellen en zo op een hoger niveau bewust te worden van jezelf en je ervaringen.

Net omdat de ervaring (van zowel een object als van een ruimte of situatie) zo ongrijpbaar is
voor wetenschap, filosofie en psychologie, is het des te meer een uitdaging voor de beeldende
kunst om hier uitdrukking aan te geven. Zelf ben ik naar een soortgelijke uitdrukking van ruimte

op zoek, en vind ik gelijkenissen in het werk van zowel Dan Graham als Richard Serra.

4. Hoe speelt Richard Serra in op de relatie tussen lichaam en ruimte?

In het werk van Richard Serra vind ik een aantal aspecten terug die ik bij Dan Graham mis. Dan
Graham is vooral gefocust op het conceptuele aspect van zijn werk. Het materiaal dat hij
gebruikt voor zijn installaties is voor hem enkel van belang in de manier waarop het zijn idee ten
goede komt. Hij laat zich hier in interviews niet over uit, maar ik veronderstel dat hij niet
persoonlijk betrokken is bij het maakproces van de glazen platen, hoe deze gespiegeld en
gebogen worden. Richard Serra is daarentegen zeer nauw betrokken bij het maakproces en hij
vertelt er ook expliciet over. Hij laat zich naar eigen zeggen leiden door het materiaal om tot een

sculptuur (die de ruimte omvat) te komen.

¢ |nleiding tot het werk van Richard Serra

Richard Serra (San francisco, 1939) — eveneens Amerikaans kunstenaar en onder invloed van het
minimalistisch gedachtegoed van de jaren 60 — gebruikt industriéle materialen met een focus op
hun fysieke eigenschappen voor het maken van sculpturen. Hij concentreert zich (vooral de
laatste 30 jaar) voornamelijk op grootschalig, en vaak plaatsgebonden werk. Net als bij Dan
Graham vertonen de sculpturen van Serra veel affiniteit met architectuur. Toch is Serra niet
geinteresseerd in architectuur, want zo zegt hij: “Het fundamentele verschil tussen architectuur
en kunst is vrijheid. Kunst is vrij van de opgelegde regels (zoals bijvoorbeeld een aantal

verplichte onderdelen en standaardmaten) die architecten moeten naleven. Kunst is

22



18
"> Serra

daarentegen een open veld waarin men zonder beperkingen vormen kan ontwikkelen.
is, eveneens zoals Graham, geinteresseerd in het uitdagen van de traditionele manier van
exposeren. Hij daagt de toeschouwer uit om zijn sculpturen niet in één oogopslag te zien, maar
door er omheen en in en tussen te lopen. Zijn sculpturen creéeren bij de toeschouwer een
visuele én een lichamelijke ervaring. Zijn doelstellingen liggen hoog: “l want to redefine the

19
nature of sculpture”

Om tot een herdefiniéring van de aard van de sculptuur te komen, moest Serra loskomen van
wat hij in het begin maakte, namelijk schilderijen en losstaande objecten (van ongeveer één bij
één meter) die vrij in de ruimte op de grond geplaatst werden. Hij maakte gebruik van rubber en
lood, en was al sinds het begin van zijn carriere begaan met het aanvoelen van de capaciteiten
en de mogelijkheden van het materiaal dat hij gebruikte voor zijn sculpturen. Maar hij was nog
steeds niet tevreden over de presentatie ervan. Hij omschrijft in een interview met Charlie Rose
het moment waarop hij besefte dat hij in plaats van een schilder, een beeldhouwer wilde zijn:
“After The house of cards | knew | wanted to be a sculptor. Before then | had things on the floor,

and | had things on the wall. And they were still dealing with a pictorialism. If you look down, it’s

| 720

like a figure against the ground, if you look at a painting, it’s a figure against the wal

Richard Serra, One Ton Prop (House of Cards), 1969, Richard Serra, Strike: To Roberta and Rudy, 1969-71, materiaal:

materiaal : lood, grootte: vier platen, elk 122 x 122 x 2.5 cm, NY  warm gewalst staal, grootte: één plaat, 246.4 x 731.5 x 3.8 cm, NY

18 Eigen vertaling: Serra, Richard, “An hour with sculptor artist Richard Serra”, in: Charlie Rose,
http://www.charlierose.com, New York, 14.12.01

19 Serra, Richard, “An hour with sculptor artist Richard Serra”, in: Charlie Rose, http://www.charlierose.com,
New York, 14.12.01

20 1dem
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Na dit moment van realisatie (tijdens een experiment met een loden plaat) plaatste Serra een
plaat in de ruimte. Op zo’n manier dat hij op zichzelf kon staan, gestut in een hoek van de
ruimte (zie afbeelding: Strike: To Roberta and Rudy) . Het was niet langer een object dat in de
ruimte geplaatst werd, het was nu een object dat deel uitmaakte van, en direct verbonden was
met de ruimte eromheen. Vervolgens wilde hij de schaal van deze nieuw ontwikkelde sculptuur
vergroten, zodat het object meer een uitdrukking van een ruimte zou worden, en de relatie tot
de grootte van de toeschouwer een rol kon gaan spelen in de perceptie ervan. Hij begon — met
een voorkennis van het materiaal — te werken met stalen platen, en vond eindelijk een gepaste
manier om uitdrukking te geven aan volume zoals hij het voor ogen had: “I really wanted to deal
with the idea of a volume in space, and then | wanted to be able to open up that volume and

21 p: . .
”“" Richard Serra kwam los van het klassieke idee van ‘een

walk into it, through it and around it.
sculptuur op een sokkel’. Hij hield zich niet langer bezig met het maken van objecten. Hij werkte
met materiaal in relatie tot ruimte. Dankzij zijn ervaring als kind, omringd door staal in het

bedrijf van zijn vader, genoot hij het voordeel dat hij staal als materiaal goed kende en wist hoe

het gevormd kon worden. Hij begon aan een reeks experimenten waarbij hij de capaciteiten van

het materiaal, massa, gewicht, tegengewicht en de invloed van de zwaartekracht onderzocht.

* Object wordt subject en omgekeerd

Een volgende obstakel dat hij uit de weg moest ruimen om te komen tot zijn meest recente
werk was de realisatie dat sculpturen waar je in, door en omheen kan lopen ook als architectuur
kunnen worden ervaren. Hij ontweek het maken van architectuur door de ruimte te integreren
als onderdeel van het idee van de sculptuur, op eenzelfde manier zoals het materiaal er
onderdeel van is. Hij begon staal te gebruiken als een soort container om de ruimte als het ware
te vangen: “The steel right now, even though | know how to articulate it, and know how to bend
it, and | even know how to make it look very flexible, is just a vehicle to make the spatial
experience. One that people understand.”?? Ruimte en materiaal zijn onderdeel van een en
hetzelfde onderwerp. Dit zorgt voor een nieuwe manier van het ervaren van sculpturen. Vanaf
het moment dat een sculptuur niet langer begrepen wordt als een object op een sokkel, staat

het open voor een hele reeks nieuwe ervaringen. Een persoon neemt niet langer automatisch

21 1dem
22 1dem
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afstand door middel van een tussenstuk (sokkel) dat de vloer waarop de persoon zich bevindt
onderscheidt van datgene waarop het object zich bevindt. Opeens staat de sculptuur in dezelfde
ruimte als de persoon die de sculptuur waarneemt. De persoon zelf is evenveel onderdeel van
de ruimte als het object: “The subject matter became the person walking through. So it reversed
how one had looked at art, where the looking became the subject and the subject became the

. 23
person, and that person’s behavior.”

* Het aanvoelen van de ruimte

In gesprek met Charlie Rose vertelt Richard Serra hoe hij op zoek is naar een beter begrip van
wie we zijn en hoe we dingen ervaren. Hij probeert dit te achterhalen door een nieuw soort
ervaring te creéren. In zijn eigen woorden omschrijft hij het als volgt: “I’'m trying to deal with the
substance of space, to make it affect your body in ways that haven’t happened before.”** Hij
praat vaak over een gevoel van desoriéntatie wanneer je door zijn sculpturen loopt. Eveneens
tijdens het gesprek met Charlie Rose legt hij uit hoe dit gevoel voortkomt uit een ervaring die hij
had als jongetje van vier. Hij liep op een gegeven moment in het zand langs de kust en merkte
dat, toen hij zich na een stukje lopen omdraaide en dezelfde weg in de omgekeerde richting
terugliep, aan zijn voetstappen te zien was hoe opeens links, rechts werd en omgekeerd. Met dit
gevoel van desoriéntatie in zijn achterhoofd begon hij aan een volgende en nog uitdagender
reeks sculpturen. In Torqued Elipses werkt Serra niet langer met vlakke of half gebogen platen
maar met gebogen platen die om hun eigen as draaien. Het resultaat van deze verandering is
dat de ruimte die je binnentreedt wanneer je je in zo’n sculptuur begeeft op een meer
dynamische manier met je lichaam communiceert. De vormen zijn niet langer statisch en
onveranderlijk. Ze incorporeren twee bewegingen tegelijk: een inwaartse - en een uitwaartse
beweging. Ze lijken meer een eigen leven te leiden. Serra omschrijft zelf hoe bezoekers soms
uren in zijn sculpturen doorbrengen, of zelfs een aantal keren terugkomen. De ruimte is één
geheel, maar beweegt, als je langs de wand loopt, op het ene moment weg van je lichaam en op
het andere komt het naar je toe. Zoals in Serra’s ervaring als kind wordt links als rechts, en

rechts als links ervaren.

23 1dem
24 1dem
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Met dit gevoel van desoriéntatie in zijn achterhoofd begon hij aan een volgende en nog
uitdagender reeks sculpturen. In Torqued Elipses werkt Serra niet langer met vlakke of half
gebogen platen maar met gebogen platen die om hun eigen as draaien. Het resultaat van deze
verandering is dat de ruimte die je binnentreedt wanneer je je in zo’n sculptuur begeeft op een
meer dynamische manier met je lichaam communiceert. De vormen zijn niet langer statisch en
onveranderlijk. Ze incorporeren twee bewegingen tegelijk: een inwaartse en een uitwaartse
beweging. Ze lijken meer een eigen leven te leiden. Serra omschrijft zelf hoe bezoekers soms
uren in zijn sculpturen doorbrengen, of zelfs een aantal keren terugkomen. De ruimte is één
geheel, maar beweegt, als je langs de wand loopt, op het ene moment weg van je lichaam en op
het andere komt het naar je toe. Zoals in Serra’s ervaring als kind wordt links als rechts, en

rechts als links ervaren.
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Richard Serra, Torqued Torus Inversion, 2006, materiaal:, warm gewalst staal, grootte: varriért van vorm tot vorm, hoogte: 2.4

meter, Museum of Contemporary Art, Los Angeles
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De sculpturen hebben invloed op je fysieke ervaring van zowel materiaal, als vorm, als ruimte. In
zijn eigen bewoordingen omschrijft Richard Serra hoe we ruimte, of beter gezegd volume

. . 25
aanvoelen: “We sense volume before we can articulate it.”

De stalen platen vormen een
onderdeel van de ruimte eromheen, ze vormen een soort huid van de ruimte.? Als ik terugdenk
aan de vormen die ik maak uit glas, merk ik een raakpunt met hoe ik de ruimte wil vatten via de
huid van het glas — dat fragiele en toch harde vlies dat wel en niet zichtbaar is en duidelijk
binnen en buiten afbakent. Ook het materiaal zelf, staal, en de manier waarop Serra de
eigenschappen ervan bloot legt door de manipulaties ervan zo ver mogelijk door te drijven,
zodat je bijna letterlijk de spanning ziet en ervaart die nodig is geweest om het staal te buigen,
heeft zijn effect op de toeschouwer. Mensen hebben (via hun lichaam) een sensibiliteit voor de
dingen om zich heen. Net als bij personen, reageren mensen ook anders op elk materiaal. De
manier waarop je hout aanraakt en benadert is bijvoorbeeld heel anders dan staal of glas. De
fysieke eigenschappen zijn telkens verschillend en ons lichaam is zich daar, deels door middel
van ervaring, maar ook deels door middel van intuitie van bewust. Het is het ongrijpbare waar
Merleau-Ponty het over heeft, een soort lichamelijke kennis die we niet kunnen omschrijven.
We begrijpen met ons lichaam hoe een materiaal of een ruimte in elkaar zit, en kunnen pas na
onderzoek ervan, via logica uitleggen waarom ons lichaam het zo ervaren heeft. We kunnen ons
ook vergissen, en een andere ervaring verwachten, wat maakt dat ook ons lichamelijk aanvoelen
geen feilloos instrument is om onze omgeving mee te meten of begrijpen. Maar net dit constant
bijstellen tussen logica en aanvoelen, en de noodzaak hiertoe, is wat het tot zo’n interessant

onderwerp maakt.

25 Serra, Richard, Torqued Ellipses, Dia Center for the Arts, New York, 1998

26 Serra, Richard, “An hour with sculptor artist Richard Serra”, in: Charlie Rose, http://www.charlierose.com,
New York, 14.12.01
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5. Algemene Conclusie

In mijn eigen relfectie over de verhouding tussen lichaam en ruimte kom ik tot eenzelfde
conclusie als Dan Graham en Merleau-Ponty. Bij het ervaren van Grahams werk in verband met
‘time delay’ omschrijft hij (zie blz.10) hoe we door middel van de verlate reactie van een
ervaring in een ‘loop’ van perceptie terecht komen. Dit sluit aan bij wat Merleau-Monty
beschrijft, namelijk dat de ervaring van ruimte continu veranderlijk is. Je hebt een idee van iets
en je hebt een ervaring van iets. Deze twee komen samen en vormen je waarneming. Elk nieuw
element dat ervaren wordt, wordt toegevoegd aan een soort bibliotheek van ervaringen. Hieruit
vorm je voor jezelf een logica die de verwerkte ervaringen catalogiseert en een
verwachtingspatroon creéert voor de komende ervaringen. Bij elke nieuwe ervaring die, al dan
niet anders is dan de vorige, wordt de catalogus van ervaringen en het daaropvolgende
verwachtingspatroon voor nieuwe ervaringen aangepast. In het dagelijks leven is je waarneming
continu onderhevig aan verandering, en het interessante aan beeldende kunst is dat deze zo op
je waarnemingsproces kan inspelen dat je getriggerd wordt om dit natuurlijke gegeven in vraag
te stellen en zo op een hoger niveau bewust te worden van jezelf en je ervaringen.

Als je een ruimte betreedt waarin Dan Graham zijn werk heeft opgesteld, word je als
toeschouwer uitgedaagd om hiermee een interactie aan te gaan. De elementen (spiegels,
monitoren, ...) die zich in de ruimte bevinden kunnen net zo goed op zichzelf staan, zonder jouw
aanwezigheid, maar toch verlang je er deel van uit te maken. Ze spreken de waarnemer zelf aan.
De spiegel en de videocamera die verbonden is met de monitor zijn hulpmiddelen om de
nieuwsgierigheid naar de eigen-ik bij de waarnemer aan te wakkeren. We observeren graag
onszelf, om zo tot een beter begrip te komen van wat of wie we zijn, net zoals Jean Francois
Chevrier (frans filosoof) het omschrijft: ‘It’s always about being, our question is about being’. %’
Hij is ervan overtuigd dat alle vragen die we onszelf stellen — of het nu wel of niet met kunst te
maken heeft — uiteindelijk te maken hebben met de vraag wie en waarom we ‘zijn’. Op dit
moment is dit voor mij ook een ontzettend belangrijke vraag. Ik ben bijna vijfentwintig en
enorm met deze vraag bezig. Misschien is het daarom dat deze en aan hen verwante
kunstenaars me zo aanspreken. Omdat zij enerzijds eenvoudige, pure, abstracte beelden

combineren met de vraag wie we zijn en hoe we dingen ervaren, waarom we die zo ervaren, etc.

27 Francois Chevrier, Jean, “Michael Fried and Jean Francois Chevrier panel discussion part 17, in: Tableau:
Painting Photo Object, lecture series, Tate Modern, London, 29.11.11
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Graham werkt met een verschil in tijd, het uitspreken en uitschrijven van ervaringen, het
gebruik van spiegelende oppervlaktes, en videomonitoren. Serra werkt met de capaciteiten van
het materiaal staal. Ik ben geinteresseerd in het materiaal glas, en wat het me te bieden heeft.
Ik ben zowel geinteresseerd in haar eigenschappen, gaande van fragiel tot ijzersterk, tot
transparant of ondoorzichtig. Maar ik ben ook geinteresseerd in de manier waarop glas vorm
gegeven wordt. In de manier waarop het glas je uitdaagt om er met je lichaam een interactie
mee aan te gaan. Zonder een totaal begrip van het materiaal is het onmogelijk om tot de vorm
te komen die je voor ogen hebt. Glas is, zoals elk materiaal onderdeel van de ruimte en de
wereld om je heen. Door het trachten vorm te geven, functioneert het als een soort
‘leermeester’ van het vormgeven van de ruimte. Het vormgeven van dit transparante
membraan — door middel van je eigen adem en de beweging van je lichaam — bakent een ruimte
af die tegelijk niet echt afgebakend wordt omdat je ze nog steeds kan waarnemen zoals
voorheen, met enkel een verschil in textuur en lichtbreking. Dat blijft een continue fascinatie
voor me. Net zoals voor Serra zijn voor mij ruimte en materiaal onderdeel van hetzelfde

onderwerp.

Dus die ‘bepaalde’ omgang met ruimte waar ik het in de introductie over had is nu beter
omschreven dankzij Graham, Merleau-Ponty en Serra. Het gaat om het achterhalen van een
ondefinieerbaaheid. Net als glas, is ruimte moeilijk te vatten. Glas is iets tactiels, je kan het
aanraken, verkennen, vormgeven, etc. Maat het feit dat je het kan aanraken en manipuleren wil
nog niet zeggen dat je het werkelijk begrijpt. Een ruimte is, net zoals glas, iets wat je kan meten
en berekenen. Je kan je eigen ervaringen vergelijken met die van anderen, maar je kan het nooit
helemaal begrijpen. De manier waarop we onbewust materiaal en ruimte in ons opnemen, en
aan de hand hiervan reageren is op dit moment mijn drijfveer voor het maken van beeldende

kunst.
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