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Inleiding
Beelden staan nooit op zichzelf, worden nooit louter en alleen omwille van zichzelf gecreëerd. Ze vragen daarentegen per definitie om gezien te worden, sterker nog, om op een specifieke manier gezien te worden. Ze vragen om een specifiek soort ‘kijkerschap’. De manier waarop het beeld zich tot zijn publiek verhoudt en de impact van die verhouding op het kijkerschap, is het onderwerp van deze cursus.
BASISIDEE: circulariteit tussen beeld en waarneming

Beeld en waarneming zijn fundamenteel met elkaar verbonden: het beeld vraagt om op een bepaalde manier gezien te worden, om bepaalde kijkershouding en omgekeerd zal houding van de kijker bepalen hoe het beeld wordt waargenomen. 

 
We exploreren deze stelling aan de hand van diverse kunstbeelden.



Duccio, Kruisiging en Wake en Gevangenneming (begin 15de eeuw)

Bouts, Weg naar het paradijs en Val van de veroordeelden (15de eeuw) Atelier van Bouts, Mater Dolorosa en Christus met doornenkroon  (15de eeuw, voorbeeld van een Andachtsbild) 

Mantegna, Bewening van Christus (15de eeuw). 

Monet, Gare Saint-Lazare (19de eeuw)
Picasso, Les desmoisselles d’Avignon (1907)

Duchamp, Urinoir – Flessenrek – The Bride Stripped Bare By The Bachelors, Even (begin 20ste eeuw)
Communistische propaganda (loop van de 20ste eeuw)

Olumuyiwa Olamide Osifuye, Photographs of Lagos (2002) 

Tuymans, Mwana Kitoko (2000). 

Blokland, Cassiopeia en Osiris (rond 2000). 

Het beeld in de middeleeuwen


Inleiding 


Er bestond veel onenigheid over het statuut van het beeld in de middeleeuwen (cfr Byzantijns iconoclasme in de 9de eeuw: iconoclasten versus iconofielen). Er wordt pas rond het midden van de 13de eeuw een consensus gevonden: er mogen beelden van God, Christus en de heiligen gemaakt worden, zij het voor specifieke doeleinden. De legitimatie van het beeld krijgt een functioneel fundament zoals blijkt uit twee fragmenten, respectievelijk van Thomas van Aquino en Bonaventura.De middeleeuwse beeldtheorie is gebaseerd op drie pijlers:
1. Beelden zijn libri idiotarum
2. Beelden versterken bij de kijker het geheugen aan de daden van Jezus en de heiligen

3. Beelden wekken bij de kijker emoties op 

Het is vooral dit laatste aspect dat voor ons van belang is. Het vormt immers de kern van de middeleeuwse praktijk van het ‘contempleren’ zoals die door middel van handboeken tot een gecultiveerde waarnemingspraktijk werd uitgebouwd.

Het contempleren van beelden

Er zijn twee verschillende contemplatiepraktijken onderscheiden 

→ Visualisatie zonder hulpmiddelen 

Innerlijke beelden produceren met hulp van de verbeelding, zonder gebruik te maken van concrete, ‘externe’ beelden. Voor gevorderden

→  Visualisatie met hulpmiddelen 

Meditatie op bestaande beelden. Functioneren als hulpmiddel om in de geest van de contemplerende persoon een innerlijk, mentaal beeld te vormen. Voor beginners. Er bestaat volgens de middeleeuwse waarnemingstheorie echter geen wezenlijk verschil tussen de uiterlijke en innerlijke waarneming. 

Visualisatie met behulp van beelden vraagt niet om een gewone, dagelijkse noch om een studieuze waarneming, maar om een ‘meditatieve, aandachtige’ waarneming (belang van tijd nemen om beeld te laten inwerken op een niet-rationele manier, om beeld de kans te geven te kijker te ‘raken’. Vraagt een actieve component van ontvankelijkheid/openstellen van geest en een passieve component van ‘ontvangen’, doorsijpelen van het beeld). 
Zie Atelier van Dirk Bouts, Mater Dolorosa en Christus met doornenkroon (15de eeuw)

Zie Giotto, Geboorte van Christus (begin 15de eeuw) en Campin, Geboorte van Christus (15de eeuw)

- niet kunsthistorisch noch theologisch uitleggen.
- je moet je concentreren op het beeld, op details die het gemakkelijkst emoties oproepen. Deze details zullen de kijker affecteren: ‘je lijdt mee’. 

Contemplatie is gericht op het opwekken van empathie: je moet je inleven in de wereld van het personage. Het is niet zozeer bedoeld om dezelfde gevoelens als de afgebeelde personages te voelen, maar eerder een mee-leven (mededogen ipv medelijden). 

Cfr het laat 13de-eeuwse Meditaties op het leven van Christus door anonieme Italiaanse Franciscanenmonnik nav. Vlucht naar Egypte (bvb Giotto in de Scrovegnikapel, begin 15de eeuw). 

“Sta stil bij de goedaardigheid van de Heer omdat hij al zo jong vervolgingen moest verdragen… Hij werd naar Egypte gedragen door een hele jonge en liefhebbende moeder en door de oude, vrome Jozef, langs onherbergzame wegen, obscuur, rotsachtig en moeilijk begaanbaar, door wouden en onbewoonde plaatsen – een heel lange reis. Er wordt gezegd dat koeriers er dertien tot vijftien over zouden doen; het duurde voor hen misschien twee maanden, of nog langer zelfs. Er wordt ook gezegd dat ze door de woestijn zijn getrokken, waar de kinderen van Israël veertig jaren hebben verbleven. Hoe droegen ze hun voedsel mee? En waar rustten en brachten ze de nacht door? Ze vonden slechts uiterst zelden een huis in die woestijn. Heb medelijden met hen want het was voor hen en het twee maanden oude kindje Jezus een heel moeilijke, langdurige en uitputtende inspanning. Vergezel hen en help het kind te dragen en dien hen op elke mogelijke manier….  Nu volgt een prachtige en vrome, meedogende meditatie…. Let nauwgelet op de volgende aspecten. Hoe overleefden ze gedurende deze tijd of moesten ze bedelen? We lezen dat zij [Moeder Gods] voor haar eigen noden zorgde, en voor die van de Zoon door middel van spinklos en naald; de Vrouwe van de wereld naaide en spon voor geld…Wat zouden we zeggen, wanneer Hij [Jezus als klein kindje] het werk wou verkopen en één of andere arrogante, ruziezieke en praatzieke of scheldende vrouw hem het afgewerkte werk afpakte en Hem zonder betaling weg jaagde en Hij met lege handen naar huis moet terugkeren. Oh, hoeveel onrechtvaardigheden moesten deze vreemdelingen ondergaan… Je kan deze en andere zaken omtrent de jongen Jezus contempleren. Ik heb je de aanleiding gegeven en je kan het volgen en vergroten zoals je zelf verkiest. Wees een kind met het kind Jezus! Minacht geen eenvoudige en kinderachtige dingen in de contemplatie op Jezus want ze brengen devotie op, verhogen de liefde, stimuleren enthousiasme, wekken mededogen op, laten zuiverheid en eenvoud toe, voeden de kracht van nederigheid en armoede, behouden vertrouwelijkheid en bevestigen en verhogen hoop.”

Kijker kan tijdens het contempleren ervaring hebben dat dat hijzelf in het beeld aanwezig is. Dit intensifieert natuurlijk de emotionele beleving en empathie. Het beeld kan vervolgens in de ervaring van de kijker ook nog tot leven komen. De waargenomen afbeelding wordt werkelijkheid, een realiteit waarin hij kan ingrijpen. De kijker dient immers zijn empathie om te zetten in actie, in imaginaire actie, dwz zich verbeelden de hoofdpersonages te helpen (cfr anonieme Franciscanenmonnik)! 

Middeleeuwse kunstenaars schenken veel aandacht aan gezichtsuitdrukkingen, lichaamshoudingen, kleren, kleuren, attributen en dergelijke meer om de empathie van de kijker op te wekken. Ze hebben speciale voorkeur voor passietaferelen die bij de kijker sterke empatische reacties oproeken door beelden van gekwetsheid, horror, pijn, foltering, kommer en kwel. 

Cfr Vita Christi van Ludolf van Saxen (15de eeuw) waar het lijden van Christus beschreven wordt door middel van extreme brutaliteiten en gewelddadigheden. Zijn beulen wordt gepresenteerd als krankzinnige en gruwelijke griezels en zijn lijden overtreft het normale te tolereren lijden van de mens. 

“Hij [Christus] had niet de vorm van een mens, want het heilige gezicht van onze geliefde Heer was verschrikkelijk vervormd alsof hij een melaatse was, omdat het stinkende snot en het vuile gele spuugsel op zijn gezicht droogde. En zijn heilig rood bloed had over zijn gezicht gestroomd, naar beneden hangend in gestolde vormen zodat het leek alsof het gezicht van de heer bedekt was met bulten en zweren, vol van kneuzingen”. 

Zie Grünewald, Bespotting en Geseling van Christus (15de eeuw)

       Jeroen Bosch, Kruisdraging (16de eeuw)


       Beeldengroep van de ‘Heilige Berg’ van San Vivaldo (16de eeuw en later) 

       Giotto, Bruiloft te Kanaän (begin 15de eeuw)

        Massaccio, Madonna met kind (15de eeuw)



        Bouts, , Weg naar het paradijs en Val van de veroordeelden (15de eeuw)        

        Campin, Annunciatie en Madonna met kind (15de eeuw)



        Grünewald, Verzoeking van de H. Antonius (15de eeuw)

         Baldung Grien, Eva, slang en de dood en De vloed (15de eeuw)


         Dürer, Madonna met kind en Jezus als 12jarige onder de 
          schriftgeleerden (16de eeuw)


          Grünewald, het Isenheimretabel (15de eeuw)


          Campin, De Triniteit (15de eeuw)
                      Het fenomeen van de Monti Sacri in Noord-Italië (Monte Varese, 16de 

                       tot 19de eeuw)


Vanaf het midden van de 15de eeuw stimuleert de boekdrukkunst het contempleren van beelden via allerlei handboeken die op grote oplage verspreid kunnen worden. Tekstuele toevoegingen moeten het effect van de contemplatie verhogen: ze zijn als ‘handvaten’ voor de contemplerende persoon.



Zie prent gekruisigde Christus in de Weg van Contemplatie en Meditatie op de Passie van Jezus Christus (eind 15de eeuw)



         Prenten uit het boek van Jerome Nadal, Annotaties en Meditaties op de Bijbellezingen tijdens de Heilige Eucharistieviering doorheen het Jaar (einde 16de en begin 17de eeuw)

Ascensie

De algemene doelstelling van contemplatie wordt omschreven als ‘ascensie’, dwz een groeien in bewustzijn, een verruiming van het bewustzijn tot de contemplerende persoon zich volledig bewust is van God. De menselijke geest is in zijn alledaagse toestand te oppervlakkig, te algemeen en kan in de contemplatie een ankerpunt vinden door zich te concentreren op een reëel beeld dat voor hem staat opgesteld. Hij zal niet langer afdwalen, maar integendeel opgaan in hetgeen hem getoond wordt (belang van aandacht!). Dit is het opstapje van het ascensieproces dat achter elke contemplatiepraktijk schuilt. De contemplerende persoon kan vanuit deze verankerende concentratie immers ‘ascenderen’, zijn bewustzijn vergroten. Dit gaat stapsgewijs in zijn werk, namelijk met een steeds toenemende intensiteit van empathie en met een eveneens steeds toenemende verhevenheid in gedachten tot de contemplerende persoon uiteindelijk de spirituele essentie ervaart van datgene dat voor zijn ogen in een materiële vorm afgebeeld is. Beelden leiden op deze manier het menselijke bewustzijn van het materiële naar het spirituele, van het definieerbare naar het ondefinieerbare, van het (her)kenbare naar het on(her)kenbare, van het zichtbare naar het onzichtbare (‘invisibilia per visibilia’ komt van Dionysius de Aeropagiet uit 5de eeuw die een grote invloed had op middeleeuwse religiositeit).  

Contemplatie is gericht op een eenwording met God. Dit blijkt duidelijk uit het werk van de 12de-eeuwse Duitse mysticus Meester Eckhart. Hij beschrijft het proces van ascensie door middel van de termen ‘beelding’ (Bildung) en ‘ontbeelding (Entbildung). Deze twee begrippen wijzen bij Eckhart op twee tegengestelde invalshoeken/perspectieven op één en het zelfde gebeuren (twee polen van eenzelfde fenomeen, namelijk het beeld). 

→ Bildung
Refereert binnen de context van de contemplatiepraktijk aan de werking van de verbeelding waarmee ‘innerlijke’ beelden worden geconstrueerd. 

→ Entbildung 

Thematisch verwant met ‘ûfheben’, namelijk het ‘afleggen’ van de sluier van de zichtbare werkelijkheid zodat Heerlijkheid Gods ‘geopenbaard’ kan worden (volgens het model van de Russische Pop). Het ‘ontbeelden’ van de werkelijkheid is daarom niet het beeld en de wereld verliezen in een ‘louter Niets (reines Nichts)’, maar veelmeer het Goddelijke Zijn vinden waardoor de wereld kan bestaan (Vol-ledigheid). Het gaat dus om een ‘actiever Desimagination’. 

Eckhart benadrukt dat de waarnemer in de laatste fase van de Entbildung, wanneer de laatste sluier is weggenomen, één wordt met God. Het ascensieproject bereikt zijn einde wanneer het menselijke bewustzijn verruimd is tot het bewustzijn van God, dwz. de volledige werkelijkheid (waarvan hij zelf ook deel uitmaakt) ervaart als uitdrukking van het bestaan van God, sterker nog, als God zelf. Dit wordt aangeduid met de termen sub- of supraimaginale verzinking of versmelting 

Tibetaans boeddhisme


Doelstelling van de visualisatieoefeningen binnen het Tibetaans boeddhisme is het onder controle brengen van de menselijke geest, het cultiveren van de boeddhanatuur die in elke mens aanwezig is en zodoende verlichting of ‘nibbana’ te bereiken.  Visualiseren is het maken van innerlijke, ‘mentale’ beelden door middel van de verbeelding, mogelijkerwijs met behulp van geschilderde of gesculpteerde figuren. Voornamelijk ‘godenfiguren’.


   Zie schilderingen en beeldhouwwerkjes

· de godheid moet volledig gevisualiseerd kunnen worden (belang van stapsgewijze opbouw: detail per detail). 

De ‘goden’ personifiëren krachten in het lichaam en psychische eigenschapen in de geest van de mens (verwijzen als zodanig niet naar een extern bestaand personage). Er bestaan talloze godenfiguren, elk met hun eigen symbolische betekenissen die corresponderen met verschillende lagen van bewustzijn. Het zijn enkel de ingewijde monniken die weten met welke innerlijke processen de verschillende godenfiguren geassocieerd moeten worden (dmv onderricht en ervaring). Visualisatie moeten vele malen herhaald worden (dagelijks, weken aan een stuk, variërend van kortere tot langere tijdspannes). De symbolische-psychische betekenis van een figuur word bepaald door vorm, kleur, lichaamshouding (zelfs van handen en vingers) en attributen. 

Zie schildering van Cakrasamvara als belichaming van de allerhoogste gelukzaligheid die de realisatie van het één-zijn van de mediterende met het absolute symboliseert 

Zie tekening van het visualisatieproces van de groene Tara
De leerling moet zich in de visualisatie ‘verenigen’, hij moet één-worden met de godheid.Er mag op het moment van de vereniging, of juister nog, op het moment van de herkenning van één-zijn, niet de minste twijfel bestaan: de beoefenaar is de godheid! Dit wijst op een ‘verruimd’ bewustzijn (cfr Eckhart) en realisatie van krachten of eigenschappen die door de figuur worden uitgebeeld. 

Twee slotopmerkingen

* Het Tibetaanse ‘pantheon’ wordt ook bevolkt demonische figuren. Ze verbeelden eveneens innerlijke krachten en eigenschappen (soms als ‘negatief’ ervaren) die aangewend moeten worden om de mentale geconditioneerdheid, de psychische patronen van de mens te doorbreken om tot verlichting te komen.


Zie schildering van een dergelijke demonische ‘godheid’: Vajrapani 

* Kunstenaars mogen geen expressie geven aan hun eigen ideeën of gevoelens, maar moeten de schilderijen en sculpturen volgens strikte regels en normen creëren. Er is bijgevolg weinig tot geen ‘artistieke’ vrijheid omdat het object onbruikbaar zou binnen zijn bedoelde cultische context.


Zie schema voor tekening van Vajrapani
Het beeld als vensters volgens Alberti’s De Pictura 


Inleiding


Alberti beschrijft in De Pictura (1435) of Della Pittura (1436) als eerste op systematische manier de werking en consequenties van het lineaire puntperspectief. Alberti heeft de wetmatigheden van het perspectief echter niet ontdekt, maar de bestaande kennis in een logische samenhang gebracht, gericht op de toepassing in de schilderkunst. Hij wilde de schilderkunst van een middeleeuwse ambacht/ars mechanica tot een vrije kunst/ars liberalis maken. 


De Pictura is opgebouwd uit 3 boeken. We kunnen de inhoud algemeen als volgt samenvatten: het gebruik van geometrische en optische principes bij de toepassing van het lineair perspectief (boek 1), de koppeling van de schilderkunst en dichtkunst in de keuze en vormgeving van de onderwerpen, de analyse van het picturale compositie proces in termen ontleend aan de retorica (boek 2) en adviezen mbt opleiding en mentaliteit van de schilder (boek 3). Het is een gids voor de schilder, maar ook voor de kijker, dwz een leidraad voor de artistieke creatie, maar ook voor de interpretatie van schilderijen. 

Het lineaire perspectief

Boek 1 behandelt het lineaire perspectief als een systematische methode om de driedimensionale werkelijkheid op een tweedimensionaal oppervlak te representeren. Dit creëert een illusie van ruimtelijkheid in de schilderkunst zonder voorgaande 

Vgl Duccio, Jezus geneest een blinde (begin 15de eeuw) en Rogier van der Weyden, Sint-Lucas tekent het portret van Moeder Gods (15de eeuw) met de renaissancistische schilderijen. 

Alberti vertrekt van de optische theorie van de Arabische filosoof Alhazen (11de eeuw). Hij heeft een meetkundige visie op de visuele waarneming, uitgedrukt in de ‘zichtpiramide’ die haar basis heeft in het visuele veld en haar top in het centrum van het oog. De middelstraal geeft de meest krachtige visuele indruk: ze bepaalt de afstand en positie van het object. De buiten- en tussenstralen zijn belangrijk voor de bepaling van de grootte/omvang en vooral van de verandering van grootte/omvang van een object in onze waarneming. 

Een schilderij moet volgens Alberti opgevat worden als een dwarsdoorsnede van de zichtpiramide, een dwarsdoorsnede die transparant moet zijn, als van glas. Alberti beschouwt het schilderij bijgevolg als een open venster. Deze opvatting heeft een aantal belangrijke theoretische consequenties. 

1. proportionaliteit is het uitgangspunt voor perspectief (perspectief is geen methode om ruimte zonder meer voor te stellen, maar wel om objecten in een ruimte vanuit een vast gezichtspunt voor te stellen). 

2. De kijker ‘ziet doorheen’ het schilderij als door een open raam naar de werkelijkheid, of beter geformuleerd, naar een uitsnede van de werkelijkheid [Zie Magritte, La condition humaine (20st eeuw). De waarneming van een schilderij is geënt op de normale waarneming van de zichtbare werkelijkheid!  
3. Het perspectief wordt als hulpmiddel beschouwd voor een natuurgetrouwe afbeelding: het toont de werkelijkheid zoals ze werkelijk is. Het helpt de voorstellende/afbeeldende functie van het beeld te realiseren: het beeld beeldt iets uit (wat het zelf niet is).  
Alberti maakt vervolgens de stap van de Arabisch geïnspireerde theorie van de waarneming naar de schilderstechnieken om een dwarsdoorsnede op een doek te kunnen weergeven. Alberti beschrijft op een wiskundig-wetenschappelijke manier de constructie van een tegelvloer in perspectief. Hij benadrukt daarbij om het middelpunt niet hoger te plaatsen dan de af te beelden figuur om indruk van continuïteit tussen ruimtelijkheid van de kijker en ruimtelijkheid van het schilderij te creëren! 

De vergelijking van een schilderij met een dwarsdoorsnede vormt ook de theoretische verklaring voor de zogenaamde perspectiefmachines. Er zijn nog andere machines uitgevonden, tot ver in de 19de eeuw: camera obscura.

Zie afbeeldingen van perspectiefmachines en camera obscura. 

Er zijn enkele beperkingen aan de theorie van Alberti

* Da Vinci wees er al op dat de kijker in relatie tot de afbeelding dezelfde positie moet innemen als de schilder om een ‘realistisch’ beeld te zien. Bij een gezichtspunt waar de waarnemingshoek (=tophoek van de piramide) een bepaalde waarde overschrijdt zal een onbegrijpelijk/onherkenbaar beeld op het doek ontstaan. De geometrie van het lineair perspectief beperkt maw het aantal gezichtspunten: het schilderij zal enkel datgene bevatten wat duidelijk, herkenbaar en begrijpelijk weergegeven kan worden binnen de regels van het lineaire perspectief.

Zie Holbein, De Ambassadeurs, 16de eeuw

* Het perspectief wordt bovendien ook weinig gebruikt om werkelijk bestaande situaties en reële ruimtes uit te beelden. Zelfs wanneer dat wel het geval lijkt, wordt na analyse duidelijk dat de schilder onmogelijke gezichtspunten heeft uitgebeeld of afwijkingen van de werkelijkheid aanbrengt ten gunste van de compositorische opbouw van het beeld. Er is dus geen eenduidige relatie tussen de visuele werkelijkheid en de afbeelding zoals de idee van het schilderij als venster suggereert. Dit blijkt enkel metafoor te zijn die wel belangrijk is!
Zie Saenredam, St-Bavokerk en Mariaplaats (17de eeuw)
* Alberti is ook inconsequent mbt de plaatsing van het middel- of vluchtpunt: het wordt niet bepaald door de plaats van het oog van de schilder of kijker bepaald wordt, maar tot een willekeurige daad tijdens constructie. Het lineaire perspectief speelt zich bijgevolg af in het schilderij, het schilderij is niet in het lineaire perspectief opgenomen! 

* Renaissancistische schilders beschouwen het lineaire perspectief niet als een exhaustieve theorie mbt de visuele waarneming. Dit blijkt onder meer uit het feit dat de 15de eeuwse schilderkunst in Italië het verdwijnpunt bijna nooit zo geplaatst heeft dat de kijker in staat is het oogpunt van de constructie in te nemen (cfr Da Vinci, Het Laatste Avondmaal, 15de eeuw). De renaissancistische schilderkunst kenmerkt zich daarentegen door een tendens om het lineaire perspectief te beschouwen als een schilderkunstig middel onafhankelijk van de optica. 

Zie Rafael, Disputa, 16de eeuw. Tintoretto Laatste Avondmaal, Ontdekking van het lichaam van St Marcus en Overbrenging van het lichaam van St Marcus,16de eeuw. Rafael, Genezing van een lamme, 16de eeuw. Masolino,   , 15de eeuw. Veronese, Triomf van Venetie, 16de eeuw. Correggio, Plafondschildering Dom Parma, 16de eeuw.

Het is pas in de schilderkunst van de 17de eeuw, in het bijzonder van Vermeer dat de kijker de positie van de schilder kan innemen, dat de kijker als een transcendent punt van zicht wordt aangesproken. Zie Vermeer, Zicht op Delft, 17de eeuw. 

De compositie van het schilderij
Alberti stelt dat een schilderij het publiek moet ‘onderwijzen (docere)’, ‘vermaken (delectare)’ en ‘ontroeren (movere)’. Met bedoeling om schilder advies te geven, laat Alberti zich in het tweede boek van de De Pictura inspireren door de klassieke retorica (o.a. Quintilianus en Cicero). De welsprekendheid is bedoeld om ht een emotionele, affectieve band tussen spreker en publiek te creëren die een betere communicatie van de boodschap mogelijk maakt. Alberti onderscheidt drie fases in het picturale creatieproces. 

· Schets (circumscriptio)

Contouren afbakenen waardoor het voorwerp visueel gedefinieerd wordt 

· Compositie (compositio)  

Zoals in de retorica een redevoering wordt opgebouwd uit elementen (woorden, zinnen, alinea’s), moet ook de voorstelling van een schilderij (historia) opgebouwd worden elementen (handelingen en uitdrukkingen van figuren, objecten, gebouwen…). Alberti stelt dat het de bedoeling van de kunstenaar moet zijn om “door de compositie van oppervlakken de verfijnde harmonie [te laten] ontstaan en de bekoorlijkheid die men schoonheid noemt.” 

· Lichtinval

Gebruik van wit en zwart voor lichteffecten en reliëf

We bespreken verschillende aspecten van de compositie van het schilderij. 

1. personages moet hun innerlijke gemoedstoestand in hun houding, handeling en gelaatsuitdrukking tot uitdrukking brengen (belangrijkste beginsel van de compositie)! Alberti benadrukt wel het verschil tussen de emoties van de personages als dusdanig en de emotie van de kijker als het effect van de uitgebeelde emotie. 

Zie Rafael, Verdrijving van Heliodorus uit de Tempel, School van Athene en 
Prediking van St-Paulus, 16de eeuw 

2. De personages moeten door middel van hun lichaamshoudingen en bewegingen onderling op elkaar en op de historia van het schilderij betrokken zijn. 

Zie Rafael, Verdrijving van Heliodorus uit de Tempel, School van Athene en 
Prediking van St-Paulus, 16de eeuw

3. Het schilderij moet getuigen van hiërarchisch gelede beeldopbouw. 

Zie Rafael,  Huwelijk van de Maagd, 16de eeuw 1504, 

4.  belang van ‘commentator’
Zie Fra Angelico, altaarstuk San Marco, 15de eeuw 


      Rafael, Transfiguratie, 1517/20. 

5. belang van ‘overdaad (copia)’ en ‘verscheidenheid (varietas)’ binnen het geheel van de historia, maar waarschuwt voor de horror vacui van de Middeleeuwse kunst 

Zie schilderijen van Rafael

      Pisanello, Heilige Joris en prinses van Verona, 15de eeuw 

      Gozzoli, Stoet van de Drie Koningen, 15de eeuw 
Theatraliteit en absorptie in de Franse schilderkunst van de late 18de en 19de eeuw
Inleiding

Franse kunstcriticus en filosoof Denis Diderot (1713-84) beoordeelt de schilderkunst aan de hand van het criterium van ‘waarheidsgetrouwheid’. 

→ ‘waarheidsgetrouwheid’ creëert ‘illusie van realiteit’
→ ‘waarheidsgetrouwheid’ hangt af van de manier waarop de personages zich onbewust lijken van het publiek. De houding, handeling en expressie van de personages is dan ‘natuurlijk’ 

→ ‘waarheidsgetrouwe’ schilderijen worden ‘naïef (naieve)’ genoemd (i.t.t. ‘theatrale’ schilderijen)

Zie Jean-Baptiste Chardin, Kasteel van speelkaarten (1737) 

       Jean-Baptiste Greuze, Ouderlijk Respect (1763)

M.b.t. de toneelkunst maakt Diderot een gelijkaardig, even cruciaal onderscheid tussen de termen ‘drama’ en ‘theater’ 

Theatraliteit en absorptie in de Franse schilderkunst 

Michael Fried stelt dat de Franse schilderkunst rond 1750 zich acuut bewust wordt van de “de primordiale conventie […] dat schilderijen gemaakt zijn om waargenomen te worden”. Hij onderkent twee grote, fundamenteel tegengestelde tendensen om met deze primordiale conventie om te gaan. 
→ absorptie (~ naïeve schilderkunst) 

→ theatraliteit (~ theatrale schilderkunst) 

A. ‘Absorptieve’ schilderkunst 

‘Absorptie’ heeft als doelstelling om de aanwezigheid van de kijker te negeren en de illusie van het ‘niet-bestaan (non-existence)’ van de kijker te creëren. Verwijst als term naar twee verschillende, doch onderling gerelateerde aspecten, namelijk een specifieke manier van representeren én een al even specifieke manier van kijken. 

→ absorptie als representatie
· personages moeten volledig opgaan, ‘geabsorbeerd’ zijn in hun handelingen, gedachten en gevoelens en mogen zich op geen enkele manier rekenschap geven van de externe kijker. 

· verenigd binnen een ‘picturale eenheid (pictural unity)’ 

· het schilderij presenteert zich als een ‘gesloten en self-sufficient systeem (closed and self-sufficient system)’ 

→ absorptie als kijkershouding
· kijker heeft ervaring door het schilderij ‘geabsorbeerd’ te worden, dwz. diens aandacht wordt volledig opslorpt zodat hij zich niet langer bewust is van zijn aanwezigheid vóór het schilderdoek. Hij gaat op in een ‘virtuele trance van imaginaire betrokkenheid (virtual trance of imaginative involvement)’. 

· Kijker is een neutrale getuige die aanwezig is in het beeld (cfr. identificatie van de kijker bij een film). 

· Fried omschrijft een dergelijke vorm van kijken als ‘een aanschouwen (behold)’. 

Fried onderscheid vervolgens in de Franse schilderkunst twee manieren om absorptie te realiseren, sporend met verschillende genres schilderkunst. 

→ Dramatische conceptie in de historieschilderkunst 

· louter ‘absorptieve’ personages die volledig betrokken zijn op het centrale gebeuren van de afbeelding. Worden verenigd binnen een uitgebalanceerde compositie

· De schilderijen tonen een narratief hoogtepunt uit het verhaal, een dramatische climax. 

· kijker kan zich bij dergelijke schilderijen gemakkelijk inleven in de dramatiek van de voorstelling en meeleven met de personages (“tot tranen toe,” dixit Fried).

Zie Jacques-Louis David, Eed van de Horatii (1785), Dood van Socrates (1787) en Dragers brengen Brutus de lichamen van zijn zonen terug (1789).  

Vgl. met latere werken van David: De tussenkomst van de Sabijnse vrouwen (1799) oogt minder dramatisch. David kwalificeert zijn vroegere werken pejoratief als ‘te theatraal’. De betekenis van de termen ‘absorptie’ en ‘theatraal’ blijkt in de die tijd  niet absoluut te zijn, maar bepaald te worden door historische en culturele omstandigheden. 

→ Pastorale conceptie in de landschapsschilderkunst

· karakteriseren zich eveneens door absorptieve personages en een alles verenigende picturale eenheid, maar confronteren de kijker in hoofdzaak met ‘de magische recreatie van het effect van de natuur zelf (magical recreation of the effect of nature itself)’

· Induceren bij de kijker een ‘dromerij (rêverie)’: kijker verbeeldt zich in het geschilderde landschap rond te wandelen. Hij wordt tot een ‘participant’ aan het schilderij. Landschapsschilderijen moeten bij kijker daarom een specifieke (psycho-fysieke) ervaring opwekken, gelijkaardig aan de ervaring van de natuur. Lichaam en geest worden daarbij volledig passief en ontvankelijk voor de weldadige indrukken en werkingen van de (geschilderde) natuur. De kijker is zich niet langer bewust van het verstrijken van de tijd, noch van de concrete omgeving waarin hij zich bevindt 

· pastorale conceptie maakt in vergelijking met de dramatische conceptie een belangrijke omweg: ze creëert de illusie van non-existentie van de kijker voor het schilderdoek door de creatie van de illusie van existentie van diezelfde kijker in het schilderdoek

Zie Poussin Landschap met diogenes (17de eeuw)

      Claude-Joseph Vernet (beschrijvingen in Diderots Salon de 1767)

B. Theatrale schilderkunst

‘Theatrale’ schilderijen affirmeren de basisconditie van de kunst, namelijk het feit ze door een publiek bekeken wordt/zal worden. Ze kunnen bijgevolg onmogelijk een ‘illusie van realiteit’ creëren.

Zie Paul Delaroch, Kinderen van Edward IV in The Tower (1830) en Jane Grey (1833). 

Fried brengt de theatrale tendens vooral in verband met de portretkunst. Dit genre is immers gebaseerd op de presentatie van het geportretteerde personage aan de schilder én aan diens toekomstig publiek. Het personage ‘weet’ dan ook dat hij wordt waargenomen en kan onmogelijk louter op zijn eigen handelen, denken en voelen betrokken zijn. Theatraliteit spoort daarom met een tegengestelde manier van representeren en een tegengesteld kijkerschap. 

→ theatraliteit als representatie
· Personages zijn niet in zichzelf gekeerd, maar geven zich rekenschap van de kijker: ze construeren hun ‘imago’. Dit komt het sterkst tot uiting bij personages die expliciet in de richting van de kijker kijken.

· schilderij kan zich onmogelijke presenteren als een ‘gesloten en self-sufficient systeem (closed and self-sufficient system)’

→ theatraliteit als kijkershouding
· kijker doorziet het fictieve karakter van de voorstelling. Hij wordt zich bewust van diens positionering buiten het schilderij en kan niet ‘opgaan’ in de voorgestelde werkelijkheid (noch als neutrale getuige noch als imaginaire participant). Hij blijft zich bewust van het verstrijken van de tijd en concrete omgeving waarin hij naar het schilderij kijkt.

· De kijker is volgens Fried gedoemd om enkel nog ‘toe te schouwen’ (in plaats van te ‘aanschouwen’)

Zie Jacques-Louis David, Graaf van Turijn (1816) 

C. Aanschouwen vs toeschouwen

• Aanschouwen veronderstelt van de kijker een volledig opgaan in de voorgestelde werkelijkheid (zowel mentaal als emotioneel). De kijker is zich van niets anders meer bewust zijn dan de geschilderde werkelijkheid: hij ‘vergeet’ de concrete tijd en ruimte, hij vergeet zelfs zichzelf (‘illusie van non-existentie van de kijker’!). 

• Toeschouwen veronderstelt van de kijker het niet (of niet volledig) betrokken zijn op de voorgestelde werkelijkheid. De kijker blijft zich bijgevolg in min of meerdere mate bewust van aspecten die niets te maken hebben met de voorgestelde werkelijkheid. De toeschouwende resulteert dan ook in een minder sterke beleving van het schilderij bij de kijker.

• We kunnen de tegenstelling tussen ‘aanschouwen’ en ‘toeschouwen’ ook als volgt verwoorden. Een schilderij toont een ‘vreemde’ werkelijkheid waardoor een discrepantie ontstaat tussen de werkelijkheid van de kijker en die van het schilderij. De kijker ‘eigent’ zich bij een aanschouwende houding de vreemde werkelijkheid van de voorstelling ‘toe’. Het kijken van de aanschouwer is ‘getransformeerd en bevrijd’ van de normale (o.a. spatio-temporele) condities van het kijken. Een toeschouwer blijft daarentegen botsen op de ‘vreemdheid’ van het schilderij. Hij bekijkt het schilderij dan ook met ‘alledaagse ogen’ waardoor zijn kijken niet ‘getransformeerd en bevrijd’ kan worden. 

Het oeuvre van Manet: tussen absorptie en theatraliteit

Het schilderwerk van Eduard Manet markeert volgens Fried het eindpunt van de antitheatrale traditie. De schilder probeert immers “om de aanwezigheid van de kijker op een abstracte manier te bewerkstellingen […] met de bedoeling om de slechtste consequenties van het theatraliseren van de relatie [tussen schilderij en kijker] te vermijden.” Manet ruilt daartoe de tot dan toe gebezigde ‘actie-modus (actional mode)’ in voor een subtielere vorm van theatraliteit, namelijk de ‘presentatie-modus (presentational mode)’. De centrale term is facingness (wat vertaald zou kunnen worden als ‘het-toegewend-zijn’ in de zin van het naar de kijker gekeerd zijn van de personages in het schilderij en van het schilderij als zodanig). Manets schilderijen slagen er zodoende in om de aandacht van de kijker volledig vast te houden: aanschouwen. 

Zie Manet, De oude muzikant  (1862) en Un Bar aux Folies-Bergère (1886) 

Het formalistisch modernisme van Clement Greenberg
Inleiding

Clement Greenberg is één van de meest belangrijke en meest beruchte kunstcritici van de 20ste eeuw, gekend als de ‘paus van het abstract expressionisme’ 

→ Painterly abstraction 
Jackson Pollock, Lavender Mist Number I (1950) 
Barnett Newman, Vir Heroicus Sublimus (1950-1) 
Mark Rothko, White and Brown (1957)
→ Postpainterly abstraction 

Morris Louis, Untitled (1959) 

Kenneth Noland, Par Transit (1966) 

Greenbergs kunsttheorie is feitelijk gebaseerd op het onderscheid tussen twee types schilderijen: image versus picture.  

→ Image verwijst naar de representationele mogelijkheden van het schilderij: het schilderij is een afbeelding van een externe werkelijkheid. Te vertalen als ‘schilderkunstige afbeelding’. 

→ Picture verwijst naar een abstract schilderij dat de  essentie van de schilderkunst presenteert. Een picture is een schilderij dat voldoet aan “de essentiële normen of conventies van de schilderkunst die tegelijkertijd de minimale voorwaarden zijn om als schilderij (picture) ervaren te worden”. Te vertalen als ‘generisch schilderij’. 

1. Modernistische schilderkunst 

Greenberg positioneert de abstracte Amerikaanse schilderkunst binnen het kader van een modernistische kunsttheorie die stelt dat elke kunstvorm moet proberen om haar uniciteit en autonomie ten overstaan van de andere kunstvormen te garanderen. Die eigenheid wordt fundamenteel bepaald door het medium van de kunstvorm: “[h]et is op grond van zijn medium dat elke kunstvorm uniek en strikt zichzelf is.” Elke kunstvorm dient zich te reduceren tot de eigen mediumspecificiteit.  Greenberg definieert het medium als het geheel van materiële ‘beperkingen’ (limitations) en perceptuele ‘effecten’ (effects). Greenbergs eis naar mediumspecificiteit komt er feitelijk dus op neer dat de modernistische kunstenaar zich moet beperken tot de eigenlijke perceptuele effecten van een medium. Dit verklaart te gronde waarom de schilderkunst volgens Greenberg niet figuratief mag zijn: het schendt de eis naar mediumspecificiteit door een onderwerp af te beelden, ontleend aan de literatuur.  

Greenberg stelt dat de ‘vlakke oppervlakte’ van het schildersdoek (flat surface) de belangrijkste materiële beperking van de schilderkunst is. Hij beseft echter dat een tweedimensionale schilderkunst in de praktijk nooit verwezenlijkt kan worden. De modernistische schilderkunst moet daarom naar een ‘optische illusie’ (optical illusion) van tweedimensionaliteit streven. Hij duidt deze optische illusie van tweedimensionaliteit aan met de term ‘vlakheid (flatness)’. Deze flatness maakt volgens Greenberg de essentie en uniciteit van de schilderkunst uit en maakt een schilderij tot een ‘generisch schilderij (picture)’.

→ Kenmerken van de optische illusie van flatness 
· de “beschilderde oppervlakte en ingesloten rechthoeken vibreren in de ruimte rondom”. Greenberg vergelijkt dit met een luchtspiegeling. 

Zie Jackson Pollock, Number 1A (1948) en Autumn Rythm Number 30 (1950)

· niet verwarren met het ‘vlakke oppervlak’(flat surface) van het schildersdoek
Zie Mark Rothko, Number 73 (1952) 

      Morris Louis, Walk (1961) en Alpha-Sigma (1961) met onbeschilderde delen van het schildersdoek. De ‘naaktheid (bareness)’ van Louis’ schildersdoeken functioneert als een kleur onder de geschilderde kleuren waardoor het onderscheid tussen beschilderde en onbeschilderde zones opgeheven wordt. 
2. Natuurlijke waarneming versus plastische blik (plastic sight) 
De tegenstelling tussen schilderkunstige afbeelding (image) en generisch schilderij (picture) spoort in de kunstkritieken van Greenberg met een tegenstelling tussen twee manieren van waarnemen. 

→ De waarneming van een image correleert met de natuurlijke waarneming van de zichtbare werkelijkheid. Greenbergs notie van een image sluit dan ook volledig aan op de renaissancistische beeldtheorie van Alberti. 

→ Een picture veronderstelt daarentegen een ‘plastische blik (plastic sight)’: “[modernist] painting and sculpture can become more completely nothing but what they do; like functional architecture and the machine, they look what they do. The picture or statue exhausts itself in the visual sensation it produces. There is nothing to identify, connect or think about, but everything to feel.” Er wordt enkel gekeken naar de puur formele, plastische kwaliteiten van het abstracte schilderij. 

→ We zouden algemeen kunnen stellen dat het verschil in waarneming van een image en picture bepaald wordt door de omgang met het schildersvlak. De natuurlijke waarneming van een image spoort bijgevolg met een ‘kijken doorheen’ (looking through) het schildersvlak,  de plastische blik van een picture spoort daarentegen met een ‘kijken naar’ (looking at) het schildersvlak. 
Greenberg gaat nog een stapje verder. Hij stelt immers dat de kijker zich tijdens de waarneming van een modernistisch schilderij niet langer bewust is van het objectkarakter van het schilderij, van het tijdsverloop en van zichzelf. 

→ transcenderen van het objectkarakter van het schilderij

Een modernistisch schilderij moet in de waarneming van de kijker  zijn bestaan als concreet kunstobject transcenderen. Het zou “zo veel van iemands blikveld moeten bezetten dat het zijn karakter als een discreet, tactiel object verliest om des te meer louter een schilderij (picture) te worden, een strikt visuele entiteit.” Het gaat om wat Greenberg een ‘illusie van modaliteiten’ (illusion of modalities) noemt: de kijker krijgt tijdens de waarneming de indruk dat de “materialiteit [van het kunstwerk] niet-lichamelijk [en] gewichtloos is en enkel optisch existeert.” 

      
→ transcendering van de temporaliteit 

“Het geheel van een generisch schilderij (picture) zou idealitair in een oogopslag (at a glance) gezien moeten worden; zijn eenheid zou onmiddellijk duidelijk moeten zijn.” Greenberg benoemt dit met de termen ‘ogenblikkelijkheid (instantaneousness)’ en ‘ineensheid (at-onceness)’. Dit staat in schril contrast met de waarneming van een picturale afbeelding: het menselijke oog moet ‘zwerven’ langs de vele details om alles te kunnen zien. Dit veronderstelt een zekere tijdsduur. 

Zie Kenneth Noland, Via Blues (1967) 

Greenberg verduidelijkt verder dat het bewustzijn van de kijker tijdens de ogenblikkelijke waarneming van een picture teruggebracht moet worden tot een ‘onopdeelbaar ogenblik van tijd’ (an indivisible instant of time). Dit betekent concreet dat de kijker zich niet langer bewust is van het horizontale, lineaire verloop van de reële tijd, maar opgenomen wordt in de verticale, punctuele ervaring van een ogenblik (instant) zonder tijd, een ogenblik waarin de tijd getranscendeerd lijkt in een tijdloos nu.

→ Zelfvergetelheid

Greenberg stelt vervolgens dat “het schilderij (picture) je dit willens nillens aandoet, ongeacht waar je aan denkt; louter een glimp van het schilderij creëert de houding die vereist is voor zijn waardering, zoals een stimulus die een automatische respons opwekt. Je wordt volledig aandacht, wat wil zeggen dat je tijdens het moment zelfloos (selfless) wordt en in zekere zin volledig geïdentificeerd met het object van je aandacht.” Vgl met de aanschouwende houding in de Franse schilderkunst. De waarneming verwordt in het discours van Greenberg tot een passieve activiteit van receptie: het kijken is enkel en alleen een registreren, een op het netvlies ontvangen van de optische sensatie van flatness, als ‘stimulans’ uitgestuurd door het modernistische schilderij. 

Greenberg specificeert verder dat de modernistische perceptie van een picture (in tegenstelling tot de natuurlijke waarneming van een image) een niet-lichamelijke vorm van waarneming is. “waar de [figuratieve kunst van de] oude meesters een illusie van ruimte creëerden waarin men kan verbeelden zelf rond te wandelen, is de [optische] illusie, gecreëerd door een modernist, een [illusie] waarin men enkel kan zien en doorheen reizen met het oog.” Hij rechtvaardigt zijn postulaat door te refereren naar de mediale eigenheid van de plastische kunsten. Het benadrukken van het medium impliceert immers het benadrukken van de materialiteit van een kunstvorm: schilderkunst accentueert het aanbrengen van de verf op doek, poëzie accentueert het ordenen van woorden. Deze materialiteit vraagt op zijn beurt om een specifieke sensorialiteit: verf op doek kan enkel gezien worden, woorden enkel gehoord of gelezen. 



Besluit
De modernistische schilderkunst continueert dus de dramatische conceptie van absorptie in de 20ste eeuw, zij het door middel van de presentatie van een abstract, generisch schilderij in plaats van de representatie van een figuratief historieschilderij.

· een picture realiseert de fictie van de non-existentie van de kijker aan de hand van de ‘zelfloosheid’ 
· een modernistisch schilderij toont zich als een picturaal geheel, analoog met de eis van een compositionele eenheidsstructuur

· de ervaring van instantaneousness impliceert een niet langer bewustzijn van het verstrijken van de tijd. 
Een modernistisch schilderij triggert bij de kijker een aanschouwen, dwz een waarneming waarbij de concrete temporele en spatiale conditionering van de kijker getranscendeerd wordt. Hij is zich niet langer van zichzelf en zich lichamelijkheid bewust. Zijn aandacht is volledig opgenomen, ‘geabsorbeerd’ door het generisch schilderij. Of om het in Frieds woorden te formuleren: de kijker is niet langer vervreemd van het picturale object waar hij naar kijkt. Er is nochtans een fundamenteel verschil: er wordt van de kijker geen mentale noch emotionele betrokkenheid bij het ‘verhaal’ verwacht, enkel een genieten van de puur plastische kwaliteiten.
Modernistische en minimalistische beeldhouwkunst
Inleiding
Het modernistische discours van Greenberg en diens gefavoriseerde kunst van de painterly and postpainterly abstraction worden in de loop van de jaren 1960 aangevochten door de Novelty Art. We concentreren ons op de opkomst van het minimalisme, meer bepaald op de manier waarop de minimalistische kunst een andere soort waarneming vereist dan de modernistische kunst. Hoe paradoxaal ook, minimalistische kunst vindt zijn vertrekpunt in de modernistische doctrine van Greenberg: het houdt zich immers rigoureus aan de concrete en objectmatige kenmerken van de sculpturen. Greenbergs eis naar mediumspecificiteit wordt geradicaliseerd. 

Zie Donald Judd en diens ‘specifieke objecten (specific objects)’ zoals Untitled (1965) en Untitled (1967) 

De theatraliteit van de objectaliteit 
Michael Fried schrijft in 1967 “Art and Objecthood”, één van de meest belangrijke kunstessays van de 20ste eeuw waarin hij het modernisme in de kunst verdedigt ten koste van het minimalisme. Hij kant zich onder meer tegen het werk van Robert Morris. 

→ Robert Morris wil het factisch bestaan van zijn sculpturen affirmeren door te tegenstelling tussen de ‘ervaren variabele’ en de ‘gekende constante’ uit te spelen. Hij betrekt zijn sculpturen op de ‘actuele omstandigheden (actual circumstances)’ van de tentoonstellingscontext. Het werk van Morris veronderstelt een totale ‘inclusiviteit’.

Zie Robert Morris, L-beams (1965) en Untitled (1965, vier kubussen).  

De centrale term in Frieds betoog is ‘objectaliteit (objecthood)’. Objectaliteit wijst op de ‘volledige situatie (entire situation)’ waarin een kunstwerk zich ten overstaan van de kijker als een object presenteert (niet te verwarren met het objectkarakter van een kunstwerk). Welnu, Fried onderkent in het minimalisme een streven dat fundamenteel tegengesteld is aan het modernisme: minimalistische kunst “aspireert zijn eigen objectaliteit niet te verslaan of op te hebben [zoals de modernistische kunst], maar integendeel om [die] objectaliteit als zodanig te ontdekken of te projecteren.” Bijgevolg genereert een minimalistische sculptuur (itt. modernistische kunst) een ‘effect van presentie (effect of presence)’. Fried duidt deze ontdubbeling aan als ‘de theatraliteit van de objectaliteit (theatricality of objecthood)’. 

Een minimalistische sculptuur creëert omwille van zijn presentie dan ook het tegenovergestelde effect van een modernistisch schilderij (dat zich niet hoeft te ‘verbergen’ - flatness resulteert immers in een transcendering van niet alleen het objectkarakter, maar ook van de objectaliteit van het schilderij): de kijker is niet langer ‘zelfloos (selfless)’, maar wordt zich integendeel ‘van zichzelf bewust (selfaware)’. 

Aanschouwen versus toeschouwern

Mbt de waarneming van modernistische en minimalistische kunst, maakt Fried opnieuw gewag van een onderscheid tussen ‘aanschouwer’ (beholder) en ‘toeschouwer’ (spectator) (met een analoge, doch ook ietwat andere invulling dan bij de Franse schilderkunst). 

Zie Anthony Caro: Month of May (1963)
Fried vertrekt van het feit dat het werk van Caro een ‘illusorische opticaliteit (illusive opticality)’ creëert. Deze sculpturale illusie is verwant aan die van de modernistische schilderkunst, maar niet gelijkaardig: het gaat immers niet om een illusie van tweedimensionaliteit maar om de illusie van een immateriële ‘vorm (shape)’

· sculpturen geven zich enkel als optische verschijningen, ‘vormen (shapes)’ te zien

· corporeïteit is getranscendeerd. (Greenberg beoordeelt de modernistische beeldhouwkunst paradoxaal genoeg wel aan de hand van de indruk van een zekere vlakheid). 

Fried conceptualiseert deze waarneming door te refereren naar de bijzondere werkwijze van Caro. De beeldhouwer probeert immers tijdens het creatieproces elke vorm van bewust ‘componeren (composing)’ te vermijden door geen afstand te nemen van het werk in opbouw. De kijker moet, volgens Fried, een dergelijk manier van kijken herhalen. Hij moet zich een ‘synthetisch kijken’ aanmeten (itt analytisch kijken). Fried relateert de idee van een synthetisch kijken aan het ‘punt-zonder-zicht (a point of no view)’ van waaruit de kijker met het ‘object van zijn aandacht’ kan vereenzelvigen. Hij ‘schouwt’ zich het werk ‘aan’ (Fried waarschuwt echter dat de kijker onmiddellijk tot een ‘toeschouwer (spectator)’ wordt wanneer hij een stap achteruit zet om de compositie van de sculptuur te kunnen zien). 

Fried specificeert de ervaring van de ‘aanschouwer’ als een soort lichamelijke vereenzelviging met Caro’s sculptuur, zich baserend op de fenomenologie van Merleau-Ponty 

· idee van fenomenaal veld 

· waarnemend subject en waargenomen object staan voortdurend in ‘communicatie’, in communio.

Beeldhouwkunst kan volgens Fried op exemplarische wijze de motorische mogelijkheden van de mens ‘spiegelen’: het maakt de kijker bewust van diens eigen  motorische mogelijkheden om te ‘communiceren’ binnen zijn fenomenaal veld (geen oog-zonder-lichaam zoals bij Greenberg!). Het blijft hier echter niet bij. Fried stelt immers dat Caro’s sculpturen hun corporeïteit weten te transcenderen door de ‘illusorische opticaliteit (illusive opticality)’ van hun ‘vorm (shape)’. De kijker moet bijgevolg door middel van de ‘communicatie’ met het werk een gelijkaardige transcendering ervaren. 

De tijdsbeleving van modernistische en minimalistische beeldhouwkunst


Fried werkt het verschil tussen aanschouwen van modernistische kunst en toeschouwen van minimalistische kunst nog verder uit op basis van de tijdsbeleving.  Hij vertrekt van het feit dat een minimalistische sculptuur zich nooit in een oogopslag te zien zal geven, maar integendeel telkens een ander zicht van zichzelf projecteert. De ervaring van minimalistische kunst is bijgevolg ‘eindeloos en onuitputtelijk’ (endless and inexhaustible): “[d]e betreffende ervaring blijft in tijd voortduren, en het aanvoelen van eindeloosheid […] is essentieel een aanvoelen van [een] eindeloze of onbeperkte duratie (duration).” 

→ tijdservaring van het minimalisme wordt meer bepaald door twee aspecten gestructureerd: de kijker heeft ten eerste letterlijk tijd nodig om het kunstwerk te kunnen zien en krijgt ten tweede tijdens het kijken het besef dat zijn kijken nooit tot een einde zal komen. 

Het verschil met de tijdsbeleving van een modernistisch kunstwerk kan niet groter zijn. Fried zal de opvattingen van Greenberg verder nuanceren: “het is alsof iemands ervaring van [modernistische kunst] geen duratie heeft, niet omdat iemand een schilderij (picture) van Noland of Olitski of een sculptuur van David Smith of Caro de facto in helemaal geen tijd ervaart, maar omdat het werk zelf op elk moment volledig manifest is.” Fried spreekt daarom van een ‘continu en eeuwigdurend heden’ (continous and perpetual present) dat hij aanduidt met de moeilijk in het Nederlands te vertalen term presentness (‘tegenwoordigheid’). 

OPM:  presentness staat bij Fried tevens tegenover de presence waarmee een minimalistisch kunstwerk zich aan de kijker presenteert. 
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