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A TIGER CANNOT CHANGE ITS STRIPES - EEN TRIPTIEK
OVER EEN TIJGER, STREPEN, CULTUUR EN KUNST

EEN VOORJAAR OMTRENT DE ARTISTIEKE PRODUCTIE VAN DANIEL BUREN

Een project samenstellen met de Franse kunstenaar Daniel Buren (1938) is vandaag

een privilege omdat hij als geen ander steeds vertrekt vanuit de intentie om met zijn werk

een brug te slaan naar de publieke realiteit. Al sinds het midden van de jaren zestig
verwijdert hij met zijn werk elk laagje vernis dat meehelpt de kunst binnen een veilige

en selecte kring te houden.

Daniel Buren in een cultuurcentrum - een bezig “community center” zoals wijlen Seth

Siegelaub over Cc Strombeek sprak .. Het is een uitgelezen plaats waar de domeinen

van de kunst en de cultuur aan elkaar haperen en schrapend in elkaars vaarwater laveren.

La salle aux piliers colorés, travail in situ, Strombeek-Bever, Jjanvier-mai 2016 is een werk
in situ. Het is een begrip dat voor het eerst door Daniel Buren werd gebruikt en zinspeelt
op het feit dat hij niet langer over een vast atelier beschikt, maar werkt op de plaats waar
hij wordt uitgenodigd. Niet voor niets leest de aanhef van zijn biografie: ‘vit et travaille

in situ’ (leeft en werkt in situ). Daniel Buren maakt kunst “ter plekke”. Daarmee breidt hij

zijn publieke actieradius gevoelig uit, waardoor zijn werk op een bredere “basis” relevant

wordt. Daniel Buren maakt ons al 50 jaar bewust van het belang en de belangen waarmee de
kunst zich manifesteert én zich zowel maatschappelijk als economisch legitimeert.

Op basis van een grondige analyse van (& een verbluffend inzicht in) de oorspronkelijke
plannen van het Cc ontwierp Daniel Buren een in situ werk op basis van het formaat

en het volume van de stalen poutrellen die de Cc- expozaal ondersteunen en schragend

omringen. Het is een opmerkelijk werk geworden waarin de drie hoofdkleuren en het zwart-

witte strepenmotief een wisselende interactie aangaan tussen schilderkunst, architectuur
en de cruciale idee dat hier een kunstwerk staat dat alleen “staps-gewijs” en visueel-
fragmentarisch kan worden ervaren door (noodgedwongen) te wandelen alsof men zich

op een publiek plein begeeft.

Dit meerdelige werk, gebaseerd op de herhaling en orde van één architecturaal element

(poutrelle), is een statische kijkmachine waarbij er niet kan worden gewandeld naar één

centraal punt om het meest perfecte “uit-zicht” te vinden op het kunstwerk dat kortom NIET

in de traditionele opvatting bestaat.

Het centrale werk van Daniel Buren in Cc Strombeek zal gedurende de drie delen van A
Tiger Cannot Change Its Stripes: Een triptiek te ‘ervaren’ blijven. Het Kabinet daarentegen

huisvest een per deel wisselende presentatie.

In het eerste deel van deze triptiek (09.01-10.02.2016) wordt in Het Kabinet een summiere

artistieke context van Daniel Buren gesuggereerd met werk van drie Franse kunstenaars die
hem nauw aan het hart liggen. Van wijlen Simon Hantai (1922-2008) en Michel Parmentier (1938-
2000) tonen wij telkens één zeer vroeg en één later werk zodat U hier niet alleen het werk
van twee minder bekende maar invloedrijke Franse kunstenaars leert kennen, maar ook de

impliciete invloed aanvoelt op het werk van Daniel Buren, dat is gebaseerd op instructie,

herhaling en het ontwijken van een persoonlijke schriftuur.

Het enorme oeuvre van de Franse kunstenaar Jacques Villeglé (1926) is van invloed op Daniel
Buren in het midden van de jaren zestig met de “affichages sauvages” - het wild afficheren
van posters. Het waren een vreemdsoortig decoratieve tekens die inspeelden op en “opgingen”
in de urbane commerciéle beeldtaal van toen. Jacques Villeglé wordt een “dé-collagist”

genoemd; hij beperkte zich tot het aftrekken van straataffiches die hij vervolgens overzette

op canvas om ze decennialang te presenteren tegen de muren van musea en galeries.

Daniel Buren ging precies de andere richting uit; hij plakte zijn 8,7 cm gekleurde,
betekenisloze streepmotieven gedrukt op papier, in de context van de anonieme stad
en ontweek hiermee de galeries en musea, die hij weliswaar als plaatsen absoluut

noodzakelijk vindt voor een goed begrip van kunst.

Voetnoot: Wijlen Jan Hoet zorgde in “zijn” nog niet eens bestaande Museum van Hedendaagse

Kunst in Gent voor een aantal (historisch) zeer belangrijk geachte werken van Daniel Buren,

o.m. in het kader van de tentoonstelling Kunst in Europa na ‘68 (1980). Vooral met
zijn polemisch uiterst gevoelige bijdrage aan Chambres d'Amis (Le Décor et Son Double) (1986)

wist Daniel Buren in Gent verhitte discussies te ontlokken met een werk dat zich afspeelde
in de driehoek tussen verzamelaar, museum en publiek dat heel wat kritische gedachten deed

opwaaien over de functie van het museum en over de kunst in het algemeen.

Jammer genoeg was het praktisch niet realiseerbaar om deze twee complexe “Gentse” werken
naar Cc Strombeek te halen of opnieuw (in Gent) te installeren. Om die reden gaan we tijdens
dit project op bezoek bij onze partner S.M.A.K. en de Herbert Foundation en laten wij ons

grondig informeren door de curatoren.

Twee studenten van Daniel Buren kregen de vrijheid om nieuw werk te bedenken en
te realiseren. Bijdragen van de Nederlandse kunstenaar Krijn de Koning (1963) en de Griekse,
in Disseldorf levende kunstenares Athina Ioannou (1968) verlenen dit tentoonstellingsproject

een dynamisch tijdsperspectief. Krijn de Koning realiseerde een monumentale, minimale

ruimte als een opmerkelijk ruimtelijk en picturaal signaal in de context van de Studio S.

Athina TIannou concipieerde voor de mooie laat-barokke Abdijkerk van Grimbergen een verstild

en monumentaal hangend werk dat vanuit de koepel een sterk én ingetogen schilderkunstig

“beeld” oplevert ergens tussen hemel en aarde.

Vanaf 26 februari verwachten wij in Cc Strombeek het tweede deel van deze triptiek

(tot 20.03.2016) dat zal handelen over het “performatieve” werk van Daniel Buren; in Het

Kabinet tonen we een actuele versie van het werk Projection uit 1972 en we organiseren

een heuse Belgische primeur van “Burencirque” op het ruime podium van onze Cc-schouwburg.

Daniel Buren en het circus: circusartiesten van zowat overal ter wereld treden op in

een beeldend kader van Daniel Buren. De kunst wordt een circus en het circus is kunst!
In het derde deel (01.04-13.05.2016) gaat onze volle aandacht naar de opvattingen van Daniel

Buren over kunst in de publieke ruimte. Ook in ons land realiseerde Daniel Buren een aantal

permanente werken zoals de vlaggen-zee aan het Centraal Station in Brussel; het Koninklijk
Salon in de De Munt in Brussel en het prachtige windvanger-werk van Beaufort dat zich nu

in de jachthaven van Nieuwpoort bevindt.

Wij zijn met Museumcultuur Strombeek/Gent ontzettend fier dit project te kunnen aanbieden
van een wereldkunstenaar als Daniel Buren, die de confrontatie en de dialoog

met de realiteit en het publiek nimmer uit de weg ging/gaat.

De Nederlandse kunsthistoricus-curator Rudi Fuchs, voormalig museumdirecteur van o.m.
het Van Abbemuseum te Eindhoven, het Stedelijk Museum Amsterdam en het Gemeentemuseum
in Den Haag, schreef voor de gelegenheid een nieuwe tekst gebaseerd

op zijn persoonlijke parcours met Daniel Buren.

Naar aanleiding van het tweede deel van de tentoonstelling verwachten wij een nieuwe tekst

van curator-onderzoeker Steven Ten Thije.

Het is geen toeval dat het project van Daniel Buren in Cc Strombeek gedeeltelijk samenvalt
met zijn expo Une Fresque in Bozar in Brussel (19.02-22.05.2016), een plek waar Daniel Buren

in het verleden heel wat in situ werken realiseerde, en waar hij nu via een film (1/1)

terugblikt op zijn ongelooflijk brede en boeiende carriere.

Naast deze prikkelende triptiek houden wij ons oog wijd open voor onze andere projecten,
“De Wand” met het frisse werk van schilder Jorden Boulet (tot 31.03.2016) en met

het landschappelijk evolutief “Foto-jaarproject” in handen van Korneel Boeve.

Soms overmeestert de kunst het leven. Deze tentoonstelling en de andere initiatieven

beeldende kunst in Cc Strombeek - in de context van Museumcultuur Strombeek/Gent - zijn

hiervan alsnog het vitale feit.

Luk Lambrecht

Lieze Eneman
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DANIEL BUREN

“Wie in een Cultuurcentrum tentoonstelt,
stelt het Cultuurcentrum tentoon.”

Het oeuvre van Daniel Buren (1938) loopt als één
spraakmakende lijn langs de kunstproductie van midden de
jaren zestig tot vandaag.

Daniel Buren analyseerde in het begin van zijn carriére

als jonge schilder stap na stap, vanuit heel eenvoudige
vaststellingen de plaats en de betekenis van het kunstwerk/
schilderij/beeld, als een ingelijst ding tegen de muur of als

een object op een sokkel, in relatie tot “een” plaats waar

het kunstwerk hangt/staat en hoe het zich verhoudt in het
daglicht van een permanent sociaal-cultureel veranderende
maatschappij.

Daniel Buren bedient zich al sinds 1965 van banale, vooraf
gestreepte, industriéle weefsels met een herhalend patroon van
afwisselend identieke witte en gekleurde verticale banden met
een exacte breedte van 8,7 cm. Hij vond dit gestreept textiel
in de stoffenwinkel Marché Saint-Pierre in Parijs; het weefsel
was anoniem; het had geen auteur en was niet onderworpen
aan copyrights. Dit “visueel instrument” voldeed perfect

aan Daniel Burens intentie om kunst te maken die niet was
gebaseerd op onderzoek en vooruitgang, maar op herhaling en
variatie.

In dit gestreepte readymadetextiel dat universeel aanwezig

is, blijven alle formele en essentiéle kenmerken van de
schilderkunst aanwezig, zoals voor- en achtergrond,
compositie, harmonie en kleuren. Zijn persoonlijke
schilderkunstige interventie werd door hemzelf beperkt tot het
met witte verf overschilderen van de twee witte strepen aan
beide uiteinden van het werk. De schilderkunst was herleid
tot “zero” en de strepen functioneerden als “onthullende
achtergrond”.

De schilderkunst van Daniel Buren was bijgevolg van

geen betekenis qua inhoud en symboliek en de (bestaande)
compositie van het industriéle textiel manifesteerde zich
krachtig tegenover de minimale (Amerikaanse) schilderkunst
van toen met onder meer Frank Stella die eigenhandig banen
schilderde die de vorm volgden van het te beschilderen doek.
In die periode - einde 1966 — werkte Daniel Buren samen

met de gelijkgezinde radicale kunstenaars Olivier Mosset,
Michel Parmentier, en Niele Toroni - waarmee hij in een los
verband een aantal polemische manifestaties uitvoerde. Deze
kunstenaars, die later met het logo BMPT (verwijzend naar de
4 letters van hun familienamen) werden opgezadeld, acteerden
amper een jaar samen; ze hekelden met vuur en vlam de
salons en het toen overheersende conservatieve denken over
kunst. Op één van hun manifestaties in 1967 kreeg het
publiek via een luidspreker deze provocerende raad in de maag
gesplitst: “Buren, Mosset, Parmentier, Toroni vous consultent de
devenir intelligents.”

Het losse genootschap bestond amper een jaar maar betekende
voor de schilder Daniel Buren een definitieve wending in zijn
carriere.

Vanaf 1967 schildert Daniel Buren niet of nauwelijks meer

en liet het strepenmotief drukken op papier en zette daarmee
een fundamenteel onderzoek op dat zich verplaatste van

het schilderij naar de ruimte en de context. Hij sprak in dit
verband van “een verbreding van het gezichtsveld”.

Met dit werk werd hij “ingerekend” bij de conceptuele kunst,

een richting in de kunst waarbij de realisatie van een idee niet
langer hoefde omdat de gedachte het kunstwerk was. Daniel
Buren verzette zich fel tegen een conceptuele associatie met
zijn werk.

“Ik heb nooit geloofd in de dominantie van het idee en ik ben
ervan overtuigd dat de vorm het idee brengt.”

Vanaf 1968 trekt Daniel Buren de stad in om direct op

de publieke muren papier te plakken dat bedrukt was met
eenzelfde strepenmotief van exact 8,7 cm gebaseerd op het
gelijnde textiel. Vanaf toen was er geen sprake meer van
aanwezigheid van verf; alleen het opvallende visuele teken
bleef over dat “betekenis krijgt in zijn verhouding tot het
grondvlak en de context, met andere woorden % situ”. Daniel
Buren stelde het aanplakken van het gestreepte papier gelijk
met het schilderen als artisticke handeling, al kwam er dus
geen verf en borstel meer aan te pas.

“Ik heb begrepen dat als het teken volledig neutraal,
onpersoonlijk blijft, het werk van zijn kant uiterst persoonlijk
kan worden.”

Het werk evolueert iz situ van het platte vlak van het schilderij
naar de derde dimensie waarin kenmerken van de plaats/

de site visueel tot uitdrukking komen of in een betekenisvol
conflict treden. De interventies iz situ zijn beperkt in de tijd;
ze kunnen niet worden herhaald op een andere locatie en
bijgevolg blijft er hoogstens een foto over als een “souvenir”
van het werk. De foto wordt niet als een verkoopbaar ding
beschouwd; blijft documentatie en wordt vergezeld van een
zakelijke omschrijving. In de visie van Daniel Buren kan de
foto niet het kunstwerk vervangen zoals dat wel het geval
was met de kunstenaars gerubriceerd onder concept en land
art, wiens foto’s, films en studies massaal terechtkwamen in
galeries en musea.

Het werken #n situ — een begrip dat Daniel Buren voor het
eerst introduceerde - betekende dat hij niet meer over een
atelier beschikte, alleen over een studio/bureau.

Hij beschouwde de plek zelf waar hij tentoonstelde waar ook
ter wereld als zijn (tijdelijk) atelier.

Daniel Buren tart met al zijn werk de grenzen tussen de
zogenaamde kunstwereld en de alledaagse realiteit waar

de kunst zich niet prijsgeeft als kunst. Marcel Duchamp
leerde ons dat het meest ordinaire object, zoals een urinoir,
eens het wordt getoond in een museum kan veranderen in
een kunstwerk zonder aan dat commerciéle nutsvoorwerp
ook maar iets te wijzigen. Daniel Buren maakte de context-
realiteit van de kunst soms heel zichtbaar door bijvoorbeeld
stroken gestreept papier tegen de witte muren van een galerie
aan te plakken (Wide White Space Gallery, Antwerpen
1971) en die stroken te laten doorlopen tegen de buitengevel,
waardoor het werk onderhevig werd aan schade en verval. Het
gestreepte teken IN de galerie, dat werd samengesteld door
het naast elkaar plakken van de gestreepte uitnodigingen die
belangstellenden ook thuis per post ontvingen en zo meteen
in het bezit waren van een “stukje” Buren, werd zonder veel
moeite beschouwd als kunst. De strook buiten met uitzicht
op het trottoir leende zich daarentegen tot een wereldvreemd,
abstract teken voor de vele en toevallige voorbijgangers die
hierin geen kunst zagen, hoogstens iets decoratiefs.

Daniel Buren schuwt zoals veel van zijn generatiegenoten niet
het begrip “decoratief” - hij beschouwt het decoratieve als
inherent bij de kunst.

“Het decoratieve infiltreert in alle kunstwerken, zelfs in de
meest traditionele en transporteerbare, ook al menen zij eraan te
ontsnappen.”

Grenzen tast Daniel Buren al heel zijn loopbaan af, zoals

de relatie binnen/buiten en de spanning tussen het roerend
(zijn kunst) en het onroerend goed (de plaats van artistiek
handelen).

De plaats van tentoonstellen is en blijft zijn “drager” - de
plaats is altijd verschillend en het is juist de aanwezigheid van
die opvallende, decoratieve en volstrekt betekenisloze strepen
die de omringende ruimte zichtbaar maakt en “anders” laat
beleven. “De realiteit van de plaats tegenover de illusie van de
kunst” - is een uitspraak van Daniel Buren die de kern van
zijn artisticke productie uitmaakt.

Daniel Buren houdt ervan te werken in de openbare ruimte,
daar waar kunst niet per se/de facto als kunst wordt ervaren
en opgaat in en/of deel wordt van het openbare leven. Om
die reden verklaart Daniel Buren het museum als ijkpunt
voor kunst; zonder een museum is er geen discussie over
kunst mogelijk. Dat maakte Daniel Buren meer dan duidelijk
tijdens de belangrijke expo Chambres d Amis van Jan Hoet

in 1986. Hij reconstrueerde letterlijk de gastenkamer van
verzamelaar Anton Herbert als een perfecte replica en zette
die in het museum van Gent. Hiermee maakte Daniel Buren
duidelijk dat het museum het ultieme referentiepunt blijft
voor de kunst en haar discours. Dat koppelt Daniel Buren
aan de vaststelling “dat ook alle meesterwerken in de publieke
ruimte (denk aan de beelden van Auguste Rodin) worden
vervangen door kopieén en het origineel in het museum
wordt bewaard. Meesterwerken uit kathedralen verhuizen
naar musea en worden daar ontdaan van hun religieuze nuts-
waarde.”

Het wordt duidelijk dat het Daniel Buren minder gaat om
het uiten van kritiek dan om het spel dat hij speelt en handig
ontwijkt met het overtreden van de gangbare regels en
normen van het instituut waarin hij opereert.

Daniel Buren realiseerde belangrijke werken tijdens
verschillende Documenta’s in Kassel en op een aantal edities
van de Biénnale van Venetié. Hij is voor een groot publiek
vooral bekend met zijn werk in sizu op het centrale plein van
het Palais Royal in Parijs. Daniel Buren markeert/”signaleert”
een ruimte en maakt met de zichtbaarheid van zijn gestreepte
“outil visuel” (visueel instrument) de voorbijganger bewust van
de ruimte en haar organisatie/inrichting.

Museumcultuur Strombeek/Gent is ontzettend vereerd met
het werk 77 situ dat Daniel Buren voor Strombeek bedacht en
via de competente technische equipe van het cultuurcentrum
kon produceren/realiseren.

La salle aux piliers colorés, travail in situ, Strombeek-Bever,
janvier-mai 2016 is de titel van het werk dat zich uitstreke over
de gehele centrale transit- en passagegevoelige expo-ruimte
van Cc Strombeek.

Het werk is heel eenvoudig en helder gebaseerd op de realiteit
van de architecturale non-ruimte van het Cc met langszij de
zichtbare stalen poutrellen die de betonnen spanten van de
zaal schragen.

Het zijn deze dragende poutrellen waarvan Daniel Buren de
dimensies overnam om ze in een houten zuil te multipliceren
met de precieze maat van 31 cm x 31 cm. Houten zuilen

die Daniel Buren vervolgens perfect positioneerde in een
orde volgens het “raster” van gaten en hechtingspunten in
het plafond van de expo-ruimte die ooit dienden als een
architecturaal systeem om expo-panelen mee te componeren.
Daniel Buren neemt een detail van de architectuur die als
vorm 33 keer wordt herhaald als een tweede ritme dat zich

manifesteert als een aanlokkelijke visuele volheid. De als

op een schaakbord “gezette” zuilen — van vloer tot plafond

— presenteren zich in de kleuren blauw, geel en rood en een
vierde zijde met zwarte strepen van 8,7 cm tegen een witte
achtergrond.

Het kunstwerk in deze transitzaal is uit zichzelf niet “publiek”
maar wordt dat in een “kader” van een ordelijke compositie.
De kunst wordt daarmee aan “banden” (strepen...) gelegd; de
bezoeker wordt overgeleverd aan een spel van en tussen (zijn)
tijd en (de) ruimte.

Dit kunstwerk van Daniel Buren zinspeelt op vele aspecten
van zijn oeuvre; niet in het minst op het “performatieve”

dat op zich al een “vitnodigend” kenmerk is van de centraal
gelegen expo-ruimte van Cc Strombeek met drukke heen-
en-weerpassages tussen inkom, bibliotheek, foyer, leerkeuken
en burelen. Het werk nodigt uit om te wandelen; er is geen
sprake van één centraal kunstwerk alsook niet van één perfect
en ideaal kijkstandpunt.

De passant/bezoeker wandelt en overziet nooit het geheel; hij/
zij wordt zelf deel van het werk, kijkt en wordt bekeken. Het
kunstwerk kent geen begin en geen einde; het slorpt ieders
kijken op als in één weldadige kijkmachine die ontelbare
gezichtspunten en evenveel unieke, onnavolgbare én (strike)
persoonlijke visuele ervaringen genereert. Het lijke zelfs alsof
men niet de indruk heeft een tentoonstelling te bezoeken of
op zijn minst het verschil te ervaren van “elders” te zijn.

De bezoeker/voorbijganger wordt willens nillens opgeslorpt
in een dramaturgie met zuilen maar heeft niet de ervaring te
wandelen in een gesloten systeem. Daniel Buren merkte op
dat de architectuur van een museum erop gericht is om, als bij
een ritueel, de individuele ervaring van de museumbezoeker
te benadrukken. Dat wordt nog eens museaal aangemoedigd
door een chronologische presentatie van de kunstwerken

in de tijd of met de presentatie van opeenvolgende
kunststromingen. Cc Strombeek is geen museum, in dit werk
wordt de bezoeker een “performer” die wordt geconfronteerd
met een permanent aan het oog “veranderende compositie”
waarbij sprake is van een constante variatie van hetzelfde dat
nooit hetzelfde blijft en blijk.

“Waar” is het kunstwerk, “waar” blijft de architectuur en
“hoe” is dit werk te ervaren, laat staan te beschrijven? Dit
decoratieve, statische werk nodigt uit om erin te bewegen
zonder doel, zonder parcours en zonder dwang.

Het kunstwerk bezet de ruimte; het is en blijft open en vrij en
het verdwijnt definitief bij het einde van de tentoonstelling.
La salle aux piliers colorés, travail in situ, Strombeek-Bever,
janvier-mai 2016, wordt gedocumenteerd in een aantal foto’s
— foto’s die Daniel Buren “photo souvenirs” noemt en die als
documenten het iz situ werk in de zoete herinnering zullen
“opslaan”.

*Tekst gebaseerd op uitgebreide literatuurstudie van Les Ecrits van
Daniel Buren alsook van de auteurs Rudi Fuchs, Anne Baldassari,
Bernard Blisténe, Dorothea Von Hantelmann, Jan Debbaut, Koen
Brams, Wouter Davidts, Maria Schnyder, Benjamin Buchloh, Jean-

Hubert Martin, Jérdme Sans, Joel Benzakin en Philippe Van Cauteren.

RUDI FUCHS: DE STEMMING TOEN (DANIEL BUREN)

e=p== n ieder geval is Peinture Angulaire van Daniel Buren een prachtig slank schilderij. Maar
later meer daarover. Toen het werk in juni 1975 de vorm kreeg die het nu heeft, dachten wij
er nog niet zo over. We konden het niet zo zien, als een schilderij dat gewoon ook mooi is.
e Want wat is dat dan, een mooi schilderij? In de tijd dat het hoekschilderij in de maak was,
ook nog zo fréle van kleur, werkte Daniel Buren ook aan een tentoonstelling die ik hem gevraagd
had in Eindhoven te maken. Dat project begon vooralsnog zonder duidelijk plan. Ik was in februari
1975 als directeur in het Van Abbemuseum begonnen - ik was 32 en vol opwinding, natuurlijk wilde
ik dat de artistieke energie van de eigen tijd (onze tijd) de richting zou wijzen. Mijn ambities
waren eigenlijk simpel. Van die thematische groepstentoonstellingen die opgewonden ontwikkelingen
in de tijd probeerden aan te wijzen, waren er de jaren daarvoor genoeg geweest. Ze waren vaak
dubbelzinnig geweest in wat ze te vertellen hadden en weinig precies. Dat komt ook omdat iedereen
in het artistieke debat wel ergens ook partijganger was. Er was dus veel voor en tegen.
Intussen was er veel gaande geweest eind jaren zestig.
Nogal bepalend was Minimal Art. In het kielzog daarvan was ook Conceptuele Kunst bezig nieuwe
wegen te vinden - dat waren radicaliseringen van Mondriaan of Duchamp. Voor Buren was ook Yves
Klein natuurlijk een maatstaf. Na dit alles was er zo, rond 1965, een verwarrend tabula rasa
overgebleven. Want zeg nu zelf: als je een rechthoek ook kunt schilderen, kan je die misschien ook
schrijven of anders construeren op een manier die nog onvoorstelbaar was, monochroom ook.

In het Van Abbemuseum hangt er, misschien af en toe ook in de buurt van Peinture Angulaire,
een Mondriaan uit 1930. Het is een klein vierkant doek, Compositie in wit en zwart II. Bovenin
het vlak loopt over de volle breedte een zwarte lijn die, rechts in het schilderij, wvan boven
naar beneden gekruist wordt door een tweede, dunnere lijn. Toen kwam er rechts onder de lijn boven,
tussen de verticale lijn en de zijkant van het doek, nog een derde lijnstuk. Die drie lijnen,
zwart op wit, verdelen het vierkante, witte vlak vervolgens in vijf verschillende rechthoeken
die alle vijf anders van maat zijn. Niet een is er vierkant. Door dit zo precies mogelijk te
beschrijven hoop ik de betovering van dit schilderij beter te zien. Anders dan de wisselwerking
in die mise-en-scéne te zien, valt er niets te begrijpen. Mondriaan is onverstoorbaar in wat hem
voor ogen stond. Uit deze compositie zijn figuratieve sporen verdwenen.

Het kon niet anders of die praktijk van theatrale figuratie (van Rubens en Tiepolo tot
Delacroix) is door de abstracte kunst en wat daar omheen gebeurde, wezenlijk opgeschoond. Dat is
de tabula rasa die opwindend was omdat alles opnieuw beginnen kon. Ooit stond er, bij wijze van
spreken, midden in een zonovergoten, glooiend landschap, naast een beek, een groep donkere bomen
in de schaduw waarvan een wulpse vrouw ligt te rusten. Maar het overvloedige repertoire van de
traditie waarmee je dit zo kon schilderen, was nu schoongemaakt. Hoe dan moet je met een kunstwerk
beginnen? Ik noemde de tabula rasa verwarrend maar ongedurig is een beter woord voor de artistieke
toestand van nu. Eigenlijk had het museum waarin ik zojuist begonnen was met soortgelijke problemen
te maken: welke weg moesten wij, met welke strategische keuzes, voor dat museum vinden (en voor
zijn collectie met die stralend zwart-witte Mondriaan als hoogtepunt) doorheen al die artistieke
onzekerheden van die tabula rasa toen? Ik verkoos toen die weg te gaan met een aantal kunstenaars
wier werk er onverstoorbaar uitzag. Aan wispelturig theoretisch geredeneer had ik niets.

De maat van de kunst is de kwaliteit van de kunstenaar.

Omdat ik het werk wvan Daniel Buren (hij 38 toen) goed vind, had ik hem direct gevraagd om
een expositie te maken voor Eindhoven - hij kon het hele museum gebruiken. Als het groter kan,
zal hij dat niet laten. Gaandeweg groeide het project uit tot een tentoonstelling in drie musea
tegelijkertijd (Van Abbe, Stedelijk Amsterdam en Krdller-Miller) waar mijn collega’s graag aan
meededen. Het werd een eclatant gebeuren. De driehoek waarvan de musea de drie hoekpunten waren,
leverden het schema voor de ruimtelijke opzet van het gehele project, en ook voor de mise-en-
scene van werk in elk van de drie plekken. De richtingen, van hier naar daar, bepaalden ook hoe
de gekleurde, gestreepte doeken in de ruimte werden gehangen. De drie titels (respectievelijk
Ailleurs, Ici, Désormais) hadden ook die samenhang. Op een kaart van Nederland, niets bij Buren
gaat zomaar, hebben we het midden van die driehoek opgezocht. Dat bleek, mirabile dictu, de
gemeente Buren in de Betuwe. Op het rustieke kerkhof rond de kerk hebben we daar als omphalos drie
panelen tegen elkaar gezet, groenwit gestreept, die in de richting wezen van de drie musea.

Hierbij laat ik het wat die exposities betreft. Ik hoop dat het duidelijk is met hoeveel
spitsvondigheid Buren zulke projecten ontwerpt en doorvoert. De uitgangspunten daarvoor zijn,
algemeen geformuleerd, de condities en omstandigheden en de regelende gewoonten zoals die gelden
in musea en andere kunstinstellingen - en voor de manier hoe in zulke ruimtes kunst wordt
gepresenteerd. Hierboven had ik het over wat dat eigenlijk is, een mooi schilderij. Daniel Buren
zou dan zeggen dat de mate of iets een serieus kunstwerk is ook afhankelijk is van hoe een stuk in
musea wordt vertoond. Dat is zo’n conditie. Bijvoorbeeld: als het in een zware gouden lijst hangt,
midden op een wand op ooghoogte of iets hoger (nog statiger omdat de kijker dan omhoog moet kijken
zoals naar het altaar in de kerk), dan weet je dat het stuk zeker belangrijk en voornaam is. Dit is
nog maar een heel simpel voorbeeld. Zo zijn er talloze routines in de praktijk geslopen die op de
proef gesteld moeten worden. Het denken en dromen, hebben we geleerd uit de contestaties in Parijs
in 1968, moeten vrij zijn om alle ruimte aan de verbeelding te geven.

Meer nog dan exposities houdt mij (ook toen al) in een museum bezig wat er met de vaste
collectie gebeurt. Laat ik het zo formuleren: een tentoonstelling, die met Buren bijvoorbeeld, is
een lenige sprong om in het artistieke heden iets te grijpen dat daar nog in volle beweging is.

Dat is het spannende ervan, je hoopt uit te komen bij wat je niet had kunnen bedenken. Maar daarna
is er de permanentie van de collectie waarin vastgehouden wordt wat blijven moet als de beweging
weer tot rust gekomen is. Dat kiezen is hachelijker in een museum voor hedendaagse kunst omdat iets
beslist moet worden als het onzekere avontuur, dat wel richting had, nog in volle gang is. In het
voorjaar van 1975 begonnen wij dus met de voorbereiding van onze tentoonstelling maar tegelijk al
vroeg ik hem een werk voor de collectie te verzinnen dat speciaal voor dat museum in situ gemaakt
zou zijn en dat in het ensemble van zalen ook op meerdere plekken zou kunnen hangen en dan zichzelf
zou blijven. Behalve dat de vorm van de museale ruimte condities stelt aan het kunstmaken, doet een
collectie dat ook. Essentieel is de beweeglijkheid der dingen. Kunstwerken moeten zonder moeite
kunnen bewegen en, als woorden in een tekst, van plaats kunnen wisselen zodat ze zich beter (met
wat ze zijn) kunnen mengen in de toon en de richting van onze museale vertelling daar in Eindhoven.

Temidden van zulke overwegingen ontstond toen op 11 juni het schitterende Peinture Angulaire.
Het kwam tevoorschijn tijdens het werken aan die tentoonstelling die, ook nog in drie musea,
alsmaar groter werd. Gaandeweg begonnen allerlei beslissingen de mise-en-scene in die driehoekige
schematiek steeds meer vast te leggen. Des te verrassender was daarom de eenvoudige lichtheid van
Peinture Angulaire - terwijl de vormgeving werd gevonden in een strikt conceptuele lectuur van de
beschikbare middelen in die ruimtelijke omstandigheden. Wat het museum had op meerdere plekken
waren rechte hoeken. Het materiaal dat Buren het meest gebruikte was gewoon in de lengte gestreept
markiezendoek. Dat industriéle weefsel was overal te koop. Het wordt geleverd op rollen, de
standaardbreedte van een baan is 140 centimeter. Aan beide randen zijn er eerst enkele centimeters
wit. Dan komen de volle strepen van elk 8,7 centimeter breed, alternerend kleur en wit. Per baan
zijn dat 15 strepen. De eerste streep (van buiten naar binnen) is altijd een kleur. Gewoon is dat
Buren, links en rechts, de eerste witte streep nog eens met witte acrylverf beschildert. Die is dan
witter dan het wat groezelige wit van de stof. Hiermee wordt het werk daadwerkelijk ook peinture.
Dat moet zo zijn: in wezen moeten de werken (interventies) van Daniel Buren beschouwd worden als
metamorfosen van schilderkunst, met dus als signatuur in de witte verf sporen van zijn handschrift.
Op welke manieren dit gestreepte, plooibare materiaal ook gebruikt wordt, het uniek herkenbare
visuele karakter ervan is onverwisselbaar. In de vormgeving is zijn kunst daarom grenzeloos
wendbaar. Een voorstelling kan grandioos theatraal zijn maar een ontroerend stilleven van één bloem
als bijvoorbeeld Peinture Angulaire is in zeggingskracht even compleet.

Het museum in Eindhoven (uit 1936) had toen tien zalen maar dat waren nog geen veertig
hoeken. In veel zalen waren de hoeken afgeschuind: dat zou de ruimte statiger maken. De katholieke
architect bouwde ook kerken en hield kennelijk van een soort stemmigheid. Buren kwam met het idee
in de beschikbare rechte hoeken door het midden een baan gestreepte stof te vouwen - dat is op
beide wanden 70 centimeter uit de hoek. De hoogte is die van de wand: dat wil zeggen de afstand
tussen de plint beneden en een lijst boven. Daartussen was de wand met gedempte stof bespannen -
een speciale ruimte om voornaam uitgemeten Kunst te tonen. Intussen was er vanwege de plaatsing
daar van doorgangen tussen de zalen ook in andere hoeken geen ruimte meer voor dit eenvoudige,
heldere werk van 70 + 70 centimeter in de hoek. Ten slotte was er voor Peinture Angulaire maar
plaats in acht of negen hoeken.

Maar daar hing het perfect, met alle scherpte van zijn opvatting. Vanwege de typische
ritmering van intervallen bij het hangen van schilderijen kon daar toch niets anders hangen.
Als kleur hadden we voor oranje gekozen. Om een of andere reden vonden we dat een eenvoudige
kleur, visueel het meest bescheiden. In de jaren daarna werd het hoekschilderij van een specifieke
conceptie steeds meer een kunstwerk in een collectie die, zoals alles, ook van vertelling
veranderde. Toen het werd aangekocht (het eerste werk van Buren ooit in een museum) was het
een prognose. Toen werd het alsmaar historischer - en ook een mooi werk, een schilderij dat dus
prachtig rank is. In de zomer van 1979 heb ik het geinstalleerd in de nabijheid van een schilderij
van Georg Baselitz en een werk van Donald Judd - andere werken in de collectie die
zeer verschillend zijn. Er waren er die zeiden dat die verschillen onoverbrugbaar waren.
Ook dat zijn condities en blokkades die in de kunstwereld ook steeds weer opduiken - de terreur
van vooringenomen meningen. Maar in de kunst heeft niemand ooit het laatste woord. Daarom moeten
collecties heterogeen zijn. Uiteindelijk vond ik die dingen aandoenlijk mooi bij elkaar omdat ieder
van de drie zijn unieke visuele kracht behield. Ze hielden het vergelijken goed uit.
Misschien zijn ze wel mooier samen dan alleen.
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SIMON HANTAI EN
MICHEL PARMENTIER

In Het Kabinet besteden we aandacht aan twee Franse
schilders afkomstig uit de directe omgeving van Daniel Buren
die voor het grote publiek (zeker in Belgié) relatief onbekend
zijn gebleven: Simon Hantai en Michel Parmentier. Een kleine
maar fijne presentatie die werd bedacht en samengesteld

door Guy Massaux, mede-oprichter van ’Association Michel
Parmentier.

Bij wijze van achtergrond:

Rond de figuur van de in Hongarije geboren, Franse
kunstenaar Simon Hantai (1922-2008) hangt een sluier van
mysterie. Lange periodes van afwezigheid maakten dat Hantai
relatief onbekend bleef bij het grote publiek. Na 1982 zou

hij zijn werk slechts sporadisch publiekelijk tonen. Nochtans
is zijn invloed groot in de kring van een jongere generatie
Franse schilders in de jaren zestig en zeventig, onder wie
Michel Parmentier en Daniel Buren. Vandaag wordt Hantai
beschouwd als een belangrijke exponent van de abstracte
kunst in Frankrijk en als één van de belangrijkste schilders
van de tweede helft van de twintigste eeuw. In 2013 kreeg hij
uiteindelijk een grote retrospectieve in Centre Pompidou.
Ondanks zijn relatieve onbekendheid liet Hantai bij zijn
dood in 2008 een iconisch oeuvre na. Zijn parcours getuigt
van een continu experimenteren met alle aspecten van de
schilderkunst. Zijn opzet om de kern van de schilderkunst in
zijn totaliteit te herdenken door zich ten gronde te engageren
met haar materie, resulteerde in een ongeziene manipulatie
van het schildersdoek. “Pliage” is de naam van de methode
waarbij het doek wordt samengebonden, opgeknoopt,
verkreukeld of gevouwen, daarna beschilderd en terug
opengevouwen. Het doek wordt met andere woorden actief
ingeschakeld in het schilderkunstige proces..

Hoewel de techniek al in 1960 ingang vindt in zijn werk,
wordt die door Hantai pas in 1967 voor het eerst als
“methode” gekwalificeerd. De techniek verschilt van reeks
tot reeks. Het plooiproces wordt steeds complexer, wat op zijn
beurt resulteert in een toenemende geometrie. Tussen 1960
en de jaren 1990 onderscheiden we een 8-tal reeksen. Samen
vormen zij een magistraal oeuvre dat niet alleen opmerkelijk is
omwille van zijn omvang maar ook door zijn verscheidenheid
en zijn verbluffende visuele rijkdom.

Een overzicht:

1960-1962

Mariales (1960-1962) is genoemd naar het gevouwen kleed
van de Heilige Maagd in de christelijke iconografie. Het gaat
om grote doeken die zich “voltrekken” op de grond. Simon
Hantai maaket gebruike van olieverf met een sterke vernis die
snel droogt en de oneffenheden van het geplooide oppervlak
accentueert. Het proces is willekeurig en geimproviseerd.

De werken worden geidentificeerd met een letter die de wijze
van vouwen aanduidt (a voor regelmatig gevouwen doeken,

b voor monochromen, ¢ voor doeken die voorafgaand aan
het vouwproces bedrupt of ondergedompeld zijn met zwarte
verf, d voor tweemaal gevouwen canvassen), gevolgd door een
nummer die de volgorde aanwijst.

1963-1965

In het geval van de Catamurons (1963- 1965) vouwt Hantai de
hoeken van het canvas om zoals een kader en schildert enkel
het centrum van het canvas verschillende keren na elkaar.

1964-1965

De suite Maman! Maman!, dits: La Saucisse (later: Panses)
reflecteert Hantai’s interesse voor het werk van de Franse
dichter Henri Michaux en zijn notie van de “cosmic sausage”:
de behoefte om terug te keren naar een embryonale, cellulaire
staat en elke vorm van voorgeconcipieerde formele oplossingen
af te wijzen.

Het canvas wordt opgeknoopt in de vier hoeken en vormt een
vormloze zak, die daarna verschillende malen geschilderd en
gevouwen wordt. De zo verkregen vormen "zweven” in een
niet-geschilderde ruimte.

Naar aanleiding van deze reeks krijgt “pliage” een totaal
nieuw begrip voor Hantai, waarbij de leegte (réserve) actief
wordt begrepen als “niet-geschilderde verf”.

1966

Hantai treke zich terug in Meun (nabij Fontainebleau).

Zijn nieuwe verblijfplaats werkt de productie van een nieuwe
reeks schilderijen in de hand. De Meuns (1967-68) worden
gekenmerkt door een grote directheid (de doeken worden
slechts eenmaal gevouwen en er wordt gebruik gemaakt van
één enkele monochrome kleur), wat resulteert in een formele
helderheid en sterke visuele impact. Het wit is dominant
geworden. Waar het voorheen reeds aanwezig was aan de
rand van het doek, penetreert het nu ook de vorm. Door zijn
werkwijze is de leegte veelal kruisvormig. De invloed van
Henri Matisse in deze periode is evident!

1969

De Etudes kenmerken een periode waarin Hantai de
equivalentie benadrukt tussen het geschilderde en het niet-
geschilderde, tussen wit en kleur. Hij gaat zelfs zover dat er
in de reeks Blancs (1972-1973) een soort omkering optreedt
tussen het geschilderde en het niet-geschilderde.

De kleurvlakken zijn secundair geworden.

1972-1982

De productie van de 7zbulas beslaat een uitzonderlijk

lange periode van meer dan tien jaar. Deze methode - het
regelmatig vouwen van het doek in de vorm van vierkanten of
rechthoeken - zou de laatste zijn die Hantai zou ‘uitvinden’.
Dat hij zo'n lange tijd op deze methode bleef terugvallen, is
omdat zij hem onbeperkt veel mogelijkheden bood, gebaseerd
op de grootte van het canvas enerzijds en de grootte van het
vierkant anderzijds én op de relatie tussenbeide. Het is in die
periode dat Hantai de afmetingen van zijn formaten radicaal
vergroot tot doeken van soms 800 x 1500 cm.

1989-1996

In de jaren negentig herwerkt Hantai obsessief enkele van
zijn werken. Hij snijdt het gigantische 7zbula uit 1981 op en
noemt de aldus gecreéerde schilderijen Laissées (“Leftovers”,
“Resten”).

Uit videobeelden (zoals onder meer de beelden uit de film Les
silences rétiniens van Jean Michel Meurice, 1977, opgenomen
in Meun in 1976 en voor de gelegenheid te zien in de marge
van deze tentoonstelling) blijkt het complexe en fysieke
karakter van het proces. De filmbeelden zijn een waardevol
document om Hantais werkwijze beter te begrijpen en het
uiterst precieze, overwogen én virtuoze proces van plooien.

Het “parcours” van Michel Parmentier (1938-2000) start
quasi gelijktijdig met dat van Daniel Buren. In de jaren zestig
frequenteren beiden het atelier van Simon Hantai die op hen
allebei een grote indruk zou maken.

In 1965 begint Parmentier met het schilderen van horizontale
stroken kleur met een breedte van 38 cm afgewisseld met
identicke niet-geschilderde stroken, aanvankelijk door

het gebruik van masking-tape, kort daarna door middel

van “pliage” — een methode die hij rechtstreeks ontleent

aan Simon Hantai. Het gaat om een primair gebaar - het
ongecompliceerd schilderen van neutrale, horizontale stroken
in één enkele kleur — waarmee Parmentier de schilderkunst
naar een nulpunt brengt. Het is Parmentiers wens dat

de werken zouden gelden als een strikt bewijs van het
geschilderde, ze zijn slechts ‘dat” ze alluderen aan niks, ze
dragen geen boodschap, ze vertellen niks over hun auteur, ze
verdisconteren niet.

In 1967 vormen Michel Parmentier en Daniel Buren een

los verbond met de gelijkgestemde Zwitser Olivier Mosset

en Italiaan Niele Toroni (een informeel genootschap dat pas
achteraf de naam BMPT kreeg). Verschillende manifestaties
en publieke acties volgen. Op een brutale manier wordt het
illusionisme en de emotionele ballast van de schilderkunst
door dit viertal aan de kaak gesteld en tot haar materie
teruggebracht. Aan het einde van dat jaar ontbindt Parmentier
de groep met een tract getiteld « Le Groupe Buren — Mosset —
Parmentier — Toroni n'existe plus ».

Parmentier stopt met schilderen in de loop van 1968. In 1983,
na een “pauze” van 15 jaar neemt hij het schilderen terug op.
Gedurende 2 jaar realiseert hij doeken in zwart en wit.

De werkwijze van Parmentier kan worden samengevat
in 4 stappen:

1. Het horizontaal plooien van het doek op zo'n manier dat de
stroken worden gedefinieerd met een onveranderlijke breedte
van 38 centimeter.

2. Het strook per strook herplooien van het doek om het te
beschermen tegen de “lancering” van de verf.

3. Het uniform bedekken van het doek met monochrome verf
door middel van een verfpistool of verfbom (teneinde elke
“geste”, elke schriftuur te vermijden).

4. Het openvouwen om de alternerend geschilderd en niet-
geschilderde stroken bloot te leggen.

Vanaf het einde van 1965 herhaalt Parmentier dit werk
gedurende drie jaar waarbij enkel de kleur jaarlijks verandert:
blauw in 1966, grijs in 1967 en rood in 1968. Elk jaar
verandert hij de kleur om te vermijden dat er een betekenis
aan zou kunnen worden gegeven en om geen blijk te geven
van persoonlijke voorkeur.

koK%

Adviseur-curator Guy Massaux licht zijn selectie toe:

Breken met de unieke kleur

Twee monologen worden hier getoond — hoewel de hoofdpersonen
toentertijd niet bij die monologen betrokken waren. Ze gaan over de
keuze van een unieke kleur en het uitvloeisel ervan, namelijk wit: de
opeenvolging van een gekleurd oppervlak en zijn pendant, een niet-
gekleurd oppervlak. Het is die afwisseling — die in feite geen afwisseling
is: het monochroom wordt gebroken door een opvouwen — die
exemplarisch is en zal blijven voor Michel Parmentier.

In het licht van deze tegenstelling en de ontologische consequenties
ervan moeten we de actieve/kritische stellingnames zien van Simon
Hantai en Michel Parmentier over het zich terugtrekken, stoppen en
herbeginnen met schilderen, met rode en zwarte tinten, gecombineerd
met wit. De subjectieve keuze die we hier maken, situeert de werken
van Hantai en Parmentier twee aan twee in een hexagonale appendix
bij een in situ werk van Daniel Buren, die als het ware een open aporie
van het kijken vormt.

Terugtrekken, stoppen, herbeginnen

Simon Hantai, Meun, 1968 (zwart)
Olieverf op doek, 213 x 230 cm

Met de reeks Meun(s) die hij begon in 1967, komt Simon Hantai

tot een synthese tussen opvouwen (contractie, leegte) en ontvouwen
(expansie, opening) van het doek via één enkele kleur. Het doek is op
verschillende plaatsen “verknoopt”, waardoor grote, holle uitsparingen
ontstaan (wit), die afgewisseld worden met verbonden vlakken (zwart).
De afbakening ontstaat door het opvouwen/openvouwen.

Simon Hantai, Laissée, 1981-1989 (r00d)
Acrylverf op doek, 277 x 247 cm

In 1982 trekt Hantai zich uit eigen beweging terug* uit de wereld van
de kunst en wendt hij de kunstactualiteit de rug toe, om de draad van
de oude Tabulas terug op te nemen. Tabulas was een reeks werken die
hij in 1981 realiseerde voor de retrospectieve Simon Hantai 1960-1976
in het CAPC in Bordeaux. In 1989 keert hij terug naar de kunstwereld
met een reeks werken Laissée(s).

* Hij begint aan een periode van afzondering die verschillende jaren

zal duren, waarin hij werken herdenkt, een ander formaat geeft of
herkadreert, waarbij hij witte stukken canvas plaatst tegenover oude
werken die hij in zijn atelier bewaart. Met de schaar knipt hij de doeken
bij, snijdt stukken kleur weg, creéert andere afmetingen, herwerkt hij
zijn eigen werk.

Michel Parmentier, 18 februari 1968, 1968 (rood)

Verfop los schildersdoek, 7 horizontale stroken, afwisselend
beschilderd met klaproosrode lakverf van het merk Ripolin, en wit
gelaten stroken, 38 cm breed (4 + 3); onderaan een gedeeltelijk wirte
strook van 13 cm; 279 x 245 cm, inv.: MP680218

Vanaf december 1965 leent Michel Parmentier het opvouwen/
openvouwen bij Simon Hantai. Hij structureert de vouwen zodat er
horizontale stroken ontstaan van 38 cm breed, waarbij de monochroom
beschilderde stroken (1966: blauw; 1967: grijs, 1968: rood) afgewisseld
worden met niet beschilderde, witte stroken.

Eind 1968 stopt Parmentier met schilderen: “Tn 1968 ben ik definitief
gestopt met schilderen.”

Michel Parmentier, 15 mei 1984, 1984 (zwart)
Verfop los schildersdoek, 7 horizontale stroken, afwisselend
beschilderd met zwarte lakverf en wit gelaten stroken, 38 cm breed

(4 + 3); onderaan en bovenaan 2 gedeeltelijk witte stroken van 10 en
7 cm; 282 x 252 cm, inv.: MP840515

In januari 1983, na een onderbreking van 15 jaar, begint Michel
Parmentier opnieuw te schilderen, vanaf het punt waar hij gestopt was.
“Tk ben definitief gestopt met schilderen. Dat betekent in feite dat ik kan
herbeginnen wanneer ik maar wil, en zonder iemand rekenschap te geven.”
Vanaf dan maake hij werken die bestaan uit horizontale witte en zwarte
stroken. Terwijl in 1966, 1967 en 1968 elk jaar de kleur veranderde

bij het begin van het jaar, zal hij nu gedurende twee jaar zwart blijven
gebruiken en dus breken met de stelling die hij eerder had ingenomen.

Guy Massaux
15 december 2015

JACQUES VILLEGLE

De Franse kunstenaar Jacques Villeglé (1926) werd in de jaren
vijftig bekend met zijn ‘affiches lacérées’, afgescheurde afhiches,
weggeplukt langs de boulevards van de stad. Villeglé’s
strategie is simpel qua methode. Jacques Villeglé ontfutselt

als een opmerkzame flaneur al dan niet al door weer en wind
verweerde affiches in de stad, die veelal op een anonieme en
“wilde” manier werden overplakt of dito gecensureerd door
bijvoorbeeld politieke tegenstrevers. Affiches waren toen hét
middel van publieke communicatie zoals nu de bewegende
lichtreclames en de enorme, geanimeerde billboards ons koop-
en ander gedrag regelen en beinvloeden. Na het transport

van de afgerukte affiches naar het atelier, bracht Villeglé

zijn buit over op doek die, eenmaal tegen de muren van een
museum of galerie, werden beschouwd als feitelijke tekens

‘in tijd en ruimte’ van de zichzelf aanprijzende kapitalistische
consumptiemaatschappij, de culturele spektakelsector en de
partijpolitieke propaganda.

Jacques Villeglé wandelt sedert 1949 in vele steden op zoek
naar “sprekende” affiches, vormgegeven door anonieme
personen/actoren. Het is die niet-achterhaalbare creativiteit
die door Jacques Villeglé in de context van de kunst belandde
als “tableau”(schilderij).

Maar stel je eens de jaren vijftig voor met de macht van

de Ecole de Paris (met kunstenaars zoals Serge Poliakoft,
Pierre Soulages, Alfred Manessier ...) die de artisticke norm
uitmaakte, waar “de idealisering van het artisticke IK” hoogtij
vierde met een picturale productie die vanuit de expressieve
ziel abstract-lyrisch gecomponeerde en vlot verkoopbare kunst
opleverde.

Jacques Villeglé veroorzaakte, samen met de andere
“décollagisten” Raymond Hains, Francois Dufréne en (de
Italiaan) Mimmo Rotella, een heuse breuk met de kunst die
toen samenviel met de veilige smaak van de bourgeoisie. De
“décollagisten” eigenden zich anonieme, niet door de industrie
geproduceerde “dingen” van de straat toe. Dit in tegenstelling
tot Marcel Duchamp die producten uit de winkel - zoals een
flessenrek of een urinoir - via een eenvoudige verklaring en/of
taalkundige toevoeging (zoals bvb. een dubbelzinnige titel) de
status van een kunstwerk verleende.

Via een eenvoudige interventie/handeling selecteerde Jacques
Villeglé de readymadeaffiches (van de straat) en maakte er
“een schilderij” van, zonder aan de oorspronkelijke affiches
iets te veranderen. Plots was er in de jaren vijftig kunst te zien
die “gemaakt” werd door toedoen van vele anonieme personen
en niet door één individuele kunstenaar. Dat was een hele
revolutie en maakte de “décollagisten” meteen tot de meest
interessante, invloedrijke en radicale kunstenaarsgroep binnen
het Franse “nouveau réalisme”.

Zelf beweerde Jacques Villeglé dat het hem er niet om ging
de readymade van Marcel Duchamp te onderwerpen aan
kritiek, maar wel om de toenmalige traditionele notie van het
kunstenaarschap an sich in vraag te stellen. Inderdaad Jacques
Villeglé voerde al vroeg, vanaf het einde van de jaren veertig,
de nulgraad in van de artistieke arbeid, die zich in zijn geval
beperkte tot de selectie en het handtekenen van het werk. Er
was bij Jacques Villeglé geen sprake meer van inspiratie, een
inval of een geniaal idee - begrippen die “traditioneel” worden
gelinkt aan het produceren van kunst.

Jacques Villeglé ruimde met zekerheid het pad van de vrijheid
voor jonge, opkomende kunstenaars zoals Daniel Buren

die al heel snel, vanaf het begin van de jaren zestig heftig

protesteerden tegen de toen gangbare kunst. Door toedoen
van Jacques Villeglé lonkte de straat als een (vrij)plaats

waar de symbolische brug kon worden gemaakt tussen de
openbare ruimte en het museum of galerie. Het wild plakken
van gestreepte posters in de straten van Parijs in het midden
van de jaren zestig was (0.a.) een act van Daniel Buren
waarmee hij het begrip betekenis testte van in se betekenisloze
gestreepte posters in “een context” die zich niet in de
kunstwereld afspeelde.

Aan de inkom van de semipublieke expo-zaal van het
cultuurcentrum wordt het kleine werk van Jacques Villeglé
Rue Transnonnain uit 1964 getoond; het betreft een décollage
met zeer picturaal ogende kenmerken. Het is een schitterend
straat-werk uit 1964 — een tijd waarin het ontluikend protest
(in het perspectief van mei ’68) stilaan ontkiemde. Een detail:
de titel verwijst naar een straat die vandaag niet meer bestaat
en nu bekend is als Rue Beaubourg — de straat naast Centre
Pompidou in de lichtstad Parijs.

Dit werk van Villeglé knipoogt de context buiten de kunst
toe; zoals het werk van Daniel Buren in Cc Strombeek
letterlijk de bezoeker doelloos laat flaneren in een kunstwerk
zonder begin en zonder einde, net zoals zijn permanente werk
Les Deux Plateaux kan worden ervaren op de binnenkoer van
Palais Royal in Parijs.

KRIJN DE KONING

De Nederlandse kunstenaar Krijn de Koning (1963)
studeerde, na eerdere studies in Nederland, van 1991-93 aan
het Institut des Hautes Etudes en Arts Plastiques in Parijs,
waar hij ook de ideeén opstak en deelde van Daniel Buren die
toen docent was aan die befaamde school van Pontus Hulten.
Het werk van Krijn de Koningis plaats-gevoelig; dat betekent
dat zijn werk niet inherent vast-hangt aan de plaats van

de tentoonstelling maar er wel een autonome commentaar
bij-levert.

Krijn De Koning maakt werk op basis van een nauwgezette
analyse van de architectuur, de directe context én het speci-
fieke gebruik ervan door het publiek. Zijn monumentale

en eenvoudige werken ogen veelal heel strak en dragen een
heldere kleur die het werk letterlijk op een “autonome” manier
in de kijker “plaatst”.

Zijn artistieke productie gelijkt op architectuur, maar

is tegelijk ook object. Dit precieze onderzoek loopt bij

Krijn de Koning nu al meer dan 20 jaar op een wijze die
langzamerhand een consistent oeuvre oplevert.

Krijn de Koning schreef zelf een aantal verhelderende
gedachten over zijn nieuw werk in de Studio S van

Cc Strombeek:

Het idee voor het werk ‘lieu de passage/salle d’exposition,
werk voor Cc Strombeek is ontstaan vanuit de plek zelf,

het is een site-specific werk. Het werk is onderdeel van vier
voorstellen die ik heb gemaakt voor diverse plekken in het
gebouw, welke kort gezegd alle gaan over het onderwerp van
een (tentoonstellings)ruimte als object zelf.

In de architectuur van het Cc Strombeek en in zijn
geschiedenis zitten een aantal interessante implicaties. Zo
geeft het gebouw van de jaren ‘70 een prachtig beeld van de
tijd waarin de vernieuwende gedachte werd geformuleerd
dat de verschillende culturele disciplines samen met elkaar
in één plek verenigd zouden moeten worden. Of dit nu uit
pragmatische redenen gebeurde of ideologische, één van de
consequenties was, dat er binnen de architectuur verbinding
zou zijn tussen de verschillende gebruiksplekken. Voor het
theater lagen daar de regels redelijk voor vast, maar voor
een tentoonstellingsruimte bleek dat anders. Deze hoefde
niet meer te bestaan uit een grote zaal met 4 lege muren,
maar kon/moest geintegreerd en toegankelijk, vaak min

of meer centraal, in het gebouw geplaatst worden. In Cc
Strombeek resulteerde dat in een grote centrale ruimte,
gebaseerd op een zeshoek, met daarin een systeem van
flexibele wanden om de werken op te hangen. Een ruimte
die naar alle kanten openingen heeft, onder andere naar de
hal, het restaurant, naar een zijruimte richting de bibliotheek
en naar de kantoorflat. Ondanks dat de kunst op deze
manier wellicht meer toegankelijk werd, is de toch wat
chaotische architectonische situatie op zn minst gezegd een
uitdaging naar een aandachtige beleving van een kunstwerk.
Als je het kritisch bekijkt, kan je ook stellen dat de
tentoonstellingsruimte eigenlijk niet meer is dan een passage,
een soort gang, a priori niet erg respectvol naar de kunst.
Voor mij is de relatie tussen een ruimte als passage en een
ruimte als tentoonstellingsplek zoals die verweven is in Cc
Strombeek zeer boeiend en het uitgangspunt geweest om
enkele werken of ingrepen in de ruimte op te baseren. Een
van deze werken is voor de ruimte van Studio S.

In de originele architectuur van het gebouw is deze ruimte de
kelderruimte onder het theater, wellicht bedoeld voor opslag.
Er is zogezegd in en met deze ruimte geen ‘architectuur’
gepleegd. Het is veelzeggend dat in de recente geschiedenis
van het gebouw juist deze ruimte is ontdekt en geprepareerd
om tentoonstellingen te maken. Het is in alle opzichten het
tegenovergestelde van de ‘officiéle’ tentoonstellingsruimte
boven in het gebouw. Zelfs ondanks het feit dat er diverse
pilaren in staan is het een ‘neutralere’ of ‘vrijere’ omgeving.
Het werk dat voor deze ruimte is gemaakt combineert drie
archetypische betekenissen. Het is een tentoonstellingsruimte
(met vier lege muren), het is een passage (er zijn vier meerdere
doorgangen en verder is er zogcnaamd niets in te zien) en

het is een kunstwerk (door de sterke kleur is het de ruimte
die gemarkeerd is als een opvallend object).

Het is de letterlijke combinatie van deze drie betekenissen die
allerlei implicaties oproepen die mij intrigeren en interesseren;
hoe werkt de aandacht voor en op de plek. Kadert het werk de
omgeving en laat hij die zien (de pilaren, de herleidbare vorm
van het theater erboven, de afdrukken van het hout van de
bekisting op het beton van de muren, de andere mensen in de
ruimte) of kadert de omgeving juist het werk zelf, zijn vorm,
de kleur, de impact die het veroorzaakt. Maar misschien is
mijn vraag uiteindelijk nog wel veel profaner, namelijk, wat is

een plek tiberhaupt.

ATHINA IOANNOU

Trouwe bezoekers zullen zich het werk van de Griekse, in
Diisseldorf levende Athina Ioannou (1968) wellicht nog
herinneren van de bkSM-tentoonstelling Wa/l Paintings 1+9 /
9+1: haar grote monochrome doeken bewerkt met (gedrenkt
in) lijnzaadolie maakten toen een grote indruk.

Een zestal jaar geleden maakte het klassieke canvas tegen

de muur plaats voor een driehoekig element (gelijkbenige
driehoek) van standaard 21x30 cm dat op eenzelfde manier
bewerkt is.

Voor haar bijdrage aan deze tentoonstelling realiseerde Athina
loannou twee nieuwe werken.

In de abdijkerk van Grimbergen (één van de best bewaarde
barokke kerken van Belgi€, waarvan het huidige ontwerp
dateert van 1660) realiseert zij een monumentale installatie
van 25 meter hoog, in het midden van de centrale kapel,
bestaande uit een 400-tal regelmatige, katoenen elementen die
kruiselings werden bevestigd aan een fijne aluminium pijler
als een omhoog reikend symbolisch-abstract schilderkunstig
beeld dat de opwaartse beweging van de architectuur
articuleert.

Voor de toneeltoren van het cultuurcentrum realiseerde
Athina een vlag, een ogenstrelende kleurencompositie
gebaseerd op diezelfde geometrische vorm. 7hree musicians:
“Gelijkbenige driehoeken in de vorm van een vlag. Geplaarst
op het bovenste punt van het gebouw. Een boot van reizende
wensen.”

Drie unieke elementen bepalen de eigenheid van het werk
van Athina Ioannou en gelden ook voor haar werk in de

abdijkerk:

1. Het exclusieve gebruik van katoenen doek gedrenke in
lijnzaadolie — lange tijd een belangrijke component in

de verfindustrie, voér de chemische verf haar intrede deed.
Doordat het doek met lijnolie verzadigd is, verandert

de dichtheid van het doek wat een effect heeft op de kleur.
Het transparant geworden oppervlak veroorzaakt
lichtvibraties. Door hun transparantie manifesteren de
elementen zich in het daglicht als het ware als een “vitrail”,
een gebrandschilderd glasraam. Bovendien is elk element
bewerkt aan de voor- én achterzijde en maakt de transparantie
het onderscheid tussen beide ongedaan.

2. Het geometrische formaat, in haar vroege werken
rechthoekig en recent dus drichoekig.

De keuze voor de geometrische vorm van de drichoek
fungeert bewust ook als een fragment voor nieuw werk.

Wat overblijft, is de afwezigheid van het (traditionele)
schilderij dat heeft plaatsgemaakt voor een act van
schilderkunst in de ruimte, en ook letterlijk buiten de grenzen
van het atelier. Haar werk werd m.a.w. nomadischer.

3. De werken zijn dus altijd sterk gelieerd aan de ruimte die ze
ontvangt: het formaat, de dimensie, het ritme en de plaatsing
wordt bepaald door de architectuur. Haar werk vloeit voort
uit observatie, intuitie en de creatie van iets minimaals waarin
een enorme dynamiek schuilt.
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Het blijft een traditie in Cc Strombeek om
“ons” oog te laten vallen op een jonge, pas
afgestudeerde kunstenaar die de vrijheid
krijgt om op de monumentale, gebogen
muur van het foyer een tijdelijk werk uit
te voeren. Jorden Boulet (1990) studeerde
in 2015 af aan de MAD Faculty - afdeling
schilderkunst - in Hasselt en wist dat te
doen in wervelende no-nonsense stijl.
Wij vroegen de jonge kunstenaar naar de
beweegredenen van zijn kunst en het wat
en hoe van zijn interventie op De Wand
van Cc Strombeek.

“Als afgestudeerd schrijnwerker was het
niet evident om verder te gaan studeren
in het hoger academisch kunstonderwijs.
Gedurende een periode van 2 tot 3 jaar
werkte en experimenteerde ik bijna 24/7.
De laatste twee jaren ging ik tewerk op
een meer rationele manieren werden
zelfreflectie, context en analyse prioritair.
In mijn Masterproef met de titel Alors on
danse: de idyllische facade van het Westen
lag de focus op moraliteit en identiteitin
de hedendaagse westerse maatschappij.
De presentatie was een kamervullende
installatie met een extreem kleurrijke,
extravagante en bombastische
uitstraling. Een oppervlakkig ideaalbeeld;
een facade met een achterliggende
negatieve werkelijkheid. Het kunstwerk
als een uitgespeelde contradictie waarin
ik kritisch wilde reflecteren over onze
huidige westerse maatschappij, die louter
draait om prestatie, commercialiteit,
vermaak,... een bouwpakket van het
paradijs.

Tegelijk stelde ik de betekenis van
identiteit—als kunstenaaren als
hedendaagse westerling - in vraag.
Hiervoor maakte ik gebruik van directe
sampling en persiflage. De westerse
egocentrische identiteit wordt o.a.
gevormd door een spektakelfenomeen dat
zich afspeelt op hetinternet en de sociale
media. ledereen propageert zichzelf
zonder grenzen. Banaliteit, marginaliteit,
kitsch en decadentie zijn de grootste
troeven voor oppervlakkige aandachten
tijdelijke erkenning.

Als kunstenaar gebruik ik dezelfde
strategie om de aandachtvande
toeschouwer te trekken, al wil ik via

de bewuste spiegeling eerder dialoog
uitlokken over verschillende actuele en
maatschappelijke thema’s, in de plaats
van puur entertainment te brengen.

Deze kritische vraagstellingen zijn
persoonlijk van essentieel belang. Zij
nodigen de toeschouwer uit om kritische
vragen te stellen over de wereld waarin
hij/zij leeft.

In de realisatie van mijn werk gebruik ik
verschillende media om de visie of het
statement duidelijk te maken. Al in mijn
opleiding schilderkunst merkte ik dat
hetlouterin 2D werken de verhaallijn
beperkt. Ik houd er ook van en heb altijd
de drang om naast het schilderen ook 3D
en interactieve dingen te bouwen. Naast
hetvisuele beeld levert bvb. audio of
geur een evenwaardige bijdrage aan een
kunstwerk.

Naast thema’s als de macht van sociale
media, het individueel westerse
kapitalisme, hedendaagse archeologie en
consumptie, de identiteit en de functie
van de kunstenaar etc., zijn het actuele
thema’s zoals vluchtelingen, strijd om
gelijkheid en zelfs om gendergelijkheid,
die mij steeds meer boeien en
beinvloeden. Hieruit kan nieuw werk
ontstaan als reactie of dialoog.

Voor mij zijn dit ook thema’s die bij elkaar
aansluiten of gemeenschappelijke invloed
op elkaar hebben.

Ik wil me positioneren als een reflectieve
of onderzoekende kunstenaar mét
principiéle en morele waarden en
normen. Als kunstenaar denk ik dat het
belangrijk is om een positie (visie) in te
nemen over de maatschappij waarin wij
leven. Sociaal engagement is een aspect
dat persoonlijk een grote rol kan spelen
in mijn kunstenaarschap. Ook werk ik
vaak met eenvoudige en alledaagse
materialen, ik kies voor plastici.p.v.
brons. Ik ben van mening dat kunst niet
alleen voor de elite hoeft te zijn, ik ben
als kunstenaar ook maar een gewoon
mens. Ik zal waarschijnlijk eerder

kiezen voor de sociale situationistische
tentoonstelling gepaard met veel context,
betekenis en zeggingskracht over een
bepaald topic dan voor de stereotype
verkooptentoonstelling met duidelijk
meer individuele belangstelling en meer
inkomsten.

“De Wand” in Cc Strombeek is voor mij
een zeer mooi cadeau, maar ook een
hele uitdaging. De gebogen muur, die
doet denken aan cinema, is zeker een
meerwaarde. Het platform krijgt hierdoor
een hoog gehalte aan theater of fictie.
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Hetis letterlijk een muur om naar te
kijken. De titel van het project, La Divina
Commedia, is een ironisch actuele en
eigentijdse verwijzing naar het verhaal
van Dante. Ik wil voor dit project, waar
een muurschildering wordt verwacht,
niet direct met verf werken, maar eerder
met grote exotische wallpapers die de
illusie oproepen naar een beter oord. Het
fictieve gehalte van de symbolische muur
loopt mooi samen met de contradictie

en context waarrond ik werk. Het
fotobehang resulteertin vorm van kitsch;
tegelijkertijd draagt het ook functioneel
bij tot een aspect van verhulling. Het
wordt een figuratief door verschillende
(3) lagen, een ‘surrealistisch’ cliché beeld
van een strand als ideaalbeeld. Het strand
als geseksualiseerde site wordt gekoppeld
aan het aards paradijs. De achterliggende
minder fraaie weergave wordt ook
aangetoond (reactie op actualiteit,
media-entertainment, discriminatie,
vagevuur...). Deze wordt benadrukt door
het aantal lagen fotobehang maar ook
door een brute en extreem kleurrijke
schilderkunstige benadering op en naast
het fotobehang etc. Mogelijk wordt er ook
gewerkt met tekst - referenties aan Daniel
Buren wiens tentoonstelling gelijktijdig
loopt...”.

Wat is wetenschap? En watis de rol van
een wetenschapper? De studie Laboratory
Life: the Social Construction of Scientific
Factsvan de Franse filosoof, antropoloog
en wetenschapsonderzoeker Bruno
Latour geeft ons een verrassende kijk

op hoe wetenschap tot stand komt: niet
als een goed georganiseerde zoektocht
naar de waarheid, maar eerder als

een wankele menselijke activiteit die
permanent geteisterd wordt door een
intense competitieve strijd tussen
wetenschappers onderling.

Bovendien gaat wetenschap niet alleen
om ideeén, maar ook om locaties,
veldwerk, experimenten, instrumenten en
om “dingen” die wetenschappers impliciet
weten maar die door onderzoek expliciet
kunnen worden gemaakt. Je kan eigenlijk
een wetenschapper beschouwen als

een ‘feiten-maker’. Deze feiten worden
ons niet zomaar aangereikt vanuit de
natuur, het zijn de wetenschappers zelf
die beslissen wat een feit is en wat niet.
Uiteindelijk baseren ze hun theorieén

op deze feiten. Indien bijvoorbeeld alle
wetenschappers het op basis van hun
onderzoek erover eens zouden zijn dat
de zon rond de aarde draait, dan is dat
een feit,en danis de aarde het centrum
van ons zonnestelsel. De natuur vertelt
ons echter niet de waarheid, die maken
wij zelf uit op grond van wat wij als feiten
beschouwen.

Sinds enkele decennia zijn de relaties
tussen wetenschap en maatschappij
gemeengoed geworden. Vroeger vormden
onderzoekers, ingenieurs en laboratoria
nog gespecialiseerde werelden. Vanuit
deze geisoleerde posities kwamen
wetenschappelijke resultaten heel
langzaam naar buiten. Inmiddels is de
wetenschap overal aanwezigin ons

leven en is ze erin geslaagd om zich aan
onze wereld op te leggen. Tegelijkertijd
heeft de wetenschap wat van zijn
onafhankelijkheid moeten inleveren, want
hetis net zoals veel zaken deel geworden
van een kapitalistisch systeem. Er is
tegenwoordig niet één onderzoeker meer
die niet door de industrie wordt betaald,
zij het direct of indirect. Bovendien is
wetenschap op de één of andere manier
een passie van iedereen geworden
waardoor er sneller discussies ontstaan.
Vroeger werd zoiets eerst binnen de
muren van de wetenschap uitgevochten.
Paswanneer er een consensus werd
bereikt onder de wetenschappers, werd
dat naarde buitenwereld

gecommuniceerd waarna er opnieuw een
religieuze, culturele of ideologische rel kon
ontstaan. Toen raakte dat conflict niet aan
de wetenschap zelf,vandaag echter maakt
de wetenschap op gelijke voet deel uit
van de restvan de maatschappij. Een heel
duidelijk voorbeeld hiervan is de huidige
discussie over de klimaatopwarming. Alle
meningsverschillen waren ervroeger ook,
alleen bleven deze verborgen achter de
vooruitgang van de wetenschap.
“Remote sensing”, oftewel “waarneming
op afstand”, is een mooi voorbeeld

waar de wetenschap het medium
fotografie maximaal benut metals

doel het verzamelen van data over

het aardoppervlak. Via ontelbaar veel
satellieten komen er continu tonnen
informatie binnen onder de vorm van
binaire codes. Deze digitale informatie
wordt door computers omgezet tot
tweedimensionale beelden, die dan
eigenlijk visuele feiten worden.

Op die manier wordt het status van
wetenschapper als een ‘feiten-maker’
opnieuw bevestigd. Maar als we deze
tweedimensionale beelden analyseren,
naar wat kijken we dan eigenlijk?

We moeten ons er heel bewust van

zijn dat deze feiten, zoals Latour reeds
aanhaalde, een resultaat zijn van

keuzes en manipulaties van zowel de
computer als de wetenschapper. Keuzes
in het ontvangen van de verschillende
golflengtes, keuzes in de projectie van
het beeld, keuzes in het filteren en
onderdrukken van de ruis op het beeld,
keuzesin hetvisueel vertalen naar het
menselijk oog, enz.

Voor de fotoreeks Remote Landscape

ben ik aan de slag gegaan met
driedimensionale satellietbeelden.

Door de extra dimensie van de hoogte was
het mijn bedoeling om een soort verticaal
panorama samen te stellen aan de hand
van verschillende beelden. Deze foto’s,
allen vanuit een verschillend standpunt
genomen in een digitale ruimte,

werden gemanipuleerd in een soort
ongebonden projectie. Bij nader inzicht
kan men een zekere gelaagdheid in deze
composietbeelden terugvinden. Enerzijds
onder de vorm van kwaliteitsverschil
tussen de beelden, herhalingen,
projectiefouten, fotoranden, en zo meer.
Anderzijds kijken we letterlijk naar

de gelaagdheid in deze enorme groeves
die het onderwerp zijn van deze fotoreeks.
Het zijn ware littekens doorheen
hetlandschap en deze gaten,
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die onderinvloed van de projectie als
het ware uitpuilen naar de kijker toe,
doen ons nadenken over onze invloed
op het landschap en onze aarde.

Korneel Boeve, december 2015

AGENDA

za 05/03, 20.30u
BURENCIRQUE
Belgische premiere!

ma 14/03 & ma 11/04, 18.30u
LEZING

Daniel Buren: Les Ecrits
Frederik Leen & Koen Brams

GRATIS RONDLEIDINGEN

do 04.02 14u00
vr 26.02 19u30 (aansluitend vernissage)
do 17.03 14u00

vr 01.04 19u30 (aansluitend vernissage)
do 12.05 14u00

Blijf op de hoogte via www.ccstrombeek.be of schrijf in
voor de nieuwsbrief info@ccstrombeek.be

AGENDA VOOR KINDEREN
KAMELEON

De speelse tentogidsvoor kinderen is beschikbaar
1 week na de opening

Z AP-STAARTJE

actieve tento-rondleiding voor kinderen 6-12j.
za 30/01, 9.30u-12.00u

za 12/03, 9.30u-12.00u

za 23/04, 9.30u-12.00u

GRATIS VOORLEESUURTJE
2de & 3de kleuterklas / za 23/01 & za 05/03 en za 30/04
10.00u-10.45u

MENEERTJE HORIZONTAAL MEVROUWTJE VERTICAAL
vakantiecursus (Paasvakantie)

3,5-0;j.

wo 06/04 - do 07/04 en vr 08/04, telkens van 10-12u

Algemene info omtrent reservatie en tickets:
www.ccstrombeek.be



