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INLEIDING

Het was mijn affiniteit met de kunst van de VlaarRsenitieven die me in mei 2007 naar het
Museum voor Schone Kunsten in Antwerpen bracht.elwiken van Vlaamse meesters als
Rogier Van der Weyden, Hans Memling, Jan Van Eix&ric Bouts, en vele andere, welke
sinds enkele honderden jaren van elkaar gescheidean, zouden hier opnieuw verenigd,
tentoongesteld worden.

Mijn ontzag voor zovele oude kunstwerken samenrdsgiect voor de minutieus uitgewerkte
paneeltjes ontstaan als vrucht van geduldig vakaoteaps riepen een bijna sacraal gevoel bij
mij op.

De goudkleurig, geponste achtergrond in een twigelwian Dieric BoutsMater Dolorosa

(ca. 1475-1500) trok mijn aandacht. Het visionagedriet van de nog jonge moeder Maria
voor het voorvoelde noodlot van haar zoon, eenaraeel en blijvend actueel thema, wist me
te beroeren.

Wat ik niet had verwacht was op mijn pad doorhestedtoonstelling met een hedendaags
kunstwerkje geconfronteerd te worden. lets verstend een digitaal tweeluikje opgesteld
waarvan de figuratie bijzonder traag bewoog. Hedirvet op het gelaat van een jonge,
roodharige vrouw, en de smartelijk en smachtenitevbh een mediterraan getinte man in
spijkerhemd, riepen onmiskenbaar connotaties bipmmet deVater Dolorosavan Dieric
Bouts. De titel van het werkj®olorosa(2000)(afb. 8), bevestigde mijn intuitief aanvoelen
van dit thema. Alleen was hier de representatieiskenbaar hedendaags. Gefascineerd
staarde ik naar dit traag bewegende kunstwerk.@ldigd door emoties stond ik aan de
grond genageld. Was het de context die verantwéjxeeas voor mijn beroering?
Ongetwijfeld had die deel aan mijn ontroering. Maak de traag bewegende beelden, de
grafische en esthetische perfectie en het vertred@rchaat van het diptiekje droegen bij tot
mijn bewogenheid.

Deze bijzondere ervaring overtuigde mij bij mijruke voor het onderwerp van
Bachelorproef en Masterscriptie: het onderzoek daaeligieus geinspireerde kunst van de
Amerikaanse videokunstenaar Bill Viola. Voor mezktiagt ze de essentie in zich waaraan
kunst bij voorkeur moet beantwoorden. Niet alleehdmotioneel beleven ervan, maar ook
het kunsthistorisch voortborduren op oude kundietrverbeelden van universele thema’s.
Verdere literatuur over de kunstenaar sterkte mmijn overtuiging: Viola toont
belangstelling voor thema’s die mij voortdurendigkauden: leven en dood, de zin van het
leven, kortom de ‘grote vragen’, die mij sinds beeérlijden van mijn moeder als jong
volwassen vrouw tot een ‘zoekend’ mens hadden geimdan religie echter had ik mij sinds
lang afgekeerd. Dat mijn ‘zoeken’ in de literatals ‘spiritueel’ werd bestempeld, riep een
huiver bij me op omwille van de connotatie met ray@ en andere, ‘zwevende’ praktijken.
De ontdekking van de boeken van professor Ulridibtecht vormden dan ook een dankbare
openbaring omwille van de wetenschappelijke, fifisa vergelijkende aanpék.

Na overleg met promotor Prof. dr. C. Van Dammeultesrde de vraagstelling van deze
scriptie in het onderzoek naar de spirituele dineeni het oeuvre van Bill Viola. Vooral de
Oosterse inspiratiebronnen zullen onderzocht wgordernien de kunstenaar in interviews

1 De tentoonstelling ‘Vlaamse Primitieven: de mumisveeluiken’ liep van 3 maart tot 27 mei 200hat
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten te Antwerpen.

2 LIBBRECHT U.,Is God dood? Zoektocht naar de kern van spiritedliTielt, Lannoo, 2004 efiDEM.,
Drakenaders van mijn landschap. Wat ik van het @oiterde Tielt, Lannoo, 2003.



voortdurend bronnen en namen citeert uit het Oosten

Vooreerst dient er echter klaarheid geschept tel@om het begrip ‘spiritualiteit’ en is er
nood aan een werkzaam begrippenkader, gezien deledateit van gerelateerde begrippen
als religie, mystiek.

Hierna zal de spirituele dimensie in het oeuvre Béinviola onderzocht worden. Deze
component is dermate prominent aanwezig, dat ze gaist het punt van kritiek op zijn
kunst vormt. Viola’s kunst zou, aldus critici, tépéiciet, niet-intellectueel en visceraal zijn.
Enerzijds houdt deze bewering enigszins steek:agjvre, is nog meer dan bij enig ander
kunstenaar opgebouwd uit sequensen, een herhaindezelfde themata.

De kritiek op het niet-intellectuele gehalte vali Biola’s kunst wil ik echter weerleggen
door enkele werken uit zijn oeuvre iconografisclonderzoeken: zij herbergen cultuur-
pluralistische betekenislagen die de niet-ingewiggschouwer ontgaan.

Thematisch ligt vaak de Middeleeuwse devotiekundtunst uit de Renaissance aan de basis
van zijn oeuvre. Daarnaast zal ik aantonen dat\Billa een techniek in zijn kunst ontleent
aan de religieuze, zeventiende-eeuwse barokkunst.

De keuze voor de kunstenaars waaraan ik mijn vtelligg wil toetsen, zal misschien in
eerste instantie bij de lezer vragen oproepen:digan de Zurbaran, een schilder uit de
vroegbarok van de Spaanse Gouden Eeuw, en Marlk& clbstract-Expressionist uit de
Colorfield van de twintigste eeuw — hoewel laatstwelde kunstenaar bezwaarlijk vrede zou
hebben gehad met voornoemde epitheta. Van elke vamexpressionisme voelde hij als
intellectueel immers een instinctieve afkeer, eto@ield roept dan weer teveel connotatie op
met het kleurgebruik, iets waar het in zijn kunist enkel om draait.

Kunstenaars uit een heel verschillend tijdsgewritls: Zurbaran, vrucht van de vroegbarok,
diende zich bij zijn schilderkunst te bewegen bimhet strikt religieus afgebakende kader dat
door de Contrareformatie werd vastgelegd. Rothlkvetdaegen was in een seculiere, rationeel
georiénteerde maatschappij actief waarin het trausnawee wereldoorlogen, als dieptepunt
van de menselijke beschaving, nog nazinderde.

Francisco de Zurbaran omwille van het feit daizbijat de kunstenaar bij uitstek is van
religieuze taferelen die de kunstgeschiedenisn érei bijzonder de Spaanse barokkunst heeft
voortgebracht. De toewijzing echter van een exgioiystieke periode in het oeuvre van de
kunstenaar wist mijn bijzondere aandacht te trekkaast de vermelding van de mystieke
kracht van zijn stillevens in het oeuvre van destanaaf’.

Deze mystieke periode en de stillevens, tot nogveiaig onderzocht, zal ik aan een dieper
onderzoek onderwerpen. De relatie Viola — Zurb&amik staven aan de hand van het
onderzoek dat Victor Stoichita deed naar de uitheglvan het visionaire in de kunst van de
Spaanse zeventiende eeuw, en dat tevens mee banisléag voor Viola's reeks van ‘The
Passions’, waar het eerder besproken wddkjerosadeel van uitmaakt.

Mark Rothko wist vooral mijn aandacht te trekken @ign concept van de Houston-kapel.
Niet alleen omwille van de al dan niet religieuzkaud van dit project, maar ook omwille
van haar karakter als proto-installatie; twee congmben die een belangrijk element vormen
binnen de videokunst van Viola.

Maar niet enkel de Houston-kapel wist mij te irgngn bij Mark Rothko. Ook zijn ‘donkere’
werken, beduidend minder bestudeerd dan zijn ‘ldasswerken en waartoe tevens de reeks

3 NEUMAIER O. (2004), p. 59
“ SORIA M.S. (1944a), SORIA M.S.(1944b) en ALCOLEIL S. (2008)



van de kapel wordt gerekend, riepen bij mij vragpn

Waren deze donkere werken de vooraankondiging yanmegtijdige dood?

In navolging van Nietzsche, introduceerde Rothkems het concept van ‘het tragische’ in
zijn kunst. Moest dit dan gezien worden als uithag zijn eigen tragiek?

Viola en Rothko hebben daarnaast onder meer maaeiemeen dat zij in een tijdsbestek
actief zijn en waren, waarin een zekere huiver veligie bestaat.

Ook ik ervaar een zekere schroom bij dit onderwerpmijn Masterscriptie. Gezien het
huidige tijdsklimaat waarin aanzienlijke budgetteorden vrijgemaakt ter verdediging van de
Evolutieleer, maar ook Intelligent Design een opsri@nt en Creationisten en aanhangers van
de Evolutieleer lijnrecht tegenover elkaar staagnsvk me te distantiéren van dergelijke
debatten. Met dit onderwerp wil ik vooral aantoen religie en spiritualiteit een belangrijke
inspiratiebron was en nog steeds is voor kunstenaar

Een wetenschappelijke motivatie van mijn onderzeedeg vond ik in het voorwoord van de
tentoonstellingscatalogusléilig Vuur’, waarin Museumdirecteur Gijs van Tuyl filosofen
Derrida, Vattimo en Habermas vermeldt die in 1988'fenomeen van de terugkeer van
religie’als meest urgente onderwerp opperden vebElropees filosofisch jaarboek. Dit gaf
aanleiding tot het seminarie in 1994 op het eil@agri met als centraal thema de relatie of
tegenstelling tussen Wetenschap, Rede, Verlicleimegzijds en Geloof, Mythe en
Wetenschap anderzijds.

Een bijkomende verantwoording meen ik te kunnedetmin de filosofie: op grond waarvan
ik het kunstwerkjéolorosaheb ervaren, meen ik gelijkenissen te zien metrdaring van
het sublieme. Hoogleraar Cynthia Freeland, treegdhierin bij door in de publicatieThe Art
of Bill Viola’ haar bijdrage te wijden aan het sublieme in deskuan Bill Viola, dit naar
aanleiding van haar persoonlijke, ‘sublieme’ contadie met de kunstwerkj&3bservancesn
Dolorosa

De relatie van het religieuze met het subliemeearaek ik kort aan de hand van de traditie
van het sublieme: haar ontstaan in de redenaarskijh®nginus, de Angelsaksische traditie
bij Edmund Burke, vervolgens het noumenale bij Kantte eindigen bij het postmodernisme
bij Lyotard. Het picturale programma van de Rothlapel wijst in de richting van een
postmodernistisch ‘sublieme voorbij het schone’dék vooraanstaande critici uit de tijd van
de Contrareformatie zochten al naar een manieretnaisionaire toonbaar te maken.

Een sociaal-maatschappelijk belang van dit ondétzoeen ik te mogen zien in het
toenemende succes van tentoonstellingen met sd&itnhoud die telkens publiekstrekkers
bleken te zijn. Een eerste aanzet vormde de testeling uit 1987 ‘The Spiritual in art:
abstract painting 1890-1985’.

Bij mijn onderwerpskeuze van Bachelor- en Mast@psierleek de actualiteit me stilaan in te
halen: ‘Traces du Sacré’ in het Centre Pompidoueeastoptentoonstelling in de zomer van
2007. Tijdens het najaar van 2008 stond de eeetenaldde tentoonstelling ‘Heilig Vuur’ in
de Nieuwe Kerk in Amsterdam volop in de belangstgjleen kleinere tentoonstelling
‘Engelen’ in het Utrechtse Sint-Katarinakloostaxadlhierbij aan. De kleine, maar verfijnde

® Wat Nodelman als reden aandraagt waarom eencpaliede Rothko-kapel lange tijd onbestudeerdfblee
NODELMAN S. (1997)
® VAN GUYS T. (2008), p. 3



najaarstentoonstelling van 2009 in the Nationalé€pyl ‘The Sacred Made Real’ werd op
haar beurt een topper.

Ook bij de keuze van ‘mijn’ kunstenaars leek deddglijke voorzienigheid’ wel gemoeid:
Tate Modern programmeerde in de winter van 2008Rsgthko-tentoonstelling, gewijd aan
zijn ‘Dark paintings’, De Pont in Tilburg bracht de herfst van 2009 een kleine
overzichtstentoonstelling van de kunst van Bill iintimate Work’, en als kers op de taart
kon ook Francisco de Zurbaran niet ontbreken inajaarstentoonstelling ‘The Sacred Made
Real’ in the National Gallery.

Vanzelfsprekend heb ik van deze gelegenheden dangearuik gemaakt om de
tentoonstellingen te bezoeken en zodoende bij amferzoek voor de kunst van Bill Viola te
putten uit het persoonlijke contact met het kungtwienzij anders vermeld.

Laatst vermeldde tentoonstellingen vormen trouvégmsvan de redenen voor het Masterjaar
dat ik nam voor het indienen van deze scriptie.
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HOOFDSTUK I. BILL VIOLA EN DE RECENTE BELANGSTELLING VOOR KUNST
EN SPIRITUALITEIT

1. Biografische bijzonderheden

Bill Viola, geboren in 1951 in Flushing, New Yorkpont en werkt in Long Beach,
California, en beoefent de videokunst sinds hastaan in het begin van de jaren 1970.
Vanuit zijn belangstelling voor ‘nieuwe media’, gibde kunstenaar als het ware met het
medium video mee. Hij volgt aan de Syracuse Unitygnsaast enkele vakken over
electronische muziek, de richting ‘nieuwe mediaaann hij in 1973 aan de Experimental
Studios afstudeeft.

Wanneer hij in de zomer van 1973 op een workshopdDBEudor ontmoet, een gerespecteerd
avant-garde pianist en medewerker van John Cagkt hipmee aan zijn compositie
Rainforest een geluidsinstallatie en tevens performanceleieesonantie van materiéle
voorwerpen onderzoekt. Er volgt een tournee door.& en Europa, die tot in de vroege
jaren 1980 zal reizeh.

Nog tijdens zijn studies werkt hij als videotechus@an het Everson Museum in Syracuse,
onder het curatorschap van David Rsdier krijgt hij de kans videokunstenaars als Nam
June Paik en Peter Campus te assisteren bij deemiding van hun tentoonstellingen.
Begin jaren 1970 maakt Bill Viola, als electronigobzikant en geluidstechnicus, deel uit van
Tudor's Rainforest ensembté.

Tussen 1974 en 1976 werkt Viola als videotechmimas het onafhankelijke videoproductie-
huis Art/Tapes/22 in Firenze, onder leiding van i#&@loria Conti Bicoccht?

In 1977 ontmoet hij in Australié fotografe Kira Beytevens verantwoordelijke voor
kunstprojecten aan La Trobe University, in Melb@ur®p haar uitnodiging stelt de
kunstenaar daar zijn werk tentoon. Perov zal Byehspartner, moeder van hun twee
kinderen, en — vanuit haar onvrede met het fotonaatieover video’s en installaties —
artistiek medewerker en uitgever van zijn publiesign video’s wordel.

Nieuwsgierig naar de spirituele praktijken van ardelkeren, reist Viola in een tijdspanne
van tien jaar — tussen 1976 en 1986 — naar afgelstgeken als de Salomoneilanden (1977),
de Sahara in Tunesié (1979), JafE#80-81), de Fiji-eilanden (1984) en bezoekt hij
monnikenkloosters in India en Tibet.

Zijn reizen omschrijft hij als een zoektocht naan énnerlijk landschap*® Tevens voelt hij
een sterke behoefte aan desolate landschappem %3 een aanvang neemt in de Mojave
woestijn in California® en een hoogtepunt bereikt in 1979 wanneer higinithestrektheid

” http://www.haunchofvenison.com/en/#page=home.arki#t viola Laatst geraadpleegd op 2 juni 2009, zie
bijlage pp. 21-22. Sinds enige tijd heeft Bill \dale samenwerking met deze galerie stopgezetvéiatelde
document is sindsdien niet meer opvraagbaar.

8 WALSH J. (2003), p. 26

° OBIGANE A. (2006), pp. 166-167

*ROSS D.A. (1998), p. 20

1 BIDEM

2|BIDEM

13 OBIGANE A. (2006), p.162

IBIDEM

15 BELTING H. en B. VIOLA (2003), p. 189

®ROSS D.A. (2006), p. 28
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van dﬁ Tunesische Sahara fata morgana’s filmtké&jt er terug voor een tweede verblijf in
1987.

Als eerste ‘artist-in-residence’ aan de Atsugi-febvan Sony in 1981, brengen Viola en
echtgenote Kira een periode van anderhalf jaaapad door. Het echtpaar wordt er door
Zenmeester Daien Tanaka geinitieerd in de medeahaieken van het Zenboeddhisme en
het Sumi-e inktschildereff.

Dergelijke reizen liggen aan de basis van videts€aott El-Djerid (A Portrait in Light and
Heat) (1979), erHatsu-Yume (First Drean(L981). Eerstgenoemde videotape is Soefistisch
geinspireerd, terwijl biHatsu-Yumédiet Boeddhistische principe van het simultaantnaas
elkaar bestaan van gelijkheid en verschil aan destigt!”

In de videotapd Do Not Know What It Is | Am Likg986) last Bill Viola het Hindoeistische
vuurloopritueel in. Dergelijke werken illustreregeds de interesse van de kunstenaar voor
etnische en mythische themé&’s.

In 1994 creéert Viola op vraag van het Ensembleéviode videdésertsvoor de
gelijknamige muziekcompositie van avant-garde camgidcdgard Varese (1885-1965). In
persoonlijke notities had de componist immers desageuit naar een ontbrekende visuele
component bij het muziekstdk De video gaat in 1994 in het Wien Modern Konzerthia
premiére. Het Ensemble Modern wordt geleid dodgeitt Peter E6tvos. Datzelfde jaar is
het W2e3rk zowel te zien in het Duitse GuggenheiBenlijn als het Guggenheim in New
York.

Op de zesenveertigste biénnale van Venetié in ¥888genwoordigt Viola de Verenigde
Staten met de vijfdelige video-installaBerried Secreté’ Vooral met de videoprojectie ‘The
Greeting’, die deel uitmaakt van de installatiegij®iola hoge ogen.

Naar aanleiding van zijn vijfentwintigjarig kunstarschap in 1997 organiseert het Whitney
Museum of American Art een rondreizende retrospeetiDeze doet zes musea aan in de
Verenigde Staten en Europa, waaronder het Stedéligeum in Amsterdam in 1998.

1998 staat hoofdzakelijk in het teken van het onaeksjaar dat Bill Viola, als
wetenschappelijk medewerker aan het Getty Resdasttute, in Los Angeles doorbrengt.
Datzelfde jaar realiseert de kunstenaar tevensieedelig videowerk voor de wereldtournee
van de rockband Nine Inch Naff%.

Op uitnodiging van het Duitse Guggenheim MuseuBerlijn creéert Viola in 2002 de
video-installatiegGoing Forth by Daydie hij opvat als een vijfdelige, digitale fresgolus.

Het wordt zijn meest ambitieuze project tot dan*foe

Het onderzoeksjaar in het Getty Institute kent lagatheose in 2003 met de tentoonstelling
‘Bill Viola: The Passions’, in het J. Paul Getty Meum, Los Angele®.

" BELTING H. en B. VIOLA (2003), p. 189

18 TEN GROTENHUIS E. (2004), p.161

¥ WALSH J. (2003), p. 28

20 7BIKOWSKI D. (2000), p. 29

2 hitp://www.eai.org/title.htm?id=114% aatst geraadpleegd op 27 mei 2011, zie bijlag8p
2 |BIDEM

#|BIDEM

#nttp://www.haunchofvenison.com/en/#page=home.arkidt viola. Laatst geraadpleegd op 2 juni 2009, zie
bijlage pp. 21-22

*|BIDEM

% |BIDEM

" IBIDEM
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In samenwerking met regisseur Peter Sellars, ditifea-Pekka Salonen en producer Kira
Perov, vat Viola in december 2004 een nieuwe prioglaan van Wagner’s opera ‘Tristan en
Isolde’ voor het Los Angeles filharmonisch ork&sbe opera gaat in april 2005 in
wereldpremiére in de Opéra National de P&rBe gelijknamige tentoonstelling
‘Love/Death: The Tristan Project’ (2006), weet danddel van het indrukwekkende
arsenaal van beeld en geluid als een Gesamtkuksbpele toeschouwer in te spelen.
Voor zijn deelname aan de Biénnale in Venetié & @akt Viola uit met de speciaal voor
de site ontworpen video-installat@rean without a Shoyén de vijftiende-eeuwse kerk van
het Oratoria San Galft).

In september 2009 wijdt het museum De Pont, Tilpdegkleine, maar fijne
overzichtstentoonstelling ‘Intimate Work’ aan deniddels internationaal gereputeerde
videokunstenaat?

Bill Viola kenmerkt zich als een diep spiritueel figieus kunstenaar. Deze algehele
spiritualiteit uit zich aanvankelijk vooral concaptl, in zijn beschouwingen over het medium
video, waarvan hij de eigenschappen spiritueelaeptt.

De uitgebreide aantekeningen van de kunstenadleeties over het beeld, herinnering,
geluid, tijd, perceptie en ruimte — vinden hun s&&y in de bundel ‘Reasons for Knocking at
an Empty House’ (1973-1994) en bieden een inzicklel verschillende tradities waarin de
kunstenaar zich sinds zijn jeugd heeft verdiept.

Aanvankelijk maakt Bill Viola vooral ‘structureldédeo’s’:>* een term die moet begrepen
worden in de zin van de ‘structurele film’, een atvgarde stroming uit de jaren 1960, met
cineasten als Hollis Frampton, Stan Brakhage emaétSnow. Zij onderzochten de formele
eigenschappen van film; iets waar het Bill Violaaankelijk bij het medium video ook om te
doen is** Vanuit zijn belangstelling voor perceptie en cdignionderzoekt hij de
waarnemingszin om via die weg tot zelfinzicht tenem.

Later, vanaf de jaren 1990 oriénteert hij zijn Kumger naar directe referenties aan de
kunstgeschiedenis, in het bijzonder de middeleewesetiekunst en de kunst van de
Renaissance.

Zijn kunst heeft universele menselijke ervaringlnggboorte, dood en de ontwikkeling van
het bewustzijn tot onderwerp. Hij put hiervoor dé kunst uit het Oosten en Westen, en uit
spirituele tradities als het Zenboeddhisme, SoafiemChristelijke mystiek.

De kunstenaar, die in het verleden verschillendétels en prijzen te beurt viel, ontving
recent nog in maart 2009, de ‘Eugene McDermott Awarhe Arts’ van het prestigieuze
MIT, Cambridge, (Massachussets, VS) en in juni 20@8d hem in Barcelona, de
eenentwintigste ‘Catalunia International Prizeédekend?

2 GRANT S. (2008), p. 7

% |BIDEM

31 http://www.oceanwithoutashore.cdmatst geraadpleegd op 27 mei 2011, zie bijlage.b

2 Intimate Work’ liep in De Pont van 12 septemb@09 tot 10 januari 2010

3 SYRING M. L. (1993), p.25

3 http://www.donshewey.com/arts_articles/bill_viokmh Laatst geraadpleegd op 27 mei 2011, zie bijlage pp
33-35 ennttp://waysofseeing.org/struct.htivhatst geraadpleegd op 27 mei 2011, zie bijlagel gl 9

% http://www.haunchofvenison.com/media/11361/cataa%h@0prize%202009.pdfaatst geraadpleegd op 27
mei 2011, zie bijlage pp. 20
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2. Situering van Bill Viola binnen een artistiekamgeving met gelijkaardige affiniteiten

In zijn exploratie van het spirituele staat Billol& niet alleen. Hij weet zich omringd door het
eminente gezelschap van hedendaagse kunstenaArgsiiKapoor, Marina Abramovic en
Christian Boltanski, om maar enkele te noemen. Kanaars als Yves Klein (1928-1962) en
Barnett Newman (1905-1970) gingen hem vooraf.

Zoals in de inleiding aangehaald, kenmerkt de tgst¢ eeuw zich door een toenemende
aandacht voor spiritualiteit, dit ondanks het ovegend seculiere wereldbeeld in de Westerse
maatschappij. Dit wordt tevens aangetoond doomtedentoonstellingen met een spirituele
inhoud, die steevast publiekstrekkers blijken je. zi

Deze trend die algemeen beschouwd wordt als ey widn ongenoegen met de moderniteit
welke een aanvang nam met de industrialisatiepen Max Weber (1864-1920) de
onttovering van de wereld werd genoemd, kenmedkt gnerzijds in de nood aan een
utopisch ideaal en anderzijds door een teruggrijizar een bepaald soort primitivisme, daar
waar voordien religie in deze noodzaak voorZag.

De breuk met traditioneel christelijke kunst kwanmet de Romantiek, mede nadat Friedrich
Schleiermacher (1768-1834) innerlijke vroomheiddouiterlijk vertoon had gesteld en
hiermee aanzet gaf tot een privébeleving van eefigiMet de Romantiek namen bepaalde
kunstvormen dan ook deze rol over, zo constatedrSo Morley?®

Van de Romantiek naar de abstracte kunst blijktké&ine stap, zoals Rosenblum met zijn
boek Modern Painting and the Northern Romantic TraditiGniedrich to Rothkd(1975)
aantoont. Hij voert aan dat de abstracte vormeintdadt verlengde ligt van de Romantiek en
er geen breuk mee vormt. Kunstenaars als Caspad Beedrich en Joseph Turner die hun
landschappen met een goddelijke dimensie wistgartgken, bleken dezelfde opzet te
hebben als abstracte kunstenaars: hoe, in eenesecukreld, een overtuigende manier te
vinden om religieus geinspireerde gevoelens t@&u#ender daarbij beroep te moeten doen
op religieuze iconografie.

De tentoonstelling ‘The Spiritual in Art, abstraainting 1890-1985’ die reisde door Amerika
en in 1987 ook in het Gemeentemuseum van Den Hazgn was, toonde aan dat aan de
basis van de abstracte kunst spiritualiteit ligt.tBntoonstelling ging op zoek naar zowat alle
mogelijke spirituele, waaronder mystieke en occhitsnen in de abstracte kunst waarbij de
term ‘spiritualiteit’ bijzonder ruim werd opgevde thematisch rijk gevarieerde
tentoonstelling behandelde thema’s gaande vanmaieh&abbala, neoplatonisme en
rozenkruiserij tot theosofie en zenboeddhisme. Albben met elkaar gemeen dat ze de
werkelijkheid zoals we die waarnemen als een seleijald beschouwen waarachter de
realiteit schuilgaat. De tentoonstelling omvattéhzwmnderd kunstenaars, gaande van
Gauguin tot Joseph Beuys.

% http://www.religion-online.org/showarticle.asp itll065Laatst geraadpleegd op 27 mei 2011, zie bijlage pp
28-32

¥ IBIDEM

¥ MORLEY S. (2010), p. 15

3 http://www.religion-online.org/showarticle.asp i1 065Laatst geraadpleegd op 27 mei 2011, zie bijlage pp
28-32
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Algemeen wordt Wassily Kandinsky (1866-1944), migt essayUber das Geistige in der
Kunst (912)als de grondlegger van de abstractie beschouwd: dkaPiet Mondriaan
(1872-1944) wordt als één van de peetvaders vabsteacte kunst en haar spirituele
dimensie erkend. Kasimir Malevitch (1878-1935) earfisek Kupka (1871-1957) sluiten het
rijtje van deze pioniers af.

De continuiteit in het zoeken naar spirituele disies in de kunst wordt bij uitstek
geillustreerd met de door het Parijse Centre Pooopigtorganiseerde tentoonstelling ‘Traces
du Sacré’ (van 7 mei 2008 tot 11 augustus 2008)iwatelselmatig de ‘sporen van het
sacrale’ werden onderzocht sinds Kandinsky. Ookheglendaagse kunstenaar als Damien
Hirst verwijst met zijnForgive me Father For | have sinnedpliciet naar de christelijke
connotatie in zijn kunst.

Met de expositie ‘Heilig vuur’ in het najaar 2008k het Stedelijk Museum in de Nieuwe
Kerk in Amsterdam voluit de kaart van het spirieudflet Stedelijk Museum dat aan een
langdurige verbouwing was begonnen, kon op die ena@n deel van haar collectie tijdelijk
voor het publiek beschikbaar stellen.

Bill Viola’s ‘The Greeting’ werd er onder meer omgd door topstukken van Mondriaan,
Malevich, Chagall, Rothko, Gilbert & George, Mikelkey en Marlene Dumas.
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HOOFDSTUK Il. EEN COMPLEXE MATERIE HERLEID TOT EEMVERKZAAM
BEGRIPPENKADER

1. Probleemstelling

In mijn inleiding en doorheen de verschillende histdiikken van deze scriptie hanteer ik
herhaaldelijk begrippen alspiritualiteit’ en ‘religie’. Van belang is deze dan ook nader toe
te lichten. Dat dit niet zo vanzelfsprekend isapshet eerste zicht mag lijken, bevestigt ook
etymoloog en theoloog Bart Mesotten dieWah Aalmoes tot Zwitserse garde: etymologie en
betekenis van duizend woorden rond relig205) opmerkt: De heilige Augustinus moet

ooit gezegd hebben: ledereen weet wat “tijd” iganals iemand mij vraagt naar de

bepaling van het begrip “tijd”, dan kan ik daaropeth antwoorden.” Ongeveer hetzelfde doet
zich voor met het begrip ‘religie’. ledereen weetongeveer wat religie is, maar als je om
een precieze bepaling vraagt, dan krijg je meegt@in of geen bevredigend antwoord. Er zijn
bijna zoveel bepalingen en omschrijvingen vangielials er mensen zijn die er ernstig over
nagedacht hebbet®

Mijn inziens is ‘spiritualiteit’ een omvattender e@r overkoepelend begrip dat eerder relateert
aan het transcendente en het metafysische, témligiositeit’ meer boogt op een traditie en
praktijk.

Het ‘intertekstueel woordenboek van het postmoderniteed’ dat het transcendente refereert
aan het bovennatuurlijke, aan iets ongrijpbaarsada de taal of het denken ontsnapt, en
daarom als onbenoembaar wordt beschothilat ik dan weer spontaan nmaystiek

associeer, en meer bepaald de negatieve theoldgge. laatste beklemtoont immers dat we
over God enkel in negatieve termen kunnen sprdietingoddelijke is immers onbenoembaar
en evenmin met een gedachte of een begrip te dffiden

Voor het onderzoek naar de kunst van Bill Violaés van belang ook mystiek een plaats te
geven, gezien hij in interviews herhaaldelijk mgistiteert.

Daarnaast wordt in de literatuur over zijn oeuveekdnst van Viola vaak mégt sublieme
geassocieerd. Er zijn dus ook raakvlakken metutgtesme, vooral in de zin van het
transcendente, als datgene wat ons overstijgt ¢menede niet te bevatten valt.

Om bovenstaande begrippen duidelijk van elkaantkescheiden, besluit ik volgende
auteurs te raadplegen: Rik Pinxten, hoogleraaeiardropologie, Ulrich Libbrecht, professor
emeritus in de Oosterse en comparatieve filosafideeNederlandse videokunstenaar Arent
Weevers, videokunstenaar en als predikant ondentede materie.

Rik Pinxten wist in zijn colleges vergelijkendeigatstudies mijn aandacht te trekken
omwille van zijn publicatieGoddelijke fantasie: over religie, leren en idegitit(2000),
waarin hij naast een godsdienstvergelijkende agrgeloorsprong van religie’ traceert. Hij
onderkent religie als een identitair zoekprocesmgkennis en kunst de andere pijlers van
de identiteitsvorming bij de mens uitmak&n.

Bij de bespreking van het fenomeen religie, stgkehkele definities van religieuze begrippen
voorop, die interessant zijn in het kader van dsezmptie.

Ulrich Libbrecht toetst dan weer via de comparai@hsofie onze Westerse, Griekse
filosofie aan Oosterse tradities als het Taoisnoaf@ianisme, Boeddhisme en Zen.

‘O MESOTTEN B. (2005), p. 435

“1 VAN DEN BRAEMBUSSCHE A.A. (2007b), p. 308
“2|DEM, p. 217

“3 PINXTEN H. (2000), p. 20
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Eén van deze tradities, het Zenboeddhisme, neanyireeninente plaats in in het oeuvre van
Bill Viola. Tevens brengt Libbrecht deze traditrest mystiek in verbantf. Bij hem besluit

ik te rade te gaan voor een omschrijving van hgtipenystiek.

Auteur Arent Weevers behandelt in zijn bo8lpiritualiteit bij Bill Viola. Inleiding mystieke
invloed op zijn videokunsf2004) een gelijkaardige thematiek als ikzelf. dglondervindt

de nodige problemen bij het formuleren van duillelglefinities. Bij hem hoop ik een
duidelijke definitie van het begrip spiritualitég vinden.

Wellicht ligt wat hoogleraar Pinxten daitputting of de uitholling van de onto-theologisch
kosmologi&noemt, aan de oorsprong van het onderscheickdaeen te moeten maken
tussen religie en spiritualitéit.Ik verklaar dit nader.

Sinds de filosofie, en meer bepaald Nietzsche, @umdl heeft verklaard, zo stelt Pinxten,
voelt de mens zich op zichzelf teruggeworpen. Cokh@ologie doet niet langer dienst bij het
beantwoorden van fundamentele vragen, aldus Pingeaien de wetenschappen inmiddels
de nodige antwoorden weten aan te reilfen.

Hierbij wil ik volgende kanttekening plaatsen: Biliola stemt met bovenstaande bewering
geenszins in. Hij meent dat de exacte wetenschappéeel wat vragen een rationele, maar
vooralbeschrijvendeverklaring wisten te geven, terwijl op de fundameénvraag van het
‘waarom’ nog geen sluitende antwoorden werden rekst’

Net als de kunstenaar stel ik vast dat ook hetrermavan de meest fundamentele
levensvragen nog niet verklaard kon worden. De ‘enoe’ mens is bijgevolg nog steeds
‘zoekende’ en ‘niet-wetende’.

Meer nog, ik meen dat het ‘mysterie’ van dergelpkepgeloste vragen juist een belangrijke
instigatie vormt tot het religieuze gevoel en gpaiiteit in het algemeen. Op vragen waar
religie, in haar vorm van ‘godsdienst’, ‘praktijiaf ‘traditie’, diezelfde zoekende mens in de
huidige tijd geen antwoord (meer) weet te biedeangt een algemene vorm van
‘spiritualiteit’ wel menigeen soelaas.

Opmerkelijk is verder dat Pinxten elke vorm vargielkoppelt aan het proces van
identiteitsvorming in de mensvreemde wereld waarin we als mens wayeleoreri. *®
Pinxten gaat er dan ook van uit dat dit evolutioméienmerk de basis vormt voor alle
bestaansvormen van religie. Ook kennis en kungintehij tot de identiteitsdynamieken: zij
bieden ons de mogelijkheid ons de wereld eigenaieemt® Als gemeenschappelijke basis
delen ze de typische menselijke faculteit van déafsie’® Waarmee de dualiteit of spanning
die ik eerder in de inleiding meende te zien tusségie en wetenschap, zichzelf ophetft.
Gezien Pinxten deze faculteit overal terug vindtdthij het religieuze als een
‘metafenomeen’: ze manifesteert zich zowel in desttlijke ervaring, als de Indiaanse

*4 LIBBRECHT U. (2004), p. 298 Waar hij mystiek deéart als de diepste kern van het Zijn en de rligi

S PINXTEN H. (2000), p. 13

“®|BIDEM

" Bill Viola duidt dit fenomeen met het begrip ‘Non’s Sleep’ (naar William Blake), waarmee bedoetitdt
dat Newton wel aan de hand van de zwaartekrachtextaring verschafte voor hoe een appel naaiaddea
valt, maar het antwoord op de vraag waarom dit ggbenbeantwoord liet. Volgens Viola zou Newtootei
hiervan bewust geweest zijn. VIOLA B. (1995), p327

“8 PINXTEN H. (2000), p.16

“9|DEM, p. 14

0 IDEM, p. 20
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ceremonies, en andere praktijken, overtuigingemanfities®

Daarnaast stelt Pinxten dat religie onmogelijk iselividuele aangelegenheid kan zijn: religie
is immers het onderwerp van leerprocessen in groepgemeenschappéhDaarom maakt
religie als onderwerp van overdracht door leerpsser onderdeel uit van culturele tradiffés.
Religie vormt dan ook het middel bij uitstek om egate heelheid te bereiken.

Als opmerking wil ik het belang van het individy de mystieke ervaring onderstrepen.
Mystiek valt dus, aldus Pinxten, niet onder religiks ik het goed begrijp. Mystiek mag dan
wel losstaan van enig instituut of gemeenschaph, koomnen we constateren dat doorheen de
geschiedenis godsdiensten steeds getracht hebbemndésiduele vorm van religieuze
beleving te recupereren.

Bij zijn poging om religie ook etymologisch te omgdeeken, geeft Pinxten verstek: de term is
immer afkomstig van het Latijnseeligerée, dat ‘vitkiezenof ‘ uitlezen betekent. In het
middeleeuwse Latijn zou er de bastaardteehdare’ ontstaan zijn, die alsverbinden

wordt vertaald, merkt hij opf In de literatuur van de godsdienstwetenschappedtwice
laatste term vaak aangehaald als wortel voor igliylaar, zo besluit hij: ‘Religare’ is
kerklatijn en kan dus niet als etymologische reféeterm gebruikt wordet”

Tot slot stelt hij dat religie een omvattende tésrwaarbij ‘godsdienst’ enkel naar een
bijzondere vorm van religie verwijst.

In ‘Is God dood? Zoektocht naar de kern van spiritiggti (2004) koppelt hoogleraar Ulrich
Libbrecht religie onlosmakelijk aan mystiek. Hipzimmers elke religie en elke filosofie als
de oppervlaktestructuur van een beschavirys oppervlaktestructuur profileert religie zich
in bepaalde vormen, woorden en beelden die eigeraan die cultuur. Zodoende is religie
moeilijk in haar totaliteit te beschrijven, omdatan verschijningsvormen heel divers zijn.
Daarom stelt hij voor om vanuit de bestaande redigip zoek te gaan naar een
dieptestructuur! Voorwaarde voor een dergelijke dieptestructuataisdeze het karakter
aanneemt van een universeel ‘'symbool’ en toepasbagrelke religie. Dergelijke
dieptestructuur vindt hij in de mystiek. Vandaat kiamystiek definieert alsde kern van
elke religi¢.*® En voortbouwend op zijn eerdere bevinding in martbmet de diverse
verschijningsvormen van religie, besluit hij redigot slot te definiéren alslé gestalte die de

mystieke ervaring aanneemt binnen de context vamegaalde cultuur®®

Wanneer ik Weevers’ publicatie raadpleeg voor éditesde definitie voor het begrip
‘spiritualiteit’, bemerk ik dat hij mijn moeilijkhéen deelt. Hij constateert echter dat de vele
omschrijvingen die hij doornanalle de gerichtheid op het Niet-zichtbare in zigibben”®

Ik meen dat dit bij mijn aanvankelijke formuleriimgde inleiding van dit hoofdstukje,
namelijk het transcendente en metafysische karaktespiritualiteit onderstrepend, aansluit.

Weevers onderscheidt in zijn boek naast de ‘mesnwahttende spiritualiteit’, nog een vorm

*LIDEM, p. 22

*2|DEM, p. 23

>3 |DEM, p. 43

> PINXTEN H. (2000), p. 55

5 |IBIDEM

5 LIBBRECHT U. (2004), p. 23
*"IDEM, p. 24

8 IBIDEM

9 |BIDEM

O WEEVERS A. (2004), p. 35

18



van ‘meer persoonlijke spiritualiteft” Hij duidt deze alsde spirituele dimensie van
persoonlijkheid en niet als een te bestuderen feeoih Begrijpelijkerwijs besluit ik dan ook
hier niet nader op in te gaan.

2. Begrippenkader

Vanuit de noodzaak aan een werkzaam begrippenkatsn de context van deze scriptie
besluit ik voor de begrippen ‘spiritualiteit’, ‘igle’, en ‘mystiek’ de omschrijvingen te
gebruiken uit Laat heb ik je liefgehad. Christelijke mystiek J@zus tot Nu2002), een
publicatie van Boris Todoroff.

Deze klassieke filoloog in middeleeuwse studieskinievens een onderscheid tussen religie,
spiritualiteit en mystiek, welke, zo merkt hij a@g®n verschillende betekenis hebben volgens
de periode waarin ze voorkomen en vaak met elkaaden verward® Hiermee wordt mijn
inleidende probleemstelling nogmaals onderschreven.

Todoroff hanteert volgende definities :

a. Spiritualiteit

Naar analogie met Pinxten’s definitie van het iielige, definieert Todoroff spiritualiteds,
“een algemene term voor het zoeken naar geestedijkieping en zingeving als antwoord op
de ontoereikende antwoorden van de wetenschappeso(as ook religie) op de existentiéle
vragen: ‘waartoe leven we?’, ‘waarom sterven wée, waartoe, waarom is de wereld
ontstaan?.

b. Religie

Voor het begrip ‘religie’ draagt Todoroff volgendefinitie aan, welke ik, gezien ze aansluit
bij andere auteurs, wens te onderschrijvétefi kan stellen dat religie een georganiseerde
vorm van spiritualiteit is; ze kent vaak een (kéjke) hiérarchie en rituelen, een aantal
gedragscodes (morele voorschriften en verbodeneeft soms ook een
openbaringsgeschrift als grondslagf

Bovenstaande definitie sluit tevens aan bij de dmsing van Marty Bax, die in de inleiding
van de tentoonstellingscatalogitteilig vuur. Religie en spiritualiteit in de moderkunst’
(2008) stelt dat de begrippen ‘religie’, ‘geloof ‘eeligieus’ meestal worden gebruikt in
direct verband met de vijf gevestigde wereldgodsstien als het Joodse geloof, het
Hindoeisme, het Boeddhisme, het Christendom esldmf” ‘Godsdiensten’ zijn sociale
instituten die door het uitvaardigen van dogmais @areligieuze beleving een bepaalde
structuur hebben gegeven, specifieeft®2daar religie en geloof en religieuze beleving zij
niet tot godsdienst beperkt, merkt ze op. Bax csuteidt daarnaast verschillende
levensbeschouwelijke en/of filosofische richtingdie, minder aan dogma’s vasthouden en

®1IDEM, p. 37

%2 TODOROFF B. (2002), p. 14
% |BIDEM

% |BIDEM

% BAX M. (2008), p. 6

% |BIDEM

19



“losser georganiseerd zifsic)”.?” Allen hebben ze de idee van de goddelijke aanwetig
in het leven gemeen. Deze kan terug te vindenirzigle natuurervaring, of de natuur kan
begrepen worden als de (aardse) afspiegeling véonzéchtbare) kosmos. Nog een andere
manier is het goddelijke in de mens zelf te vindeat, via meditatie kan bereikt word&h.

c. Mystiek

‘Mystiek’ omschrijft Todoroff als:een passieve en rechtstreekse ervaring van Gods
aanwezigheid® Vanuit de vragen die de begrippen ‘passief ,duetsbeeld en ‘ervaring’
oproepen, erkent de auteur de noodzaak aan eemipgsg van het algemene proces van de
mystieke omvorming.

Kenmerkend voor het omvormingsproces is de evointte waarneming van de mysticus: ze
begint met de zintuiglijke waarneming, gaat oveeém rationele of emotionele waarneming
van de werkelijkheid, om uit te monden in een geiiee waarnemingd’

Voor de beschrijving van het omvormingsproces, édskodoroff zich op de twaalfde-
eeuwse mysticus, Hugo van Saint-Victor, die hetesals een verschuiving van de
waarneming omschreef. Het ‘oculus carnalis (héidimelijke oog) neemt enkel zintuiglijk
waarneembare dingen waar, het oculus rationalis¢delijk oog) benadert de dingen
verstandelijk, en het oculus spiritualis (het gegsbg) staat voor de waarneming van de
spirituele werkelijkheid. In dit laatste stadiune({lyeestelijk standpunt) wordt het perspectief
omgegooid* Zintuiglijke of rationele waarnemingen worden deah het grotere geheel dat
via het geestesoog wordt waargenorffaret gaat gepaard met een fundamenteel anders in
de wereld staan, waarbij voorbijgegaan wordt adarege. Alles komt nu in functie te staan
van de ‘kern’ van het bestaan, namelijk de spitétwé hogere werkelijkheié®

d. Traditie van het sublieme

Hoewel de kunst van Bill Viola in de literatuur &gpiritueel’ en ‘religieus’ wordt
omschreven, duiden heel wat auteurs, zoals in Bagfd/I zal worden aangetoond, diezelfde
kunst ook als subliem. Religie en het subliemerddlgs blijkbaar een gemeenschappelijke
grond. Wellicht ligt hun grootste raakvlak in hetysterium tremendum et fascingregn
omschrijving die theoloog Rudolf Otto (1963) voer tligieuze ervaring hanteertfayat
tevens een veelgebruikte beschrijving is in de@dnian het sublieme. Het mysterie God,
wordt dan tegelijk als bijzonder afschrikwekkendbéitengewoon aantrekkelijk gezien, net
zoals wanneer men met het sublieme geconfronteerdtw

Al te vaak wordt het sublieme met de Romantiek geeserd. Dat ‘het sublieme’ niet het
exclusieve domein van de Romantische traditieasjijist de geschiedenis van de notie.
Reeds in de eerste eeuw van onze jaartelling eecdé er een verhandelirigeri hupsous’
of ‘Over het subliemegbegeschreven aan de redenaar Longinus. Het lee$dtet effect van

" IDEM, p. 7

% |BIDEM

% TODOROFF B. (2002), p. 13
O IDEM, p. 15

" IBIDEM

2|DEM, p. 16

" IDEM, p. 16

" PINXTEN R. (2000), p. 28
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de meest schrikwekkende gebeurtenissen in de @rtekgedies. Het sublieme wordt er nog

voornamelijk gedefinieerd als ‘een grootheid vadaghte’”

Uit die lange traditie, wil ik kort volgende drigdsofen toelichten: Edmund Burke (1729-
1797), Immanuel Kant (1724-1804) en J.F. Lyota@P@:1998).

Edmund Burke omwille van zijn belang in de Angetsag&he traditie, en zijn notie van
‘empathie’, waar ook hoogleraar in de filosofie @ya Freeland in haar artikel over het
sublieme in de kunst van Bill Viola aandacht aastéedt’®

Immanuel Kant omwille van zijn Derde Kritiekfitik der Urteilskraft’, en de categorieén
van het ‘dynamisch- en mathematisch- verhevenbkéirsublieme. Het ‘dynamisch-
verhevene’ lijkt opvallend aanwezig in de (vroegeleokunst van Bill Viola.

Jean-Francois Lyotard, postmodernistisch filoseef tijdperk dat zich kenmerkt door haar
‘legitimeringscrisis’ en ‘de onrepresenteerbaarheid het sublieme’. Dit laatste zou wel eens
van toepassing kunnen zijn op Rothko’s picturatgpamma in de Houston-kapel. Tevens
kunnen begrippen als Zenboeddhisme en negatievieekyset het postmodernisme in
verband gebracht worden.

i. Edmund Burke (1729-1797)

In 1757 maakt Burke in zijmA Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideaf the
Sublime and the Beautifudls eerste het onderscheid tussen het schond saliteme, door
de twee begrippen als elkaars tegengestelde tedaan waar voorheen het sublieme nog als
het verlengde van het schone werd geZieschoonheid correspondeert, aldus Burke, met
aangename omgangsvormen en met alles wat hetpéezrrig maakf{® Naast het genoegen
dat door de schoonheid wordt opgewekt bestaatreamgere gewaarwording, die
samenhangt met angst, schrik en ontzetting. Ditniddj de esthetische categorie van het
sublieme. Het sublieme wordt volgens Burke veroorzaakt ddke gedachte die pijn of angst
opwekt: het angstaanjagende, het verschrikkeliflaschuwwekkende. Dit zijn tevens de
sterkste emoties die onze geest kan bevatten.

Zolang wij niet werkelijk gevaar lopen door het keilme te worden vernietigd, ontlenen wij
aan het besef van onze veiligheid een gevoel vaatg&/anneer pijn en gevaar te dichtbij
komen, verschaffen zij ons echter geen g&hGienot is met andere woorden een speciale
vorm van genoegen dat voornamelijk optreedt bijMeetiwijnen van gevaar of piftf.Dit

genot maakt dat het sublieme als tegenhanger vaohd®nheid kan worden beschouwd.

Een andere notie die Burke aanbrengt is empatlaehivomschrijft als'het zich verplaatsen
in de zorgen van anderen zodat we niet langer @uhdlige toeschouwers blijverf®
Empathie kan zowel te maken hebben met genot algeneegen. Van zodra er zelfbehoud
in het spel is, hebben we te maken met het subliel@egenot dat wij daarbij ervaren is

S KRUL W. (2004), p. 24

" FREELAND C.A., ‘Piercing to our inaccessible, insagarts. The Sublime in the Work of Bill Violah:i
TOWNSEND C. (ed.)The Art of Bill Viola Londen, Thames and Hudson, 2004, pp. 25-45.
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evenwel geen onvermengd genot: tegelijk ervarermekjonbehagen, omdat aan ons instinct
wordt geappelleertf

De grote kracht van het sublieme schuilt in deterebsdie zij opwekt, namelijk één van
verstomming (‘astonishment’). Deze kenmerkt ziclgeas Burke door een hoge mate van
ontzetting, waarbij onze geest zo volledig doordigéct in beslag wordt genomen dat deze
nauwelijks nog kan functioneren. Onder minder inteaffecten ressorteert Burke
bewondering, eerbied en resp¥&kct.

Het sublieme weet ook als geen ander verschrikgiagor’) op te wekken. Zo mogelijk is
verschrikking nog erger dan ontzetting, omdat er) goorgevoel van pijn of van de dood
inhoudt. Verschrikking voelt aan als fysieke pgildus Burke, en berooft tevens de geest van
haar vermogens tot denken en handé&len.

Daarnaast lijst Burke nog andere eigenschappeneompet het sublieme in verband staan,
namelijk duisternis, uitgestrektheid, en oneindighewelke hij vooral met (schrikwekkende)
natuurervaringen in verband brengt, maar ook aralerkleur, klank en geluid en gevéel.

il. Immanuel Kant (1724-1804)

Kant heeft in het denken over de esthetica eemgsgjke impuls van Burke gekregen.
Dankzij een samenvatting in het Duitstalige geliledr Moses Medelssohn, borduurt Kant in
zijn ‘Beobachtungen Uber das Gefuhl des Schénen und &mbalvan 1764 op Burke’s
esthetica voori’ In het eerste deel van zijn Derde Kritigkeitik der Urteilskraft’ uit 1790,
spitst Kant zich verder toe op de analyse van Uigiesne.

Net zoals Burke, onderscheidt ook Kant het schanddmenteel van het sublieme, maar hij
doet dit aan de hand van de zogenaamde ‘a prigmbelen’, de mogelijkheidswaarden tot
het uitspreken van een smaakoord&el.

Terwijl het schone zich kenmerkt door degrensde vorms het subliemenbegrensaen
heeft het geen adequate vorm. De begrensde vormetxichone gaat immers terug op het
verstand, terwijl bij het sublieme aanspraak wgethaakt op de Rede of het Vernunft (dat
tot het domein van het morele behoort). Het sul#iésmn eerste instantie dan ook een
overweldigende, adembenemende en verlammenderegvaritweede instantie echter brengt
zij ons in vervoering. Zodoende kan het sublienseeseh grenservaring beschouwd worden,
en komen we via het sublieme in contact met heebowtuiglijke, het noumenale of
metafysisch&’

Volgens Kant is het stadium van de verbazing erattihg dat het sublieme bij ons opwekt,
en ons veiligere oorden doet opzoeken, slechteeeste, voorbijgaande fase.De
daaropvolgende fase van verheffing en genot di@wgren, komt voort uit het besef dat
onze menselijke geest in staat is om dit te oygesti Kant beschouwt dan ook de ervaring
van het sublieme als de superioriteit van de mékeebde™

8 DEM, p. 100

8 BURKE E.( 2004), p. 112

% DEM, p. 113

8 |DEM, p.113 e.v.

87 KRUL W. (2004), p. 49

8TACQ J. (1997), p. 18

8 VAN DEN BRAEMBUSSCHE A. A. (1997), p. 85
9O KRUL W. (2004), p. 49
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Daarom deelt hij het sublieme verder in twee caiega in: namelijk hetlynamisch-
verhevenenmathematisch-verhevendet mathematisch-verhevene verwijst dan naar zijn
onvatbaarheid in kwantiteit, het dynamisch-verheveaar het moreel gevoel in de méhs.
Het is dan ook vooral omwille van deze morele disienran het sublieme dat Kant de
geschiedenis is ingegaan, terwijl Burke stilaarr haa achterliggende plan verschoof.

Kant’s conclusie dat het sublieme moet beschouwdi@als iets dat maat noch vorm kent,
werd recent, sinds de jaren 1980, geactualiseaxrchdile van het sublieme volgens Kant
werd als een belangrijk aanknopingspunt gezien etwdérmeloze, onbestemde en
traumatische weer te gevéiMet deze nieuwe leer die de ‘Kantiaanse wendiniggn
postmodernisme wordt genoemd, zijn we bij Jeangaiar_yotard aanbeland.

iii. Jean-Francois Lyotard (°1924)

In zijn essayl.a condition postmoderne: rapport sur le savgir979) onderscheidt Jean-
Francois Lyotard, filosoof van het postmodernishet,'sublieme’ aan de hand van twee
kernbegrippen®

Enerzijds omschrijft hij het sublieme als ‘onrefeteerbaar’. De ‘Kantiaanse wending’ in
het postmoderne denken leidde immers tot een higkking van een esthetica, die ‘voorbij
het schone’ ligt?

Anderzijds associeert hij het sublieme met hetrposerne tijdperk, dat gekenmerkt wordt
door een ‘legitimeringscrisis’, en de daaruitvolderteloorgang van het metaverhaal'.
Lyotard stelt vast dat de legitimeringscrisis egeal gevolg is van een fundamentele twijfel
aan het geloof in de redeEen dergelijk geloof in de rede typeert de Westéitasofie sinds
de achttiende-eeuwse Verlichting, wat Lyotard &is‘imoderne weten’ duidt en dat zich
karkateriseert door het vasthouden aan een metlerh een onwrikbaar geloof in het
vooruitgangsoptimisme. Een metaverhaal verschafaégehele verklaring voor de
geschiedenis en de realiteit. Het vooruitgangsaptima vat de geschiedenis als teleologisch
op: ze stevent af op een duidelijk einddoel, déogsing van de mensheid naar de toekomst
toe. Nu men niet langer weet op welke ‘waarhedansaraak te kunnen maken, maakt
Lyotard gewag van de ‘postmoderne twijfel’ waaret geloof in de metaverhalen definitief is
ondermijnd®® Waar hebben we gelezen dat ze structuur geeft aanagtschappij

Het Zenboeddhisme en het postmoderne denken hehbdtesikaar gemeen dat ze vanuit een
totaal verschillende achtergrond het onbenoembade aniet-dualiteit trachten weg te
denken, zo stelt Van den Braembussche in mijreftekstueel Woordenboek van het
Postmodernisme” Dit tracht men te bereiken via meditatie, doofledily op te gaan in het
hier en nu.

De ‘negatieve theologie’, die staat voor de onleemmaarheid van het goddelijke, sluit dan
weer aan bij de ‘onrepresenteerbaarheid’ van Hetesne®

%1VAN DEN BRAEMBUSSCHE A. A. (1997), p. 95
92 KRUL W. (2004) , p. 49

% VAN DEN BRAEMBUSSCHE A.A. (2007a), p. 293
% VAN DEN BRAEMBUSSCHE A.A. (1997), p. 68
% VAN DEN BRAEMBUSSCHE A.A. (2007a), p. 20
% IDEM, p. 296

VAN DEN BRAEMBUSSCHE A.A. (2007b), p. 320
% IDEM, p. 217
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Als besluit kan gesteld worden dat in de zoektoelar een sluitend begrippenkader in
grootorde werd afgedaald. Spiritualiteit vormt bigde overkoepelende term, wat het
gebruik van het bijvoeglijk naamwoospiritueledimensies in de titel van deze scriptie
verklaart.

In het onderzoek van de kunst van Bill Viola, zalige geconfronteerd worden metreégie
van de Islam, gezien deze gefundeerd is op eerbapeagsschrift. Religie verschilt dan weer
op haar beurt van godsdienst omwille van het gausst dat dit impliceert. De andere
Oosterse inspiratiebronnen, het Boeddhisme en inelodisme beschouwen we als
filosofieén of traditiesBeiden maken deel uit van de term religie. M&&x gebruikt
filosofische richting of filosofie, indien er gesprake is van een godsconcept. Wanneer men
de overdracht van generatie op generatie wengiiedtonen, kan men kiezen voor de term
traditie.

Mystiekmaakt dan weer deel uit van de kern van de relmgideleving, en vormt tegelijk de
dieptestructuur van een beschaving. Onthouden adilaat het mystieke
omvormingsproces als een omkering van de waarnediamg begrepen te worden waardoor
men anders in het leven staat. Alles komt in funtgistaan van de ‘kern’ van het bestaan: de
hogere werkelijkheid.
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3. Het belang van het ‘metaverhaal’

Zoals in het inleidende hoofdstukje aangehaaldemstcbep ik het belang van religie en
spiritualiteit bij de ontwikkeling van kunst in halgemeen, maar in het bijzonder ook in de
genese van de kunst bij de drie kunstenaars waaprake.

In zijn publicatie Goddelijke fantasie: over religie, leren en idegitit(2000), definieert
Pinxten religie in zijn werkdefinitie als voldtet religieuze omvat alle menselijke
verbeeldingsactiviteiten die symbolisch invullireygn aan de relatie tussen de particuliere
sterfelijke mens en de vermeende realiteit die tnegnstijgt, en transgenerationeel
aangeleerd wordt. Met andere woorden: het bezmgrnigt een heelheid die de eigen
tijdruimtelijke beperkingen te boven gaat.”

Geruggesteund door Pinxten’s definitie, meen ik dakite mogen stellen dat ook religie, een
bepaalde traditie of filosofie als een dergelijktaverhaal kunnen beschouwd worden.

De term ‘metaverhaal’ zagen we reeds bij Jean-Biang/otard, flosoof van het
postmodernisme, die dit tijdperk kenmerkt aan dedhaan haar ‘legitimeringscrisis’ omwille
van de teloorgang van dergelijke grote verhalempisch voor het metaverhaal is dat het een
totale verklaring verschaft voor de gehele werkb&jd en de geschiedenis, stelde A. Van den
Braembussche reed¥.

Meer nog, mijn inziens past ook de mythe in hetekacn een dergelijk metaverhaal. Of
zoals hoogleraar C. Van Damme in de inleiding veinsgmposium ‘Hedendaagse kunst en
Mythe’ in 1994 in haar inleiding schrijtf* “Vereenvoudigd uitgedrukt kan men stellen dat
mythes verhalen zijn omtrent de samenhang tusses emewereld, beschrijvingen en
verklaringen van een wereldbeeld. Zij formuleretwaorden op impliciete vragen en
betrachtingen met betrekking tot het menselijkdsestde cruciale momenten ervan, de
problematiek van leven en dood. Mythes presentamdening en structuur, maken het leven
draaglijk, beheersbaar en zinvoi®?

Om aan te vangen wens ik dan ook de al dan niet,cdafwezigheid van het ‘metaverhaal’
bij Francisco de Zurbaran, Mark Rothko en Bill \&dort te belichten om later, waar
toepasselijk dit in de desbetreffende hoofdstuklkatra in de verf te zetten.

In dit inleidend hoofdstukje behandel ik nog rdetinhoud van een eventuele religie, traditie
of filosofie, maar neem kort de heersende opvagtingn denkbeelden van die tijd in
beschouwing. Daarbij wens ik op te merken, datijkoewust ben dat in het geval van
Francisco de Zurbaran, en in mindere mate ooktigéxal van Mark Rothko, de sluier van
Isis ons parten speelt. Doordringen tot de denkidees ook de tijd van de zeventiende-
eeuwse Francisco de Zurbaran en de inmiddels alari®ark Rothko is onmogelijk. Wel is
er hun kunst, de stille getuige van hun wereldhemidoeschikken we over officiéle,
geschiedkundige bronnen die deels aan dit euvlkien.

% PINXTEN H. (2000), p. 13

190yvAN DEN BRAEMBUSSCHE A.A. (2007b), p. 199

191 Het internationaal symposium “Hedendaagse kunsfythe”, ingericht in het kader van de leerstoetéda
Geirlandt, had plaats aan de Universiteit Gent,dpéh 10 november 1994,
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Chronologisch gewijs vang ik aan met een korte tschen de maatschappelijke context van
het Spanje in de vroege zeventiende eeuw.

De tijd waarin Francisco de Zurbaran actief was,wdin de Contrareformatie, vormt een
uitloper als het ware van de hervormingsbewegingdeKerk die gestart was met het
Concilie van Trente (1515-1563).

In het kader van de Contrareformatie bloeide adk®igk in de zestiende eeuw de Spaanse
visionaire literatuur op. Als amalgaam van divarséoeden, had zij haar wortels in de
ideologie van de Contrareformatie, de Islam, Jood#teur en Viaamse mystiéR: Een
belangrijk aspect van de religieuze tijdsgeestdaContrareformatie was de Spaanse
mystiek, waarvan het visioen of de visionaire engapop haar beurt een belangrijk
component vormd&*

Vooral de ascetische literatuur baarde de Spaawssesitie grote zorgen omwille van haar
radicalisme. Om deze onder controle te kunnen haugleg zij het ‘beeld’ en meerbepaald

de religieuze schilderkunst promoten. De Contrane&tie, zo leek het, had het belang van de
schilderkunst bij de beoefening van het geloof hetekt'*> Haar taak bestond er dan ook in
de visionaire ervaring weer te geven en te verdpreéf®

Hiervoor moest zij het wel opnemen tegen versatléestromingen in de eertijdse mystiek:
enerzijds was er de ‘positieve’ mystiek, met ondeer Teresa van Avila en Ignatius van
Loyola, die de rol van schilderijen in de belevirap de godsdienst ondersteunde. Anderzijds
was er de ‘negatieve’ of stille school, het zogemdea ‘quietisme’, zoals dat van San Juan de
la Cruz en later Miguel de Molind§’

Daar waar men voordien artistieke technieken hadgimileerd van de vroege Vlaamse
schilderkunst; Italiaans Maniérisme en barok, veeften nu de noodzaak aan een eigen,
onderscheidende, contemplatieve t3l.

Naast de Inquisitie, bepaalde vooraanstaand kutistisren tevens schilder Francisco
Pacheco (1564-1644) in detail aan welke regelsa®oigrafie van de religieuze schilderkunst
zich diende te houden, in zijn standaardwéke de la Pintura'van 1649; nadat de
Italiaanse Vicente Carducho (1576-1638) met 4ijidlogos de la pintura. Su defensa,
origen, esencia, definicion, modos y diferencias’1633 reeds de toon had gezet.

De twintigste eeuw, het tijdperk waarin zowel M&#thko, als Bill Viola actief waren,
kenmerkt zich door een algeheel failliet van héogfin de wetenschappen en de ré¥e.
Vooral in het geval van Rothko lijkt het, of mettleee elkaar opvolgende wereldoorlogen,
en de aanloop ervan die met een opkomend antisemeitjepaard ging - wat het gezin
Rothkowitz aan den lijve had ondervond€n het dieptepunt van de idealen van de
Verlichting werd bereikt.

13 STOICHITA V.I. (1995), p. 8
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Met het uitbreken van de tweede wereldoorlog, dketeden de Abstract Expressionisten ook
de crisis in het onderwerp van hun kunst: ze bekékm engagement ten aanzien van hun
kunst en vroegen zich af wat de rol van de kunsteimede maatschappij voorstelté.

Barnett Newman, bevriend met Rothko, besliste zgdfslijk op te houden met schilderen,
om vervolgens in 1944 de draad weer op te pikken.

Rothko daarentegen beschouwde het schilderije@eaissociale daad’. Hij zag voor de
schilder een ‘sociaal achtbaar werk’ weggele@dhén the artist produces something which is
intelligible to himself’ zo schreef hij in zijn filosofisch traktgathen he has already
contributed to himself as an individual, and witle effect has already contributed to the
social world (just as we benefit ourselves, anddfoe also society, when we eat). When
individuals improve themselves, he argued, thegraatically improve society because ‘the
empirical measure of society’s welfare is the aggte good of its constituesit*?

Aan politieke opvattingen had hij als schilder v@rdeen boodschap, zo lijkt het, gezien hij
alleen al met het schilderen een buitengewone Isodéad stelde.

Rothko’s citaat mag wellicht hoogdravend klinkeackl meen ik hierin een illustratie te zien
van zijn persoonlijke overtuiging als kunstenaar wiereldbeeld aan de toeschouwer te
kunnen communiceren via zijn schilderkunst.

Met de periode waarin Bill Viola actief is, zijn viemiddels al min of meer vertrouwd: het
postmodernisme dat geschetst werd in de traditehea sublieme bij J.F. Lyotard, het vormt
tevens de huidige context waarin we leven.

Zoals kort geschetst in zijn biografie, hebben werlen lezen dat Bill Viola een bijzondere
aandacht aan de dag legt voor andere religieuditiéts® als het Zenboeddhisme, Hindoeisme
en Soefisme. Op het eerste zicht lijkt het dandatkhij voor zijn ‘metaverhaal’ uit
verschillende vaatjes tapt. Toch stootte ik bijmapderzoek van zijn kunst op een verrassend
nieuw metaverhaal.

11 CLEARWATER B. (2006), p. 39
H2ROTHKO M. en C. ROTHKO (2004), p. 40
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HOOFDSTUK llI. BILL VIOLA’'S BEGEESTERING VOOR HET NEDIUM VIDEO
1. Een bewuste voorkeur

‘New organs of perception come into being as a tesulecessity, therefore,

increase your necessity so that you may increaseperception
Jalalludin Rumi (1207-1273)

Video ontstaat als kunstvorm simultaan met de \ddeamentaire in 1966, wanneer Sony de
Portapak-camera op de commerciéle markt brEfig@dmwille van de buitengewone
flexibiliteit van video — bij film nog onbestaandwordt het nieuwe medium al snel door
kunstenaars opgepikt. Dit resulteert enerzijdsan Mans Belting, een ‘iconoclastische’
benadering noemt, waarbij het individuele beelddivopgelost en klassieke verhaallijnen
worden doorbroken, en anderzijds aldus Rosalindisgain meer ‘narcistische oefeningen’,
waarbij kunstenaars video aanwenden voor het regist van hun performancts.

Zo gebruikt Bruce Nauman vanaf 1968 video in zigliar op de Westkust, terwijl Les
Levine datzelfde jaar in New York met het mediurtiedgs. Keith Sonnier volgt in 1969, en
wat later vele anderen zoals Richard Serra, Vitoofxci, John Baldessadpan Jonas en
Peter Campus®

Van bijzonder belang voor de kunst van Bill ViolpZunstenaars als Bruce Nauman, Nam
June Paik, Peter Campus, maar ook musicus DavidrFtft

Bruce Nauman’s inzicht in het medium video als gpiezanrealtimezal een grote invioed op
Viola’s eerste installaties hebben die psycholdyist sculpturaal zijn opgevat.

Aan zijn samenwerking met de Koreaanse videopiddan June Paik, houdt Viola het
inzicht over van de ongrijpbaarheid en chaos varbégrip ‘tijd’, en een diep respect voor de
technologie. Paik’s invloed uit zich verder op eperliggend niveau in een gevoeligheid
voor transculturaliteit’®

Met Peter Campus heeft Viola de aandacht voor gehpgogie van de perceptie gemeen.
Viola’s eerste installaties onderzoeken immers omndgen als realiteit, zelfbewustzijn en
zelfreflectie*®

De op chaos gebaseerde muziek van Tudor en zijuiggelan voorwerpen die voorhanden
zijn, zullen Viola beinvloeden in zijn transforneate gebruik van beelden ontleend aan de
werkelijkheid?° Daarnaast geeft Tudor hem het inzicht dat gellsidraterie is die zich laat
sculpterent?*

Het gemak waarmee de videocamera opgenomen karmord ermee de wereld in te
stappen en beelden te registeren, vormt één viardkteristieken van de nieuwe
videotechnologie die Viola van bij aanvang fasaméf? Viola hield er immers aanvankelijk

M3WALSH J. (2003), p. 26 en tevens gezien in deegels ‘Beeldstrategieén van film, fotografie en gldest’
gedoceerd door Robrecht Vanderbeeken tijdens héeatiejaar 2008-2009.
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niet van om beelden in scéne te zetten, watTthetGreetingn 1995 en zijn latere werken
drastisch zal veranderen.

In de beginfase van zijn oeuvre spreekt hem bijgevohet bijzonder de ‘ontologische’ of
‘Zijnsstatus’ van het beeld aaft.Dit staat in schril contrast met de huidige evieluvaar
digitale bewerkingen het steeds moeilijker makenchenerabeeld van een gemanipuleerd
computerbeeld te onderscheiden, aldus de kunstealiAt*

Viola’s vroege werk uit de periode 1973-1979, basttan ook uit video-opnames waarin hij
experimenteert met de mogelijkheden en de typikahakteristieken van het medium
exploreert. In de opnames die hij later groepeeaieo de noemer ‘structurele video’, zien we
de kunstenaar zelf in acti& Opnames van een schreeuwende Viola, Viola digeemer
afvuurt op Wall Street of van slaap beroofd voocdmera zit, zijn enkele voorbeelden
hiervan'?® (afb. 1) en (afb.2)

In een aantekening uit 1976 propageert de kunstendeo vooralsnog als een medium tot
zelfcommunicatie'®’ Die op zichzelf gerichte aandacht spruit voortijit studie van oude
Hinduteksten, waarin het ideaal van de zelfvervéin@wordt vooropgesteld, tevens een
hoofdgedachte in het ZenboeddhistfeNa 1979 zal de kunstenaar zijn aandacht meer op de
buitenwereld richter?

Van bij het begin van zijn oeuvre, toont de kunaterook bijzondere aandacht voor de
ruimtelijke aspecten van het medium, wat zich \attia ruimtevullende video-installaties als
Room for St. John of the Crod983) erScience of the Hea(1983)*°

Medio jaren 1970 en begin jaren 1980 breiden denische mogelijkheden van video uit: de
beeldkwaliteit verbetert en ook het monteren vaglden zoals bij film, wordt in 1974
mogelijk 13!

Aan zijn eerste montage van videobeelden met @716, houdt Bill Viola een holistisch
inzicht over'* Digitale pc’s en software technologie zijn gebadem het principe van het
tekstverwerkingsprogramma dat toelaat volledigecstiren te corrigeren en te bewerken
vooraleer het document af te drukken. In de vidakigk vertaalt zich dit in het inzicht dat
zijn videokunst al bestaat en de videobeelden afgdwzijn vooraleer ze geprojecteerd
worden**?

Door steeds in een omgeving te werken waar hijamtritoudt met de nieuwste technologie -
als videotechnicus voor de studio, Art/Tapes/2Birenze; als artist-in-residence van 1976 tot
1981 verbonden aan het WNET labo in New York afetig zijn uitwisselingsprogramma in
1980-81 aan het Sony-laboratorium waar hij toedeesgjt tot de spitstechnologie -
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vervolmaakt Bill Viola zich in de montage van zowaleobeelden als gelufd? Dergelijke
kwaliteiten zijn reeds subtiel aanwezig in de videstallatieRoom for St. John of the Cross
(1983) of in de schreeuw van het meisj@&ithem(1983)@fb. 3), en zullen zijn latere
vakmanschap kenmerkéfr.Daarnaast onderzoekt de kunstenaar eigenschappegeluid
en akoestiek in live performances en video-indiakaalsll Vapore (1975) erHe Weeps For
You(1976)'% (afb. 4) en (videofragment He Weepsfor You)

Het inzicht in het medium, vertaalt zich in hetetaent dat Viola vanaf de jaren 1980 met

zijn videowerk brengt: dat video in staat is dagéntonen wat we met het oog niet kunnen
waarnemert®’ In 1992 zal hij er de tentoonstelling ‘Unseen lesigan opdragen die hij in
Dusseldorf brengt.

Door middel van technieken als slowmotion, closesfige montage van verschillende
beelden over elkaar heen, weet hij dit inzichtlijfoeschouwer over te brengéh.

Mede aan de basis van dit inzicht ligt zijn stuhe dichters en mystici uit verschillende
tradities: steeds weer stellen zij dat de werellzwe die waarnemen, slechts een wereld van
verschijnselen 8%

Daarnaast constateert Viola fascinerende gelijsenisussen eeuwenoude praktijken en de
moderne videotechnologie. In het concept van debsyjisthe weergave van de goddelijke
drie-éénheid, zoals bijvoorbeeld in de Indiasertdeer, met haar antropomorfe of visuele
voorstelling, de ‘yantra’ of het geometrisch-en¢iggdhe diagram, en de ‘mantra’ of de
sonische weergave van het goddelijke doorheeratecegn zang, ziet hij vormelijke
gelijkenissen met de videotechnologie: hetzelfeé&tebnische signaal wordt een beeld
wanneer het aan een videomonitor wordt gekoppelt eaergiediagram wanneer verbonden
met een oscilloscoop en een geluidssequentie waanagesloten op een audiosystéé.
(afb. 5)

2. Technische eigenschappen en expressiemogelijkhesevideo

Ook al associeert de toeschouwer video vooral miefdewegende) beeld, toch leunt video
als medium dichter bij geluid aan dan bij film. Ad& basis van het medium ligt immers de
geluidsopname of geluidsregistratie. Een videocarmet immers, net zoals een microfoon,
fysische energie om in elektronische impulsen.iénzth moet video als muziek beschouwd
worden* en is dus sterk verschillend van het medium fiehzich kenmerkt door het
fotografisch procéde, waarbij licht chemisch en naeisch op een drager wordt gefixeerd.
Het videobeeld zelf wordt gevormd door een patrgam staande golven van elektrische
energie, een vibrerend systeem samengesteld sithilende frequenties — zoals elk
voorwerp dat resoneert.

Het beeld dat we vroeger op een beeldbuis te zigek, is eigenlijk het spoor van
verschillende bewegende lichtpuntjes van een dektimnen die tegen de achterkant van het
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scherm opbotsen, waarbij hun fosforlaagje opgl&agh ‘stilstaand’ videobeeld bestaat dus
eenvoudigweg niet. Het eigenlijke materiaal van videobeeld is dan ook deze constant
bewegende elektronenbundel, gegenereerd door decathera of recorder. Het onderscheid
tussen vormen en lijnen in het beeld, is eigemigktijdsaspect, namelijk het openen en
sluiten van bepaalde ‘venstertjes’ die de tijdeligctiviteit van de elektronengolf aanduiden.
Een videobeeld is dus een ‘levend’, dynamisch eeeetyl; een vibratie die als een vaste
vorm verschijnt omdat het ons visueel vermogeroieeh gaat om dergelijke fijne tijdsneden
te onderscheidetf?

a. lconische beeldvorming en beeldimpact

Doorheen zijn traject als videokunstenaar is Viakgr eigen woorden, blijven geloven in de
kracht van beeldelf? Aanvankelijk speelt hij in zijn oeuvre dan ook éiacht uit, door in

zijn vormtaal te focussen op het beeld. Dit vetta@h in videowerken op cinematische
schaal in (combinatie met) een dramatische geloigswing.

De bedoeling van de kunstenaar bestond erin dehioag/er in het beeld te laten opgaan, en
aan diens intuitie te appeller&fi Volgens hem is een beeld er immers toe in staaeop
directe, diepgaande manier aan te spreken en zod@am wezenlijke verandering te
bewerkstelligen. Sleutelbegrip hiertoe is de ‘belgy vervolgt Viola. Benaderen we de
dingen vanuit kennis, zoals wij dat in het Westiereds hebben gedaan, dan komen we bij
‘informatie’ uit. Kiezen we voor beleving, dan komee er met een rijkere, subjectieve
ervaring uit. Dit vormt, aldus Viola, het belangsje onderscheid tussen de benadering van
kennis in het Oosten en in het Westéh.

Bijgevolg ligt de kracht van het beeld voor Viol@tzozeer in haar representatie van de
werkelijkheid, maar eerder in haar belang alsastjfals resultaat van de innerlijke

beleving'*®

Dit inzicht koppelt Viola aan de traditie van hevdn*’ Zowel in het Oosten als in het
Westen is men vertrouwd met deze notie van hetltadglsacraal voorwerp. Bij een icoon is
de status belangrijker dan de puur fysische eidepgen. Zo kan een icoon een beeld zijn
dat haar kracht dankt aan haar gebruik als culjasbliHet gold als het hoogste streven van
het beeldende kunstwerk en vormde zodoende dergegadvan een kunstwerk in de grote
tradities, als het Boeddhisme, Hindoeisme en Gfmikim, aldus Viol&*®

Bij het icoon staat ook de tijdloze dimensie voorogt is haar mythische of religieuze kracht
die van belang is. Een beeld wordt een icoon dear mhoudelijke betekenis of door haar
cumulatief gebruik (wat telkens een soort herbegmst is van haar intrinsieke kracht). Deze
onze vertrouwde, christelijke notie van het besldigenlijk een voortzetting van een
animistisch, heidens wereldbeeld bij oude, trilgemeenschappen, verduidelijkt Vidf4.
Viola’'s fascinatie voor het beeld, en nog meer varicoon, situeert zich in de relevantie die
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deze behoudt door eeuwenlang dezelfde te blijvearlij geeft ze vorm aan eeuwige
waarheden, en benadert bijgevolg dus zelf het e

Vinden we hier aansluiting bij wat Bart Verschaff¢d ‘neomythisch’ bestempelt in enkele
werken van de kunstenaar. Volgens Verschaffel f¢agtiveert Viola de archaische rest die

in het beeld zelf schuilt®® Doordat een beeld telkens een andere wereld eprEst, als een
eindeloze spiegeling, onderkent Verschaffel hiderbasisbetekenis van deur of drempel.
“Het beeld is immers zelf één der oudste sacrateagische plaatsen: elk beeld opent op een
andere wereld, elke spiegeling of verdubbeling bpereen andere ruimte en tijd. Viola
hergebruikt systematisch deze basisbetekenis udrebkl als deur en drempel; en zijn
‘scenario’s’ houden dikwijls niet meer in dan hatein opduiken, naderen, zich vertonen, en
dan wijken en verdwijnen van een figuur of eenchejsing.” >

i. Beeldimpact eMemoria(2000) &fb. 6).

Zo groepeert Verschaffel videowerkjes Blemoria(2000) onder deze noentér.
Gebaseerd op d&éra Icona’van Francisco de Zurbar@fb. 7), in het Zweedse
Nationalmuseum in Stockholm, onderstreept dezealiatie het belang van het beeld als
icoon.

In Viola’s video-installatie zien we op een zijdéoek de projectie van het gelaat van een
man extreem vertraagd uit een achtergrond van hegigerschijnen en wijken. Dit beeld
roept onmiskenbaar referenties op aan de iconegvaf deVera Icona de afdruk van het
gelaat van Christus op de sluier van Veronica.\feaffel herkent opnieuw in het langzaam
naar voor treden en wijken van de voorstelling deisbetekenis van het beeld als deur of
drempel. Ook connotaties met geboren worden enngeleorte en de cyclus van eeuwige
terugkeer zijn hier niet ver wég’

Het belang van het beeld wordt bijkomend onderptrdeor de slowmotiontechniek.

Of zoals Verschaffel het formuleertiét beeld is voor Viola geen reproductietechniekam
een shortcut naar ‘the visual world inside of us’zelfs een magisch middéf® Het beeld is,
aldus Verschaffel, één der oudste sacrale en ntegjsleatsen®

De kracht van het beeld wordt tevens benadrukeithdorie die Stoichita, zoals we later
zullen zien, formuleert in relatie tot het visioéNisionary ecstasy is the experiencing of an
image that takes over the body of the $é&

il Close-up emolorosa(2000) &fb. 8)

Ook inDolorosapast Viola slowmotion toe, naast die andere kuesfgdie de aandacht van
de toeschouwer vasthoudt: de close-up.

Dit digitale tweeluikje maakt op zijn beurt deef van de ‘The Passions’- reeks, waarin de
kunstenaar voor het eerst gebruik maakt van LC@seln zoals we die kennen bij
laptops®® Toen Bill Viola in wachtruimtes van luchthavenstsielde hoe mensen in het
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scherm van hun laptop opgingen, besloot hij in kiynst kleinere formaten te hanteren. Daar
waar hij, zoals we eerder zagen, er voordien rneeefde de toeschouwer in zijn werken te
laten opgaan door voor monumentale formaten teemte’ Door een gelijkaardige hoge
beeldkwaliteit voorop te stellen en met kleinemmfaten, kon hij immers eenzelfde immersie
bij de toeschouwer bekomé?. Zo hebben LCD-schermen als kwaliteit scherpe,
gedetailleerde lumineuze beelden te leveren, digakyge paneelschilderkunst merkwaardig
dicht benadereff*

Dit dubbelportret van een lijdende man en vrouvgesat in de vorm van een diptiek, is dan
ook gebaseerd op e&fater dolorosaen Christus met doornenkroaran Dieric Bouts (1410-
1475). De jonge, roodharige vrouw en de mediterggdimte donkerharige man —
hedendaagse acteurs — lijken bij momenten elkaaunnverdriet te bevestigen, maar reageren
dan weer onafhankelijk van elkaar.

In close-up en vertraagd moeten we het verdrietelanan hen aanschouwen, waarbij er ons
geen detail ontgaat. Bij wijlen slaat de vrouw hamdomrande ogen op, terwijl de man
smachtend of met gesloten ogen zijn verdriet vierhlg toeschouwer kunnen we niet anders
dan gefascineerd blijven toekijken.Verschaffel edifigt hierbij Viola’'s gebruik van
slowmotion met de meditatietechniek, die er tevarimestaat de aandacht te focus$éiet
gevolg is dat men als het ware bij de voorsteliagwijlt, zoals de oude meesters dit deden.

Bill Viola vergelijkt het gebruik van close-up me¢n evolutie in de Westerse beeldende
kunst, waarvan de oorsprong in dé€ &Buw ligt, de periode waarduit hij put voor zijreks.
Schilders uit de 1%eeuw isoleerden hun protagonisten, van wie hefglutvist wie ze
voorstelden uit hun historische en bijbelse conteigrdoor kon men zich beter in hun
situatie inleven, gezien de voorstelling gespedadftvan bijkomende narratieve detdfis.
Ook Viola’'s personages krijgen geen verhaallijn Mé&eworden enkel met hun emoties
geconfronteerd, welke aanzetten tot empathie.

Dit toont overeenkomsten met een spirituele prakdangemoedigd door Thomas a Kempis
en Gert Grote, middeleeuwse auteurs en beidengeneordigers van de Devotio Moderna,
die erin bestond om te mediteren bij een voorsighian een lijdende Christus, van
bijvoorbeeld een Dieric Bouts of Antonello da Messi®* Uit de literatuur begreep Viola dat
dit een wijdverbreide, en krachtige praktijk was.

b. Suggestie van transformatie en metamorfoséhenReflecting PodlLl977-79)
(afb. 9)

Voor Viola vormt het medium video geenszins eeeraktief voor de traditionele media in de
kunst om de realiteit te representet&h.

Met video bewegen we ons volgens hem op het vlakdedfilosofie, gezien filosofie in het
geding is van zodra we met een representatie vavedeelijkheid te maken hebben buiten
onszelf die door de maatschappij als ‘waar’ woekdhouwd*°
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Video representeert daarenboven de mogelijkheidpmen ongebruikelijke, transformatieve
manier de wereld waar te nenéh.

Het eigenlijke doel van de kunstenaar is dan ookveehoogd bewustzijn te realiseren; iets
wat het gevoel vertaalt van wat de Amerikaanse @jedsthistoricus Mircea Eliade (1907-
1986) ‘het sacrale als een element in de bewustzijnsstitnoemt:®®

Door zijn cameragebruik — in de vorm van kadrerohapr uit de hand te filmen of door de
captatie van gereflecteerd licht — weet Viola ie dialiteit in te grijpen en zijn videobeelden
zodoende een transcendente kwaliteit mee te géUsertraagde beelden van een volksstam
in trance, desolate landschappen met grazendencbéreatuurfenomenen, zoals in de
videotapd Do Not Know What It Is | Am Likd986) @éfb.10), ontstijgen hun documentaire
karakter, en tilt hij naar het niveau van een ratel’° Hierin schuilt deels de kracht van zijn
videokunst: door hun ritme, herhaling en verloopgeren zijn videowerken als
meditatiestructuren en karakteriseren zijn vided&eerals dusdanitf*

Liever nog koppelt Viola zijn videobeelden aan ade&symbolen die de innerlijke geest
belichamen, bij voorkeur uit andere culturen, zaalsdmandala’s of Zen-cirkelals
resultaat van een innerlijke beleving, fungereredezelden als artefact of afdrtfk.(afb.11)
Viola meent dan ook dat iemand als Carl Gustav Jli8g5-1961) met zijn archetypenleer
als een soort visuele archeologie van de geesiveagldculturen, een zeer krachtig model
gesteld heeft voor de kunstpraxis.

Vooral de notie van de transformatieve kracht veelden op het individu, in de vorm van
een healing of een groeiproces — een basisgedaigloigde culturen — weet Viola bijzonder
te raken: kunst als (een vorm) van kennis(leemienenkel als esthetische praktijk. Daarbij
verwijst Bill Viola specifiek naar het Isenheimataszan Matthias Griinewald waarvan het
picturale programma tot doel had zieken te gen&Zen.

Viola dicht dus het medium video de specifieke preke kwaliteit vartransformatie(of
omvorming) toe, wat ook een term is die meermapdiiikt in de context van de mystiek.
Transformatie is een beweging die we kennen urtadeur in de metamorfose van de vlinder,
of jaarringen in het hout van bomen of de celdeliag een embryo, en die zich kenmerkt als
een graduele overgang van de ene vorm in de arefeteyens tijdsafhankelijk 1§°

Omwille van deze specifieke aard, laat het mediidewin tegenstelling tot film, geen
knippen in sequenties of montage toe, aldus Vitla.

Begrippen die intrinsiek naar deze bewegingsvornwiyeen in de kunst van Bill Viola

duiken meermaals in besprekingen van zijn viden’sideo-installaties op. Omschrijvingen
als ‘ontwikkeleny ‘ verschijnen en verdwijne®n ‘stadid, duiden op deze beweging, aldus de
kunstenaat’” Het gebruik van deze specifieke mogelijkheid vahrhedium video, benut
Viola zowel bij de creatie van zijn beelden alzijm vormentaal, zoals we later zullen zien.
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Bill Viola is er zich van bewust, en zo kon ik Ipetrsoonlijk ook ervaren mé&tolorosa

(2000) en de videofilnhDo Not Know What It Is | Am Likg986), dat zijn kunst niet bestaat
in de materialiteit van de video-installatie ofhet videobeeld zelf, maar vooral in de
herinnering en de ervaring die de toeschouwerijvighi.*"®

Daar waar kunst in Westerse musea vooral een esthetof educatieve functie vervult,
leerde hij in het Oosten kunst ook te gebruikem iBeicht dat hij verwierf toen hij een
vrouw voor een sculptuur van Kannon — de Boeducisé belichaming van medelijden — in
het Suntory Museum in Tokio zag bidden. Toen beghaedat kunst erin bestaat de wijsheid
door te geven van in het leven te staan. In hedlgean de Japanse vrouw in het museum, met
medeleven.

Een dergelijke transformatie beoogt hij ook mat kijinst: een ervaring mee te geven die op
een persoonlijke, subjectieve manier doorleefd wirdviola wijt dan ook de (volgens hem)
bedenkelijke kwaliteit van heel wat hedendaagsekaan de teloorgang van deze praktijk.

In een (vroege) video alkheReflecting Poo(1977-79) yideofragment Reflecting Pool)
wordt water metaforisch opgevat. De titel verwijatar reflecties in water die een wereld van
“virtuele beelden en indirecte waarnemingeiin, aldus de kunstenaaf’

Met deze video wou Viola de oorspronkelijke idea Wat doopsel, als reinigingsproces en
het doorbreken van de illusie, uitdrukken. Daastagt water symbool voor geboorte,
wedergeboorte maar ook de dood.

De video speelt zich op een zomerse dag af aaamtevian een rechthoekige vijver in het
midden van een bos. Het groene decor wordt nogerktsloor haar reflectie in het water.
We horen naast vogelgezang, en het ruisen varadeign, het geluid van kabbelend water
en een vliegtuig dat hoog in de lucht overvliegt.hét bos verschijnt een man — de
kunstenaar — die op de rand van het waterbassirstgam. Na enkele seconden springt hij,
waarbij hij de foetushouding aanneemt. Zijn sprbagriest echter in de lucht. Na enige tijd
lost het beeld van de man op, terwijl zijn refledh het donker wordende water verwijlt.
Even later zien we hem plots de vijver uitstappede site verlatenafb. 12)

De man die uit het gebladerte naar voor treedit staor onze individuatie — een proces van
differentiatie, uit een niet nader bepaalde, ndijkargrond, zo licht de kunstenaar t5e.

De spiegeling van het water verwijst naar de wgktedid die een illusionaire, vergankelijke
wereld is, als reflecties in het wateroppervlakt imals in Plato’s grot krijgen we de echte
werkelijkheid niet te zieh®?

De essentie van deze video rust, aldus de kunstenatke sprong van het individu in het
water. Deze verbeeldt het moment wamsformatie dat haar oorsprong vindt in de
beslissing van het individu op te geven. Het refdrenerzijds naar de dood, maar ook naar
het loslaten van de dingéf?
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in the screening room, or on the television, antlewen on the video screen itself, but in the roirttie viewer
who has seen.it
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Vanuit Viola's fascinatie voor Oosterse traditisshet interessant op te merken dat in Japan
reflecties op water er als de meest elementaiegspivorden geziet* Het diepe respect
voor water in Aziatische culturen komt voort uish&enmerkende dualiteit van vernietiging
en reiniging'® Ook bij Viola moeten we deze sprong niet zozéeran eindpunt begrijpen,
maar als een deel van een groter geheel, nameligydus van leven, dood en
wedergeboorté® Water symboliseert er tevens wijsheid en goddelijispiratie, wat het
Boeddhisme in essentie is. Enerzijds is er de viggkheid van alle verschijnselen aan
deze zijde, maar tegelijk verwijst het naar vetiiot die door iedereen bereikt kan wordéh.
In het Boeddhisme bestaat er geen zijn, maar aemig®loeien van het dharma (het juiste
handelen) in een ononderbroken ontstaan en vealaaoortdurende transformatie van
datzelfde dharma. Transformatie vormt de motordexe cyclus, zodat er niet zozeer sprake
is van een specifiek moment van wedergebdSfte.

Voor Viola is (het medium) video als water: hethasldt de cyclische tijd, omdat het
videobeeld, net als water, het gevolg is van eemtdarend transformatieproc&s.

c. Introductie van de tijdsdimensie

i. Tijd enCatherine’s Roon(2001)

“More than the camera, the monitor, the video raten, and so on,
| would say that time is the fundamental basis atteial raw material of my work*?°

Zoals blijkt uit het citaat van Viola, vormt tijaecbasiscomponent van videokunst: het is de
‘hardware’ waarmee de videokunstenaar werkt. Irizichlit principe, ligt aldus Viola dan

ook de basis voor het welslagen als videokunstefiabiiet de beelden dus vormen de
essentie van het medium. De eigenlijke essentleabis die nauwelijks waarneembaatr, is
tijd. Deze manifesteert zich pas van zodra je reetdgende beelden werkt. Als toeschouwer
voelen wij dit inzicht meer dan dat wij dit zié¥f.

Net als Nam June Paik, één van Viola’'s leermegdteram ook Viola via de electronische
avant-garde muziek bij het medium video terecht.

De samenwerking met David Tudor vormt dan ook dasbean Viola’s inzicht in de
tijdsstructuur en de ritmiek van acti€s Hij leert er als het ware met tijd te beeldhoun®e.
kunstenaar stelt dan ook dat het op het tijdsniveadat een videowerk slaagt of faglt.

Als levende wezens, zo merkt Viola op, zijn ook gvgaties van de tijd. Enkel de mens kent
door zijn hoger bewustzijn de notie tijJd. We zijnstaat te anticiperen, en herinneringen op te
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roepen, wat een verlenging van het eigen bewudigijekent in de tijd®> Hierdoor zijn wij
ons tevens bewust van onze sterfelijkheid, dieatezit tussen de polariteit van geboren
worden en sterven. Dit bewustzijn karakteriseerteoronditio humana en conditioneert ons.
Video, als tijJdsmedium, maar ook het bewegendedhéelbben eenzelfde fragiel tijdelijk
bestaan, meent Bill Viola: beelden worden immexggéerd, er wordt hen een bestaan
gegeven, maar met een eenvoudige druk op de knopgk ze weer verdwijnér

Voor Viola betekent de komst van het bewegendeddeale beeldende kunst, sinds de
tweede helft van de twintigste eeuw, de integnedie een vierde dimenst&’ Sinds dan zijn
voor hem beelden in de kunst gekoppeld aan tijd.r&gpaal, die hij vergelijkt met de
ontdegléing van het lineair perspectief door Bruesthi en Alberti in de late vijftiende

eeuw.

Otto Neumaier koppelt hier enkele interessantehien aart?® Wij moeten er ons als
toeschouwer van bewust zijn dat videokunst eeneaéfithporele beleving vraagt als een
muzikaal stuk of theater. Het volstaat dus nigidéx) om een blik te werpen op het
videowerk om te claimen het werk gezien te hebbDaarvoor moeten we immers de hele
projectie doorlopen. De video-installatie zet eclot@wille van haar plaats in de ruimte en
haar relatie tot andere kunstwerken in de tentetimgjsruimte de toeschouwer ertoe aan te
denken dat één blik voldoende is om het videowethegrijpen, vervolgt hij.

Neumaier constateert tevens dat het lijkt dat dedlbbouwer meer geduld over heeft voor een
video op televisie dan in een tentoonstellingsrairtaarnaast moet een videowerk ook de
tijd gegund worden om op de toeschouwer in te werke kijker moet de wereld van het
videowerk binnen stappen, wat tijd vrad§jtDit vraagt nog meer tijd in het geval van een
spirituele oefening, wat elk videowerk van Violahas, meent hij. Meer nog, de tijd om het
stuk ten volle te doorgronden, overstijgt zelfsdder van één werk. Daarvoor moet het
kunstwerk meermaals bekeken worden.

Ook Viola’s gebruik van water in zijn kunst, geds een fundamenteel tijdssymbool. Water
als oermythe geldt immers wereldwijd als symboanieet cyclische denken, merkt D.
Zbikowski op?°*

Viola’'s inzicht in het medium video en het concejol, resulteerde in de reeks ‘The

Passions’.

Deze reeks werken stelt de meest extreme emotlasmipure vorm voor, waarbij hij de
oorsprong ervan — en verdriet/het lijden in hetdmder — onderzoekt en naar de bron van de
emotie peilt. Hiervoor gebruikte Viola het conceph een reek&®?

Emoties omschrijft Viola als tijdsvormen in hetésy net als een verhaallijn kenmerken ze
zich door hun gradatie en veranderifiElke emotie kent een beginpunt, catharsis en nawee
of het klassieke, Aristoteliaanse drama in eerobigler gecomprimeerde vorm. Zoals emoties
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in ons dagelijks leven, werkt de tijdsvorm bij videp hetzelfde onbewuste niveau, aldus
Viola.

Met deze reeks introduceerde Viola tevens eenltotaaw soort technologie in zijn kunst,
namelijk het plasmascherfff:

Catherine’s Roonf2001) &fb.13)

Mijn dochter, bouw voor jezelf twee cellen. Terseeeen werkelijke cel, zodat je niet
vaak hoeft rond te lopen en overal praatjes aakni@pen, tenzij dat nodig is of je het
uit liefde voor je naaste doet. En bouw jezelf oky@ns een spirituele cel die je altijd

mee kunt nemen, de cel van de ware zelfkennis. g de wetenschap van Gods

goedheid jegens jou vinden. In werkelijkheid zijrtwlee cellen in één en wanneer je
leeft in de één moet je ook leven in de ander; emderdt de ziel wanhopig of
hoogmoedig. Als je slechts vertoeft in zelfkenmisje wanhopig worden; als je
slechts vertoeft in de kennis van God, zou jedogmoed worden verleid. Het één
moet samengaan met het ander en op die maniee dd yolmaaktheid bereiken.

Catharina van Sierf8®

De notie tijd speelt in de video-installa@atherine’s Roonop heel wat niveaus.

Deze bestaat uit een sequentie van vijf, kleinserpéschermen gebaseerd op een laat
veertiende-eeuwse predella met voorstellingenatitdven van de heilige Catharina van
Siena van de Italiaans Renaissancekunstenaar AddBzatolo @fb. 14).

De oorspronkelijke predella behandelt de stigmadéisaan Catharina. Gezien het nooit in
Viola’'s bedoeling lag om oude kunst in een nieuvdimen her op te voeren, vormt oude
kunst veelal een vertrekpunt, zotok deze pred&iae titel, Catherine’s Roonrefereert
onmiskenbaar aan Catharina van Siena, de veertemdese heilige. In di Bartolo’s werk
spraken vooral de voorstelling van een vrouw aliegmar beslotenheid en vooral de
innerlijke kracht van dit beeld Viola af.Het historische fundament van dit werk, situeert
zich voor hem vooral in de continuiteit van de kamwdf, een veelgebruikte voorstelling bij
de oude meesters. Het onderstreept tegelijkemtfdijdselement — het eigenlijke
sleutelelement van de installatfé.

Het digitale veelluik biedt ons een blik in de kaman een vrouw die eenvoudige,
dagdagelijkse handelingen verricht. Deze zijn lwdnttraagd en simultaan op de
beeldschermen te zien. De vrouw begint haar dag/aggtoefeningen en eet een appel.
Daarnaast zien we haar met een naaiwerkje ondeaduet zitten, vergezeld van een vaasje
met witte lelie.&fb. 15). Op het middelste beeldscherm speelt een wribdo'sk de vrouw,
achter haar schrijftafel gezeten, parten.Wanneawvdad valt, steekt ze een zee van kaarsen
aan. Bij nacht legt ze zich te slapen. Haar slaagimg doet vreemd aan, en vertoont
reminiscenties met een opgebaarde.

Naast de scherpe en fluweelzachte kwaliteit vabeddden - een troef van de nieuwe
plasmatechnologie - vallen de geometrie van deitactuur in het beeldvlak en het frame
waarin het werkje vervat zit op. Met deze instaléjkt Viola de oude predella-schilderkust
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een nieuw elan te geven. Tegelijk vertoont de llagia als verhalende frescocyclus en in
uitvergrootte vorm, opvallende gelijkenis met estoryboard’ (een reeks tekeningen of foto’s
van nog op te nemen scénes) in de film, een hedgsda&unstvorr?®

Viola’'s fascinatie voor middeleeuwse polyptiekent imgn ‘meervoudige voorstellingen’ kent
een hedendaagse vertaling in dit kunstwerkje, wjadidns experimenten uit de beginjaren
van de videokunst opnieuw van pas kwamen. Zo (ebrygkt hij technieken die hij in de
jaren 1970 toepaste bij zijn installaties met Vieitkende beeldschermen (multi-monitor
installations). Daarbij werden in een sculptuur 8ahermen, live-beelden en geregistreerde
beelden ingepast’

Tevens roept de installatie referenties op aamiddeleeuwse getijdenboek of brevier. Viola
creéert hier een hedendaagse getijdencyclus, waarbandelingen gespreid over de dag,
van zonsopgang tot zonsondergang, als een ritodsiacht worderf™

Merken we ook op, dat volgens Bart Verschaffel trakgheid, of de manier waarop
Catherine haar handelingen volbrengt, nadrukkedijikitreéert en waarde legt in elk det&l.

In de installatie speelt het begrip ‘tijd’ op drizzeaus tegelijk. De tijd van Catherine’s
handelingen is de tegenwoordige tijd, ook wel tiesd’ genoemd. Daarnaast worden de
taferelen op de vijf schermen simultaan vertoorat, ‘parallelle tijd’ heet, die we slechts
recent sinds de ontwikkeling van communicatietetdgie kunnen ervaren, bijvoorbeeld in
een telefoongesprek met iemand aan de andere &amtenwereld, illustreert Viofd?

Op een derde niveau is er de ‘natuurtijd’, eerstljthensie die het menselijke bestaan
overstijgt, maar ingebed is in agrarische cultieereschavingen, aldus de kunsteriar.

Het venstertje in de kamer van Catharina laat tijgseenheden zien die naast elkaar
bestaan: enerzijds zien we de dagcyclus waarindtgendlicht, het volle daglicht, de
zonsondergang en nacht elkaar over de vijf parmgdenlgen. Anderzijds is er de
seizoenscyclus van de natuurtijd, verbeeld dodaklenet voorjaarsbloesems op het
beeldscherm uiterst links, de tak met de enkeltstidaderen op het middelste beeldscherm
en gevolgd door de kale wintertak op het aanpaléeeéé&lscherm. Door het venster in het
laatste paneel gaapt een zwarte leegte: ‘the plepend time?*°

Daarbij doorloopt Catherina tevens verschillendehsfasen: van jeugd naar volwassenheid
tot de dood, of hoe de natuurtijd zich in onze eitighamen manifesteeft®
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il. Slow-motion enrhe Greeting (1995)

Technieken alslowmotionenclose-upgaan terug op de beginjaren van de film en zijn
krachtige middelen om een emotionele respons teeggn. Pioniers van de film gebruikten
slowmotion in hun effectenrepertoire en voor droohm@e sequenties, vooral nadat Sergei
Eisenstein (1898-1948) en Dziga Vertov (1896-13fpoétische toon hadden geZét.
Maar zoals Verschaffel stelt, ervaren we door slotwom de werkelijkheid op een andere
manier®*® Viola die tijd als water ziet waarin we leven, medat hoe meer je tijd vertraagt
hoe beter je de ‘materie’ tijd ervaatt.

In The Greetingd1995) @fb. 16) past Viola slowmotion opvallend toe.

Het werk maakt deel uit van de vijfdelige videotaitie ‘Burried Secrets’ die Bill Viola
maakte voor het Amerikaanse paviljoen bij zijn deete aan de Biénnale van Venetié in
1995. De eerste vier zalen toonden vertrouwd week.vijfde werk daarentegen vormde een
totaal nieuw concept en kreeg als tiféle Greeting (De Begroeting)ee?*°

Voor dit werk stond ee¥isitatie (1528-1529) model van de Italiaanse Maniérist ono
(1494-1557). D& isitatie stelt de ontmoeting tussen Maria en haar nicheBégh voor, die
elkaar het heuglijke nieuws van hun zwangerschagdeien.

In Viola’s kunstwerk, zien we een levensgrote, kigke projectie waarop, in een bijzonder
trage slowmotion, drie vrouwen elkaar begroeten.

Op het eerste zicht doet de projectie (dan ook@eatshelder verlicht schilderij aan, doch na
enkele seconden zien we de protagonisten bijzanakeg bewegen. Viola voert deze scene op
in een hedendaagse, seculiere setting, al dragkguden kledij die bijbels aandoet.
Aanleiding tot deze scene was een ontmoeting eptstioor hem waargenomen vanuit zijn
wagen aan een stoplicht. Viola’'s bedoeling bestmdhn ook in met dit werk de essentie van
een sociale ontmoeting bloot te leggen. Twee vroumj@ in gesprek verwikkeld. Met de
komst van een derde vrouw wordt een sociale dyraapegang gebracht. Hij toont de
wisselende emoties van blijdschap, en onbehagemweaadit gepaard gaat. Door deze uiterst
trage slz%/vmotion worden geleidelijk gevoelslagemobyelegd die anders onopgemerkt
blijven.

The Greetingvas een totaal nieuwe ervaring voor de kunsteraanad een blijvende invioed
op de aard van zijn kunst. Voor het eerst moesidigurs casten en regisseren, en het werk
van een volledige crew codrdineren.

Ook het thema was totaal nieuw: voor het eerst lamsen verhaallijn aan te pas, waarbij de
kunstenaar zich op een script baseert dat de beglfddrmaat, licht en kleurbehandeling uit
de vroeg-ltaliaanse en Noordelijke schilderkunstroeemt?? Daarom rekent Verschaffel
dergelijke werken in het oeuvre van de kunstenaarabk tot de ‘tableaux vivantdhe
Greetingvomrt het eerste werk in deze categdfte.

Met deze hedendaagse ‘annunciatie’, de aankondigingeen nieuw leven, ligt het
thematisch dan weer in de lijn van Viola’s kunstegr die de ‘conditio humana’ behandelen.
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Interessant is op te merken hoe Viola’'s videokmastdloos op de schilderkunst aansiTite
Greetingwordt trouwens in een verticaal kader geprojectesetials een schilderij. Niet

alleen maakt de kunstenaar gebruik van een premedigisduur maar door de toepassing
ervan in de herwerking van een schilderij van asheaneester, pleit hij voor de continuiteit
van media in de beeldende kunst doorheen dé*jjd.

Viola wil met het heropvoeren van oude meesterwedeze belichamen en een nieuwe adem
geven. Met deze herinterpretatie wil hij ze eenitsigle dimensie verlenen. Daarom is er
geen sprake van een breuk tussen de verschilleedeymaar juist een voortzetting in de

tijd, aldus de kunstena&?’

Een bijkomend spiritueel aspect is, volgens Marditlin, dat Viola’s gebruik van
slowmotion de toeschouwer bewust maakt van hetagah van de geest tegen de impuls de
toevloed aan informatie te consumeféh.

3. De fascinatie voor de mystieke taal van het medium

Omuwille van zijn voortrekkersrol en als instigat@n het medium video tot volwaardig
artistiek medium — hij kreeg reeds meermaals highefon ‘Rembrandt van de videokunst’
toebedeeld — schrijft Bill Viola zich in de Avan&gle in. Wanneer hij video oppikt, geldt dit
immers als een radicaal nieuw medium, dat geengeschiedenis kent, en losstaat van
andere media als schilderkunst, beeldhouwkunsigfafie en zelfs filnf?’

Viola heeft zichzelf lang beschouwd als een kurestenie buiten elke traditie stond. Bij
nader inzien, omschrijft hij zich eerder als desah een alternatieve, dieperliggende traditie
los van enige stijl- of vormcategorie. Doorheen zgrre reizen en zijn studie van oude
filosofieén en religies, is Viola zich bewust ged®n van een spirituele traditie uit de antieke
oudheid, door Aldous Huxley dehilosophia Perennisgenoemd?® Deze filosofie vormt de
basis van alle wereldreligies, en vormt zodoendeothmectie tussen het Oosten en het
Westerf?®

Grosso modo stelt zij dat het goddelijke schuilgaditer alle verschijnselen. Enkel in een
zuivere, contemplatieve toestand kan deze intuiiefjevoeld worden, los van de réife.

Het inzicht dat de rede bij contact met het gogkkelNerstek moet laten gaan, vormt de
essentie van dé&/la negativa’ De Via negativa’'duidt het goddelijke als onbenoembaar, niet
te verwoorden en als onvatbaar in haar dimensistetse tradities noemen dit het nirvana of
het brahman. Het enige wat het individu rest igel®ven en te trachten van binnenuit God te
benaderen. D&/ia negativa’situeert dan ook het goddelijke in het individufzeét is er

terug te vinden onder de vorm van (universelejléef

Deze intuitie staat in contrast met g positiva die de Christelijke kerk als instituut sinds
eeuwen propageert. D¥ia positiva’dicht het goddelijke positieve, menselijke kwalda en
transcendente eigenschappen toe in de vorm vafode van God’, ‘de Vader in de hemel’
of het ‘alwetende’ en de ‘barmhartige’.
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De ‘Via negativa’ is, aldus de kunstenaar — en daar staat ookigigméunstenaarsschap
voor — de twijfel, het niet-weten dat aan elke tiex@ daad voorafgaat en aan de basis ligt
van elk nieuw kunstwerk, en het besef en het ventem in het resultaat achtefaf.

Met de titel van zijn boek ‘Reasons for KnockingaatEmpty House.Writings 1974-1994’,
alludeert hij trouwens met het ‘lege huis’ op daaglitie van deVia negativa:**?

Daarnaast was de studie van de tradities van dgchtemystici een dankbaar hulpmiddel bij
het werken met het medium video: zij voorzagen imamers van de taal om te verwoorden
wat hij registreerdé®® Eén van de rode draden in deze tradities is deddealles wat wij
zien, slechts een wereld van verschijnselen iscttn en het begrip van de zintuiglijke
waarneming zal toelaten tot de dieperliggende vetea door te dringeft?

Viola vergelijkt trouwens de positie van de kunst@nin de maatschappij — in zijn rol van
buitenstaander, criticus en profeet — met die vameglsticus of de sjamaan in andere
culturen?® Mystici, als een San Juan de la Cruz en Meistkh&tt, hielden er een eigen visie
op na die sterk verschilde met de gesettelde waandge maatschappij waarin zij leefden.
Dit karakteriseert volgens hem ook de positie varkuhstenaar®

Hun vermogen het visionaire te zien, is tevensogitvideo als medium kenmer. Zoals
eerder aangehaald is video technisch er immeris t&t@at het niet-zichtbare zichtbaar te
maken. Als medium vormt video dan ook de verbinduggen het visionaire en de
waarneembare wereld, zo stelt de kunstefi4ar.
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HOOFDSTUK IV. DE ONTWIKKELING VAN EEN METAVERHAAL. IMPACT VAN
OOSTERSE INSPIRATIE, HET TRADITIONALISME EN DE PHRSOPHIA PERENNIS

1. Too Far East is West

In dit hoofdstukje worden enkele bronnen uit heds@n’ toegelicht die van belang waren
voor Viola’s kunst.

Bill Viola, beoefenaar van Oosterse tradities asZenboeddhisme, kwam via publicaties
van D.T. Suzuki en Srilankaans kunsthistoricus etemschapper A.K. Coomaraswamy,
beiden Oosterse geleerden die lange tijd in hettd¥esctief waren of er opgroeiden, bij de
Westerse religiositeit terecht.

Deze Aziatische intelligentsia legden zich toe egstlidie van de Westerse geschiedenis en
zochten naar mogelijke connecties met hun traditreBun studie van de Westerse filosofie
constateerden zij opvallende gelijkenissen tussenQosterse filosofie en Westerse mystici.
Zij schreven over Meister Eckhart, San Juan dele (Hildegard von Bingen en Plotinus,
figuren waar Bill Viola niet meteen mee vertrouwdsymaar ook over Plato en
Aristoteles?®® Deze namen stonden symbool voor een manier varedearigen aan het
Oosten, maar hier in het rationalistische Westexk vaiskend. VVoor Viola betekende dit een
revelatie van de eigen Westerse godsdienstgescisede

Viola noemt deze inbreng van oude Oosterse kenrhigti Westen dan ook een mijlpaal,
welke hij vergelijkt met het (her)ontsluiten vart &iekse gedachtegoed in Europa dankzij
vertalingen van Islamitische teksten tijdens de Me@verheersing in Sparfe.

Daarnaast refereert hij in interviews steevast daatertiende-eeuwse Soefi-dichter
Jalalludin Rumi, die zijn kunst blijvend inspireert

a. Jallaludin Rumi (1207-1273) en de gesluierde wdktedid

Eén van de voornaamste inspiratoren voor Violatsskis de dertiende-eeuwse Perzische
Soefi-dichter Jalalludin Rumi, mysticus en grondlegvan de orde der draaiende Derwishen
in Konya (Anatoli&, Turkije).

Het Soefisme, een mystieke vorm van de Islam, musaAnnemarie Schimmel (1922-2003)
expert in de Islamwetenschap, in de achtste eetsta@m zijn uit een streng ascetische
beweging die de goddelijke liefde als hoogste dastie?** Volgens het Soefisme
manifesteert het Goddelijke zich in alles wat baistalleen is de werkelijkheid als een sluier
die alles bedekt en zijn wij niet in staat die raakerkelijkheid met onze ogen te
doorgronderf*?

Jalalludin Rumi is vooral gekend als auteur varhieetnetische dichtwerlMasnavi
(‘Geestelijke couplett&n(1258-1273), dat ongeveer zesentwintigduizendee telt, en ook
wel “de Koran in het Perzisch” wordt genoefiiBill Viola citeert herhaaldelijk uit de
‘Masnavi.

Z9VIOLA B. (1995), p. 283

240 |DEM, p. 244

%41 Het Soefisme, afgeleid van het Perzische ‘suft wial betekent, verwijst naar het ascetengewaaciean
aanhangers. SCHIMMEL A. (2001), p. 27

%2 |DEM, p. 28

3 DEM, p. 7
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De structuur van het werk - alle verhalen, parabelanekdotes die Rumi tot aan zijn dood in
1273 vertelde - oogt vrij onlogisch: net zoals debask in de islamitische kunst, zo
ontvouwen zich ook de verhalen van tasnavi, stelt Schimmef**

De klassieke Arabische dichtkunst inspireerde amgmbte mystici van de Middeleeuwen, die
zich nauwgezet hielden aan de regels van de wadit Arabische poézie. De kennis ervan
vormde in de Islamitische Middeleeuwen immers emvdaakelijk onderdeel van de
intellectuele opvoedingf

Zo refereert Rumi in het derde en vierde boek vafMésnav) aan het gedachtengoed van
Ibn Arabi?*® En ook aan déhya’ ulum ad-din’,‘het doen herleven van de wetenschappen
van de religie’, van al-Ghazali, het standaardwenk gematigde mystiek, ontleent Rumi
talrijke verhalen in dichtvorm voor zijMasnavj lezen we bij Schimméf'’

Ook al is zijn werk diep geworteld in de tradit@wde Islam, toch heeft Rumi’s boodschap
een universele betekenis: de overweldigende eyadn de goddelijke liefd&? zijn
dichtkunst in de vorm van parabels en verhalenridgits dan de versluiering van het
onuitsprekelijke, goddelijke mysterie en liefd8.

Rumi hield bijzonder veel van muziek en dans: mkizet ook aan tot dansen. Voor Rumi ligt
juist de oorsprong van alle dingen in de d@fis\et zoals een atoom dat om zijn eigen as
draait, draaien de atomen op hun beurt om de zohun plaats gehouden door haar
magneetveld. Wie de werveldans van de Derwishegaadnlaat de aantrekkingskracht van
de aarde achter zich en kan aldus een hoger bestaeau bereikefr”

De dag na het overlijden van Rumi in 1273, zoueerSamaof Derwishdan9laats gehad
hebben van verschillende religieuze groeperinggnijhimausoleum, de latere ‘groene
koepel’?*?Pas in de jaren na Rumi’s dood werden de regeisieaorde der Derwishen
vastgelegd. Zo bestaat de geestelijke vorming earleerling erin duizend en één dag te
dienen alvorens een echitevlevi te worden. D&amaof Derwishdars verwerd tot een
kunstvorm die aanvangt met een drievoudige, fagsidiegroeting om vervolgens met vier
verschillende draaibewegingen de toenadering tudsenens en het goddelijke te
symbolisererf>®

De Samasymboliseert tevens het dichtwerk van Rumi diezyiadichtkunst zijn leer van de
hemelse genade overdroeg op de mensen en via hogerek, de goddelijke liefde mochten
ontvangerf>*

Sommige verzen uit de dichtkunst van Rumi vormdeaahzet tot video-installaties.
Zo was het onderstaande vers van Rumi inspiratie @e video-installatidl Vapore
(1975¥°° (afb. 4) Ze staat voor de éénheid van micro- en macroksesnitgedrukt in het
Soefisme en in alle traditionele filosofieén.

244 |BIDEM

%3 |DEM, p. 26
2% |DEM, p. 20
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Though water be enclosed in a reservoir

Yet air will absorb it, for it is its supporter;

It sets it free and bears it to its source,

Little by little, so that you see not the process.

In like manner, this breath of ours by degrees
Steals away our souls from the prison house ohé&att

Net zoals Rumi moedigt Viola aan tot de essentredeadingen door te dringen, zoals Rumi
ook zijn leerlingen aanzette doorheen de opperugkikerschijningsvormen in de wereld te
kijken, door te stellen:Break the wineglass and fall towards the glassbisnareath” >’
Eenzelfde raad gaf Viola mee aan enkele kunstenaaaoren en leerkrachten van een
paneldiscussie die de titel dro&@ontemporary Art: Intent and Interpretatiof®® Hij pleit er
immers voor het hermetische karakter van hedenddagsst te doorbreken en weer op zoek
te gaan naar de bron van kunst.

Een tweede video-installatie die aan de dichtkuastRumi ontsproot, i$he veiling(1995).
De installatie is opgebouwd uit een reeks opgehaslygers waarop de projectie de
moeizame toenadering tussen een man en een vrohaale

Vanzelfsprekend verwijzen de sluiers en de titel at werk naar de sluier die over de
werkelijkheid ligt en ons verhindert tot de essemlbor te dringen.Viola stelt met dit
kunstwerk tevens het toenemende individualismenzeanaatschappij in vrady,

b. D.T. Suzuki (1870-1966) en de pure ervaring

Na een verblijf van anderhalf jaar in Japan (19881}, waar hij in het Zenboeddhisme
geinitieerd werd door meester Daien Tanaka, verdepa zich bij zijn terugkeer in de
Verenigde Staten in de publicaties van D.T. SuziiJapanse Zenleraar en lekenbroéfer.

Suzuki verbleef als tiener elf jaar in de Vereni&laten, tot hij in 1891 naar Tokio trok en er
aan de Waseda University ging studeren. Hij nate\ans lessen in het Zenboeddhisme aan
het Kamakura City klooster Engakuiji, dat onderilegdstond van abt Shaku Soen. Deze
laatste vertegenwoordigde het Zenboeddhisme opdr&tment van Wereldreligies in
Chicago in 1893.

Abt Soen bracht Suzuki in contact met de Amerikaandustrieel, Paul Carus, die een
bijzondere interesse voor Oosterse filosofie elgiehan de dag legde. Suzuki ging
uiteindelijk een samenwerking aan met Carus inatenwan een vertalingsproject. Hiervoor
verbleef Suzuki van 1897 tot 1908 in lllinois, wd&t talrijke publicaties in de Verenigde
Staten van D.T. Suzuki verklaart.

Na een doorreis via Europa, keerde Suzuki in 12@9 dapan terug, huwde er in 1911 de
Amerikaanse Beatrice Erskine Lane en begon er apniengels te onderrichten.

25 Gezien ik deze vroege video-installatie nooit zsm) ik niet in staat deze te beschrijven. Besdhggn in
catalogi zijn steevast vrij ingewikkeld. Ik hoedjmi dan ook voor mij aan een beschrijving te wagen

26 VIOLA B. (1995), p. 38

%7 IDEM p. 172

%8 Dit betrof de National Art Education Associatioonferentie in Los Angeles op 9 april 1988. Ondepa&n
het debat was ‘Can contemporary art be explainddraarpreted, and what is the role of the artisttentions
in such efforts?’ VIOLA B. (1995), p. 169

9 MORGAN D. (2004), p. 101

20\/|OLA B. (1995), p. 283
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In 1921 kreeg hij een leerstoel in Boeddhistisclosdfie aangeboden aan de Otani
Universiteit in Kyoto, waar hij sterk beinvioed kéadoor zijn collega en filosoof, Nishida
Kitaro (1875-1945), de belangrijkste twintigste-@sa geleerde in Westerse filosofie in
Japan. Diens bo€R Study of Goodivas van bijzonder belang voor de introductie van d
Westerse filosofie in Japan.

Met het boek introduceerde Nishida tevens het pagm de ‘pure ervaring’. Hij
beklemtoonde de ‘pure’, ‘onbemiddelde’ en ‘nietliktesche’ ervaring boven het gebruik van
rituelen en het aanleren van doctrines.

Voortbouwend op het werk van Nishida, omschreetu8ude ‘pure’ of ‘directe’ ervaring als
hét kenmerk bij uitstek van de Aziatische religie,van het Zenboeddhisme in het bijzonder.
Na zijn actieve loopbaan aan de Otani Universiteitd50, keerde Suzuki onder de auspicién
van de Rockefeller Foundation naar New York teomg,er aan diverse colleges en
universiteiten het Boeddhisme en Zen te onderwij@erzuki bleef lesgeven, publiceren en
rondreizen tot aan zijn dood in 19%8.

Suzuki’s invloed in de Verenigde Staten was voorale jaren 1950 en 1960 opvallend. Hij
beklemtoonde in het Westen vooral het transhistbhei€n transcendente karakter van het
Zenboeddhisme. Daarbij benadrukte hij haar nieHiettuele natuur die losstaat van rituelen
en onderstreepte tevens haar iconoclastische¥dbaarnaast vatte hij het Zenboeddhisme
in vier stelregels samen: overdracht van kenniggetbuiten de geschriften, deze kennis is
niet afhankelijkheid van woord noch letters, zeesgt op een directe manier de ziel aan, ze
maakt het elkeen mogelijk zijn ware aard te onteéekén het Boeddhaschap te bereién.
Het succes van het Zenboeddhisme in het Westenamwaanwege haar klemtoon op de
spirituele ervaring en het neerhalen van instingle vormen, heeft het volgens E. Ten
Grotenhuis te danken aan het feit dat het Westad blas voor haar eigen bronnen, die
eenzelfde boodschap prediktéf.

Suzuki en zijn jongere collega Shin’ichi Hisamafgiaatsten ook de hele Japanse kunst en
cultuur in context van Zen, Zen was de basis voarat alle Japanse kunst, bijvoorbeeld het
inktschilderen. Deze notie zou vooral de Abstragiréssionisten en de Atlantische School
uit het Noordwesten van de Verenigde Staten beddn. Zij gebruikten Zen-noties in hun
denken en weerga?é&>

Het is vooral de notie van de ‘pure ervaring’ diepe indruk op Viola heeft nagelaten en de
basis vormt vaiiatsu-YumeReflecting PoolThe Passion<hott-el-Djerid**®

Viola had deze ‘pure ervaring’ immers zelf in Japaogen ervaren bij het aanleren van het
sumi-e schilderen bij Zen-meester Daien Tanakarkamktschilderen vereist zowel controle

%1 plle biografische informatie in deze paragraafroDel. Suzuki werd ontleend aan TEN GROTENHUIS E.
(2004), pp. 163-164

%2 |DEM, p. 165

%3 |BIDEM

%4 |BIDEM

255 |DEM, p. 166 Ik denk hierbij aan de Action Paimstezoals een Jackson Pollock. Van belang is opetien
dat ik hier geen verband zie met de kunst van NRaothko, die tot de Colorfield Painting wordt gersée

%% Hoewel ik ‘Reflecting Pool’ meermaals heb geziemeerder ook besprak, kan ik de notie van de pure
ervaring daarin niet onderschrijven. Ik meen dezéler op te merken in zijn videotapBo Not Know What It
Is | Am Like(1986), waar ik een belangrijke gelijkenis metstlevens van Zurbaran meen te constateren, zoals
ik later zal toelichten.
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als spontaneiteit. Suzuki associeert dan ook Ipgeftboze’ of ‘doelloze’ van het
inktschilderen, met de Zen-gedachiteé.

In verband met de videowerk&eflecting Poo(1977-1979) elChott-el-Djerid(1979)
noteerde Viol&®®

This sense of seeing — or seeing the sense ofjact ebis what

| have been after. | have sensed ... that intansglenting camera
vision can be compared to concentrated visidn¢clwheralds a
shift in consciousness ... The object doesn’'tgbayou do. This
is what is behind the Buddhism brought fromartdi China to
Japan — this is exactly what the suiboku-ga)(pdinters were
doing. They painted rocks, grasses, a herort thgse things
shone with a light that penetrated far deepeantkheir pictorial
form or even their concepts conveyed by theariswords.

This is pure seeing.

In de hierna volgende paragraaf wordt nader ingegaade ‘pure ervaring’ in de videotape
Hatsu-Yum€1981).

Hatsu-Yume (First Drean{l981)@fb. 17) en {ideofragment Hatsu-Yume 1 tot Hatsu-
Yume4)

De videotape Hatsu-Yume is het resultaat van eedredss door Japan tijdens zijn verblijf als
‘artist-in-residence’ aan de Sony Corporation Atdabriek in 1980-81. De titel van het werk
verwijst naar de Japanse traditie van de ‘eersterdrop nieuwjaarsnacht’ die het geluk van
de dromer voor de komende maanden voorspelt.

Bill Viola gebruikt de metafoor van de droom vognazeis door Japan als basis voor de film.
De film, geconcipieerd als een ‘roadmovie’, omva éele dag van het ochtendgloren tot
diep in de nacht, een trip van het plattelandriateé stad, van licht naar donker.

Zoals de kunstenaar in zijn notitie aanhaalt, roggegefilmde beelden tevens associaties op
met de dood. Duisternis brengt hij in verband neetidod, die wij angstvallig uit het leven
trachten te bannen met artificieel licht. Zoals esnwater nodig heeft, zo zijn wij afhankelijk
van licht.

Het traject van de reis die aanvangt in Honshuedand in het uiterste Noorden van Japan,
was arbitrair.Viola liet zich leiden door belangedjsymbolen: een heilige boom met linten
behangen die een kolonie witte slangen huisvasttanachtelijk vissen op inktvis, tempels en
heiligdommer?."®

We zien traag verglijdende beelden van het Jagangschap, schilderkunstig gefilmd met
aandacht voor licht en kleur, waardoor Viola eztijder goed in slaagt de geest van een
bepaalde plaats te evoceren. Hiertoe maakt Billavgebruik van een cameratechniek
ontleend aan de experimentele film: de camerarste@ersoon (first-person camets).

%57 |BIDEM Het schilderen met water en Oost-Indischiet iaat immers geen correcties toe, zoals in beal
van het schilderen met olie. Penseelstroken inénkivater kunnen niet uitgewist of overschilderddem.

268 pantekening uit 1980. VIOLA B. (1995), p. 79

29 OBIGANE A. (2007), p.174

#°|BIDEM

21 DEM, p.175
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De camera doet daarbij dienst als 0og, en er woedltvanuit een vast camerastandpunt
gefilmd. De videotape heeft dan ook geen verhaledeatieve structuur, zoals zo vaak in
Hollywoodfilms. Het resultaat is een sterke belgwan Zijn, een verhoogde vorm van
Bewustzijn, zoals Bill Viola dit met kapitalen vevardt?’? Zo lijkt het bijvoorbeeld, wanneer
de camera door een bamboebos loopt, dat de toesehdit innerlijk beleeft en in zijn
belevingswereld door het bos loopt. Hij wordt zaalbe het oog van de camera. Dit is de
zogenaamde notie van ‘pure seeing’, ter illustradie de aangehaalde notie van het
Zenboeddhisme volgens Suzuki: de ‘pure ervaring'.

OverHatsu-Yumenaakte Viola volgende notitie:

I was thinking about light and its relation to watend to life, and also
its opposite — darkness or the night and delatmought about how we
have built entire cities of artificial light agfuge from the dark.
Video treats light like water — it becomes a flardthe video tube. Water supports the
fish like light supports man. Land is the deatlheffish. Darkness is the death of
man.
-198%"

c. Ananda K. Coomaraswamy (1877-1947) en de onderiregagondenheid van
wereldreligies en — tradities

Ananda Coomaraswamy, geboren op Sri Lanka uit eemlvader en een Engelse moeder,
groeide op in Kent, waar hij een Engelse opvoedergpot. Na zijn universitaire studie in
Geologie en Plantkunde, en zijn doctoraat aan hetdusity College, werd hij in 1902 hoofd
van het Ceylon Mineralogical Survé.

Zijn ommekeer van gevestigd geoloog naar Amerik&ansthistoricus en Traditionalist,
situeerde zich in het ‘verlichtingsmoment’ datihij1904 had toen hij in Groot-Brittannié een
Indische vrouw met kind in het straatbeeld opmeniéden in Engelse kledij die hun
bekering tot het Christendom moest voorstaan. élatatuurlijke’ en ‘absurde’ effect dat dit
bij hem ressorteerde, stuwde hem in de richtinghetrCeylonees nationalisfg.

In 1906 stichtte Coomaraswamy de Ceylon Social iRefeociety, die een culturele en
nationale heropleving tot doel had. De Ceylon SdRedorm Society stierf echter een stille
dood.

Inmiddels had Coomaraswamy zich verdiept in oudeskan architectuur. Vanuit zijn
affiniteit met William Morris’ Arts & Crafts-bewegig, organiseerde hij een eerste
tentoonstelling van Ceylonees ambachtswerk in 1B{j&ijn terugkeer in 1908 naar het
Verenigd Koninkrijk, publiceerde hij zijn eerstedio’Medieval Sinhalese (Ceylonese) Art’
en gaf hij een voordrachihe Relation of Art and Religion in Indiap het derde
Internationale Congres van de Godsdienstgeschigdéni

In 1910 nam Coomaraswamy het op voor de statusnesche kunst, in een controverse die
in de Engelse kranten woedde. De deelname vanriisé Beger aan de Eerste Wereldoorlog

272 \BIDEM

23\/|OLA B. (1995), p. 80

27" SEDGWICK M. (2004), p. 51
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en een mogelijk oproepingsbevel, deden Coomarasveanopr kiezen in 1914 naar de
Verenigde Staten uit te wijken.

In 1917 werd Coomaraswamy tot curator van het Moseoor Schone Kunsten in Boston
benoemd. In die hoedanigheid publiceerde hij heglwetenschappelijke artikels over
Indische kunst’’ Na zijn curatorschap in 1931, focuste hij in gijiblicaties op India en de
Middeleeuwse periode in Europa, waarvan hij in @anparatief onderzoek de aard van
traditionele religieuze kunst en cultuur onderzdéhibeze werken waren stilaan meer
filosofisch en religieus georiénteerd.

Coomaraswamy was inmiddels een aanhanger van aditibnalisme geworden, een
denkschool uit de twintigste eeuw die de ‘eeuwilpsdfie’ of ‘Philosophia Perennis’ die de
verschillende wereldreligies en tradities met efkaabindt, onder de aandacht breffgt.
Kortweg betekent dit dat alle religies en tradigesm gemeenschappelijke grond delen.
Coomaraswamy'’s invloed op Viola situeert zich vbaraijn gedachtegoed met betrekking
tot kunst.

Als Traditionalist, verzet Coomaraswamy zich stexden elke notie van ‘I'art pour l'art’,
vanwege haar subjectieve karakter, en gebrek dga spirituele of religieuze inhoud:

“Decadent art is simply an art which is no longettfor energized,
but merely denotes, in which there exists ngdomny real
correspondence between the formal and pict@linents, its
meaning, as it were, negated by the weaknesgongruity of the
pictorial element; but it is often ... far lesswentional than are
the primitive or classic stages of the same erqge. True art, pure
art, never enters into competition with the taiatable perfection
of the world.?°

Als alternatieve kunstvorm pleiten zowel Viola @lsomaraswamy voor een gematigd
structuralismé® gezien structuur en vorm belangrijke componentienirz de
belevingservaring.

Viola meent dat sinds de Renaissance en voorn&mned#{ de ontdekking van het lineair
perspectief, kunst haar sacrale dimensie verldods8ien ligt de klemtoon op het visuele en
de uiterlijke realiteit. Hij illustreert dit aan d®nd van de icoonkunst waar de achtergrond
met bladgoud werd ingevuld, een gevolg van het medehikte belang van de realiteit aan de
voorstelling van het heilige. Dit in tegenstellitag vandaag, waar met name in het Westen,
het realisme primeert. Zowel de Middeleeuwse alisGioe kunst, beweert de kunstenaar,
hebben dit wel nog gemeen met etnische ktfist.

Z"TTEN GROTENHUIS E. (2004), p. 168

'8 IBIDEM

29 |DEM, p. 169

Z0[COOMARASWAMY A.K., The Transformation of Nature in Aitew York, Dover Publications, 1956] in:
VIOLA B. (1995), p. 104

#l\Waarbij Viola verduidelijkt dat hij hiermee nie¢tstructuralisme bedoelt dat tijdens de jaren 1880
opmars maakte in de kunst. VIOLA B. (1995), p.103

%2 DEM, p. 199
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“In Western art, the picture is generally conceiasiseen in a
frame or through a window, and so brought toveaitte spectator;
but the Oriental image really exists only in enind and heart and
thence is projected or reflected into spacé&’”

“The Indian, or Far Eastern icon, carved or paintes neither a
memory image nor an idealization, but a visual syisin, ideal in
the mathematical sense... Where European art nayudajbicts

a moment of time, an arrested action, or an efdédight, Oriental
art represents a continuous condition. In tradisEuropean
terms, we should express this by saying that molerapean art
endeavors to represent things as they are in thimeseAsiatic and
Christian art to represent things more as theyiar&od, or
nearer their source.”®

Tot aan de Middeleeuwen was men in het Westenotavt met de idee van kunst als een
soort diagram of geometrisch patroon, gaat Violaee Die notie ging in Europa echter met
de Renaissance verloren. Kunst verloor hierdoorwatvan haar sacrale dimensie en
evolueerde steeds meer in de richting van het pedfa Enkel in de architectuur bleef deze
dimensie nog bewaard: we zien dit in het beeldegnarama van de kerken, waar kunst
geintegreerd is in de architectuur: schilderkunseg er een ruimtelijke dimensie binnen de
architectuur, welke de toeschouwer kon ervaren dodporheen te lopef®

Viola verbindt structuralisme in de kunst aan deematechnische Griekse tempels en
geheugenopslag. In de antieke oudheid en in pawatculturen, werd het geheugen
ondersteund door de ‘tempelgang’ die men liep, bipalke stopplaats aan een bepaald
geheugenfeit werd gekoppeld. Op dezelfde maniepédbij aan het structurerende aspect
bij kunstcreatie een vitaal en helend eff&ét.

2. De Philosophia Perennis en het Traditionalisme

We zagen eerder hoe Viola de naam Aldous Huxlemgketde die hem met dghilosophia
Perennisof Eeuwige Waarheith verband bracht.

De oorsprong van de term gaat evenwel terug opjitiernde-eeuwse Agostino Steuco,
bibliothecaris van het Vaticaan en tevens chriktplatonist, die in 1540 zijn boeRe

perenni philosophi@pdroeg aan de toenmalige paus Pauluill.

DezePhilosophia Perennigormde één van de centrale inzichten die Marsiigino (1433-
1499) had ontwikkeld. Hij stond aan het hoofd varPtatoonse Academie in Firenze, en was
€én van de belangrijkste figuren uit de ltaliadReaaissance.

Zijn filosofische school, gebaseerd op het platm@isneoplatonisme en humanisme, stelde
dat de onsterfelijke ziel verlost wordt door schioeid en liefd&®®

23 [COOMARASWAMY A.K., The Transformation of Nature in Aitew York, Dover Publications, 1956] in:
VIOLA B. (1995), p. 104
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28 SEDGWICK M. (2004), p. 23 Merken we op dat Aldddisxley eerder de oorsprong van de term in de
Antieke Oudheid situeerde. Ik meen dat Sedgwickndticht bij het rechte eind heeft, gezien de werting die
hij aanvoert en het methodologisch onderzoek daterde naar de geschiedenis van de traditie .
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Zijn hoofdwerk, deTheologia Platonicavormt een integrale interpretatie van het platora.
Zo beschreef hij de vijf niveaus van de menselijied, in de zoektocht van de ziel naar het
goddelijke®®

De Philosophia Perenniging hieraan vooraf, en vormde de(gemeenschakg@gebpsis. De
verschillende religies ter wereld, stammen uit daze gemeenschappelijke, eeuwige,
eeuwenoude oerreligie, die doorheen de tijd veidehe uitingsvormen heeft gekeftd.

De gedachte van eé@thilosophia PerennigEeuwige Wijsheid) hield honderduvijftig jaar na

Ficino stand. In de tussentijd leefde ze in de aige voort tot in de twintigste eeuw.

Met de ontdekking van de Vedas in de negentiend® @erd een nieuw elan aan deze
filosofie gegeverf?? De Franse filosoof René Guénon (1886-1951), stickdn het
Traditionalisme, meende de Vedas en de daaruitudigélindu-filosofie Vedanta, als de
tekstuele vorm van deze oerreligie te kunnen besgan®®®

In de term Traditionalisme, herkennen we het betyaglitie’ en voor deze letterlijke
interpretatie staat deze filosofie ook. Zij houdimers in dat een bepaalde overtuiging door
de eeuwen heen werd doorgegeven, maar verlorenrgaegytweede helft van het tweede
millennium na Christus. Traditionalisten menen dak dat het moderne Westen in een crisis
verkeert, als direct gevolg van de teloorgang vezedraditi€>*

De wortels van het Traditionalisme situeren ziche Italié van de Renaissance. Eigenaardig
is wel, dat deze filosofie zich tegen het modermisfzet, terwijl de Renaissance juist gezien
wordt als een eerste modernisme, merkt Sedgwic¢Rop.

In 1927 formuleerde Guénon in zijn wetla' crise du monde moderng@é crisis waaraan het
moderne Westen lijdt. De oplossing meende hij tenkem vinden in de metafysica uit het
Oosten, zoals zijn gelijknamige publicatie uit 1%8@gereert,'a métaphysique orientale’

De andere oplossing die hij suggereerde was ragphdals blijkt uit zijn publicatie uit 1934
‘Revolt against the Modern Worldvat bij bepaalde conservatief georiénteerdeipkét

partijen naar radicalisme en zelfs tot het fascittzle.

Sedgwick schetste uitgebreid de geschiedenis vamatbtionalische beweging.

Zoals de titel van het boek aangeefigainst the Modern World. Traditionalism and the
Secret Intellectual History of the Twentieth Ceptubetreft het een (geheime)
antimodernistische beweging in het Europa van datityste eeuw, die bestaat uit
verschillende religieuze groeperingen. De bewebeeft geen formele structuur, en een
verscheidenheid aan aanhangers.

De dichter Yeats, en visionair dichter en kunsteNdi#iam Blake worden als de voorlopers
van deze school beschou?d.

Eén van de drie pijlers waarop het traditionalisos, is dePhilosophia Perennjof het
geloof erin Deze filosofie staat centraal in het Traditionaksen wordt daarom het
perennialisme, of ook wel het Vedanta-perennialiger@emd.

De twee andere pijlers zijn ‘contra-initiatie’ @nversie’?*’ Contra-initiatie kan het best
begrepen worden, als een zich afzetten tegen wah@ueen ‘pseudo-traditie’ noemde, zoals

289 |BIDEM

290|BIDEM

21 \BIDEM

292|BIDEM

293 SEDGWICK M. (2004), p. 24
294 |DEM p. 21

2% SEDGWICK M. (2004), p. 15
2% |DEM, p. 16

297 SEDGWICK M. (2004), p. 24

51



bijvoorbeeld het theosofisme. Het staat tegenogereghte traditie als Vedanta, en leidt de
‘zoekende’ van zijn pad afDe term ‘inversie’ is een heel belangrijk ondetdes de
Traditionalistische filosofie, en typeert het matdsme.

Wat de mensen algemeen als ‘vooruitgang’ beschoisveigenlijk een achteruitgaan of
inversie. Guénon trekt in zijn bo€kient et Occident (1924)ooral van leer tegen onder
meer de illusie van het materialisme en het blvelgrouwen in de idee van ‘vooruitgang’, en
een onwrikbaar geloof in de retf&. Een teruggrijpen naar een Oosterse traditichetls
Soefisme, kan een redding betekenen. In de praktijket Traditionalisme dan ook heel wat
Soefisten onder haar aanhangers.

Het Traditionalisme of de Traditionalistische schemrmt de sleutel tot de kunst van Viola.
Doorheen zijn interviews citeert hij namen als lasemith, Mircea Eliade, Seyyed Hossein
Nasr en Aldous Huxley, allen namen die verbondgnmet deze traditie, zo blijkt.

3. Seyyed Hossein Nasr (°1933) en het holistischieeygs van filosofie, religie en
wetenschap

Deze filosoof en hoogleraar in vergelijkende regjudies, in de Verenigde Staten vooral
bekend om zijn publicaties over het Soefisme, dedin de Islam als een totaal ééngemaakt
systeem van filosofie, religie en wetenschap.

Seyyed Hossein Nasr, Iraniér en moslim van gebpbeieeerde zich na eerst het Hindoeisme
te hebben aangehangen, pas op volwassen leefthéttgeloof van de Islam.

Afkomstig uit een vooraanstaande Iraanse famitign-vader was decaan van de faculteit
Menswetenschappen aan de universiteit van Tehendater minister van onderwijs in het
Iran van de Sjah - genoot hij een Westerse opwnge@p twaalfjarige leeftijd werd hij naar
New Jersey in de VS gestuurd om er zijn middelstudies te doen en vervolgde er zijn
universitaire studies in geologie en geofysicalaatriMIT.

Hoewel bijzonder intelligent en succesvol, resutiedit in een persoonlijke, spirituele en
intellectuele crisis toen hij de beperking van deunrwetenschappen ervoer in het verklaren
van de werkelijkheid. Zijn geloof in het kunnen \@arationele wetenschappen werd nog
verder ondermijnd door de lezingen van Robert Obpiener uit Hindu-teksten aan de
universiteit.

De spirituele basis waar het hem zo aan ontbrakl ¥grin het Traditionalisme. Nasr’'s
kennismaking met de Traditionalistische schooligpriia een studiegenoot die hem in
contact bracht met de weduwe van Coomaraswamy.

Nasr’s persoonlijke, spirituele crisis ligt aankesis van zijn pleidooi voor de heropleving
van de ‘scientia sacra’ (heilige wetenschappeni. @eest toonaangevende publicaties
waarin hij dit thema behandelt zijKnowledge and the Sacred’ (1981) and ‘The Needfor
Sacred Science’ (1993

Vanuit het wereldbeeld van de Islam, waarvan devae de ‘tawhid’ of de ‘goddelijke
eénheid’ de basis vormt, maakt Nasr een systerhatsadie van de natuurlijke
verschijnselen. Die goddelijke éénheid vindt Nask terug in alle filosofische, spirituele en
theologische, en natuurwetenschappelijke onderwerpiée verschijnselen spruiten immers

298 SEDGWICK M. (2004), p. 25
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voort uit een goddelijke bron, wat tevens haar fgstsche premisse vormt. In de Islam
beschouwt men de natuur als de veruitwendiginggeatuelijke tekens, de zogenaamde
vestigia Dei De natuurlijke orde is met andere woorden telgiskch: door haar tekens

worden we via onze verstandelijke capaciteit teemgezen naar haar goddelijke oorsprong.
Ook logica wordt in de Islam gecompleteerd metitirglom op die manier tot een synthese te
komen. Het aldus bekomen wereldbeeld vormt eemstisidh beeld van het universum en
benadert de wetenschappen op grond van een haiistépistemologig®*

Een tweede belangrijke notie vormt dan ook Nagiteek op de moderne wetenschap en haar
seculiere aard. De moderne wetenschap vindt imheasoorsprong in de Westerse filosofie,
die ontstond aan het einde van de Middeleeuwenaanwan de Renaissance de
demarcatielijn vormt. Sindsdien verloor zij haaddelijke aard, en werd de teleologische
opvatting, eigen aan alle traditionele samenlevingsledig miskend.

Hij houdt dan ook een pleidooi voor de heroplewag het religieuze wereldbeeld. Een
gezond metafysisch kader geworteld in de oerouskefevan de grote wereldreligies is
onontbeerlijk voor een authentieke relatie tussdigie en wetenschap, meent N&&r.

4. De video-installatie als belichaming v@ihe Sense of Unity

Viola’'s interesse voor video-installaties werd daipn studie van de Islam, en meer specifiek
het Soefisme, en zijn persoonlijk inzicht in deisghie beleving van middeleeuwse en
Renaissance-architectuur in Firenze, verst&rkt.

Tijdens zijn verblijf in Firenze in 1976 raakte Vadijzonder onder de indruk van de
Renaissancekerken en —gebouwen. Hij onderzocld akakestische kwaliteiten van kerken
en palazzi en registreerde er geluidsopnatfiezo kwam hij tot de constatatie dat de
resonantie in Middeleeuwse kathedralen een onmlisleereffect op het innerlijke van de
toeschouwer heeft. Daaruit besloot hij dat gelwdlhwat kenmerken van het ‘onbenoembare’
en ‘het onduidbare’ in zich draayt

Voor Viola belichaamt de video-installatie immeet ivereldbeeld van het Soefisme,
omwille van de éénheid van filosofie, wetenschapedigie die hij hierin geincorporeerd ziet.
Hij refereert hierbij naar The Sense of Unityeen publicatie die de Perzisch-Soefistische
architectuur bespreekt en waarin hij tevens dednjjel van Seyyed Hossein Nasintrof.

Met de video-installatie wil Viola het ‘perceptudéscisme van het lineaire perspectief’
doorbreken. Hierdoor kan hij een driedimensionalé@urale ruimte creéren die, aldus de
kunstesrgeaar, ‘inherent niet-visueel’ is, als de \yage van de omringende omgeving van
geluid:

Viola’s kunst bestaat er immers in, doorheen h&telie, niet visuele ervaringen te delen. Als
kunst van het affect, focust ze op wat de toesckoaanvoelf’’ Het is het ruimtelijk maken
van het beeld, en niet, zoals men sinds de Remaisgdeegt te doen, het tweedimensionale
driedimensionaal weergeven.

391 vormt de essentie van wat ik meen te begrijpedeiiEngelse vertaling van de voorgaande weblink.
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Het resultaat zijn grote video-installaties @lging Forth by Day2002) éfb. 22) of Five

Angels for the Millenniun2001) &fb. 18), die de toeschouwer omringen, zodat er geen vast
observatiestandpunt is.

Viola’s installaties fungeren vaak als ‘koans’ et Zenboeddhisme. Ze openen de deur naar
het probleem, maar bieden daarbij geen academigiibssing. De ervaring maakt immers
deel uit van de oplossing.

Een bijkomend aspect van videokunst en video-ilatas in het bijzonder is belichamify}’
Viola’'s vroege video-installaties uit de jaren 1%f0late jaren 1980, wikkelen de
toeschouwer in een complex geheel van beelderelerdgwaarbij de kijker een vlioeiende
niet-lineaire ervaring ondergaat, zoals in een 88 Door haar immersieve kracht, heeft
videokunst enerzijds daarbij de negatie van hbahe als gevolg. Net zoals in de mystiek
aan alle lichamelijke verleidingen wordt verzadRtAnderzijds zagen we eerder dat het
lichaam het medium is waar bewustwording en bijigpt@nsformatie plaats heéft
Verloopt iets niet via het lichaam, dan resultedrin vervreemding. Volgens Viola mogen
we hieruit besluiten dat onze kennis van de werildle taal van het lichaam tot ons is
gekomert*?

Een werk dat het onderwerp van belichaming endijihematiseert en waarin lichamelijke
gewaarwording in ruimtelijkheid vertaald wordtde (vroege) video-installatRoom for St.
John of theCross(1983) éfb. 19) en {ideofragment St. John of the Cross)

Deze installatie is opgebouwd als een kamer inkaemer. De buitenste ruimte, waarin de
bezoeker zich bevindt, is donker. We horen eemsteoeden tegen een projectie van met
sneeuw bedekte bergtoppen. In deze ruimte stadleieere, verlichte cel met lemen vioer
en een tafeltje waarop een waterkruik, waskom enitmio die op een venstertje na volledig
afgesloten is. Zij verbeeldt de cel van San JuaheErst stilte, op een warme, kalme stem na
die de gedichten/poézie van San Juan in het Speeitsert.

De installatie gaat terug op de gevangenschapwamdeYepes (1542-1591), later San Juan
de la Cruz, die door een dissidente tak van ziimkdietenorde gedurende negen maanden
werd opgesloten. Afgezonderd in een cel met weirigegingsruimte en licht, werd hij op
tijd en stond gemarteld. Het diepe gevoel van wenlzeid door God en de mensheid,
vertaalde zich in extatische poézie die de tlitalNoche Oscura(' De donkere nacht van de
ziel’) meekreeg.

Viola’'s installatie is grotendeels opgebouwd uihttasten, waarvan naast licht en donker,
stilte en geraas, bezinning en rusteloosheid dalEmdste zijrt>

Viola vergelijkt een dergelijke donkere nacht met miet-weten’, de initiéle fase van
‘onbegrip’, die aan een inzicht of een creatievadieooraf gaat'* Op zich is het de
innerlijke fase van de transformatie die zich diémenin een persoon afspegh.

Bij San Juan de la Cruz draagt ‘de donkere na@nt’reeerduidige betekenis.
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In de vijfde eeuw na Christus, stelde Pseudo-Dimisy&en Syrische monnik en auteur die
zich voordeed als Dionysius de Areopagiet) het gbk@ dat onmogelijk onder woorden te
brengen is, voor aan de hand van zijn Hemelse Higiea

Van Plotinus komt dan weer de idee dat de weg earoeékende mens naar kennis en
verlichting en uiteindelijke vereniging met het getljke trapsgewijs, via een hiérarchie,
verloopt. Deze gedachte vormt tevens de basisgeglaah de neoplatoonse lichtmetafysica
in de twaalfde eeuw. Ze kon alleen omschreven wodder alles wat ze niet is. Ze vormde
tevens de inspiratiebron van een anonieme Engelftse uit de veertiende eeuw, die de titel
droeg ‘De Wolk van het Niet-Weten’ (‘The Cloud ohkhowing’) en door San Juan de la
Cruz ‘De donkere nacht van de ziel’ wordt genoéffid.

In de mystiek wordt dit deia negativagenoemd en Viola verwijst hier meermaals naar in
interviews. De Nacht en de trapsgewijze oefeninghetrheldere licht van het goddelijke te
aanschouwen, waren voor de mysticus in deeg6w de eeuwige metaforen voor het
goddelijke3'’ Kenmerkend voor de mystici in Europa is hun gehield op het individuele
visioen?'® Op die manier wilden zij de oude traditie invoedi® met de komst van het
Christendom verloren was gegaan, namelijkidenegativa die ook teruggaat op religieuze
concepten uit het Oosten, meer bepaald uit de linelo Boeddhistische tradities.

In deze installatie, onderscheidt Bill Viola duiglepijn van lijJden: pijn valt een lichaam te
beurt, terwijl zielepijn (of lijden) de getransfoerde vorm is van pijn om er bij leven mee te
kunnen omgaan. Lijden is een geestelijk proceseflichaam maakt van pijn die aanhoudt.
We lijden als we pijn doorstaan, we transformerehdoor onze wil om te blijven leven.
Lijden verandert ons: wie geleden heeft bekijkivdgeld met andere ogéf.

Deze installatie vormt dan ook de belichaming vawola’s overtuiging dat traditionele
religieuze rituelen via een kunstwerk kunnen gestend worder?~°

Met de installaties van Viola blijft er telkens estvaringrest over, ook al lijken de werken op
het eerste zicht eenvoudig en zijn eventuele assesisnel gelegif!

Deze installatie als monument voor de zeventiemisvee Spaanse mysticus wordt een
empathische voortzetting in tijd van een mystiekeeng. Doorheen de mogelijkheid tot
fysische ervaring, zet zij de toeschouwer aandatemplatie en meditatie.

Voor de kunstenaar is deze ervaringsrest het netexelement van zijn kun?
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5. lconografische diversiteit vanuit een cultuurpligtdche visie

In deze afsluitende paragraaf wordt het belangavatere culturen op de iconografie van de
kunst van Bill Viola geillustreerd. Het resultaseien rijk iconografisch gediversifieerd
oeuvre dat zijn cultuurpluralistische visie doonmekle tijd demonstreert.

Ik wil dit als repliek aanvoeren op enkele van dgnige dissonanten in een overwegend
unisono lovend discours, die de kunst van Bill "ials visceraal en niet-intellectueel
omschrijven. Zoals deze paragraaf zal aantonebehgirzijn kunst een rijkdom aan
interculturele lagen die de niet-ingewijde wellical ontgaan.

Wat opvalt is hoe vele van de titels religieus gpireerd zijn, en bijgevolg treffend de
spirituele dimensie van zijn oeuvre aantonen.

Ik beperk me tot de iconografische duiding en eamtekbespreking van de kunstwerkjes
gezien de beperkte ruimte die een forum als eendvisiptie biedt.

a. Hatsu-Yume (First Dreanf1981) en de Japanse droom van voorspoed en geluk
(afb. 17) en(videofragment Hatsu-Yume 1 tot 4)

Zoals eerder besproken, refereert de titel van tilezanaar Japanse folklore, waarin de
dingen die op de eerste dag van het nieuwe jaaragedorden, van belang zijn. Zo ook de
eerste droom van het nieuwe jaar, waarvan de vofidk vertelt dat deze het geluk van de
dromer voor de komende maanden voorspelt. De ngeestige voorspellingen zijn beelden
van een havik, Mount Fuji en een aubergine. Dgkgetinecdotische details keren in de
videotape niet terug. Wel blikt Viola deze filmvolgens het aboriginal concept van de
droom als de creatie van de wereld. Dit zou tedengerklaring vormen voor de
opeenvolging van donker naar licht, van stilte raaroer, van natuur naar beschavify.
Twee belangrijkste thema'’s die doorheen de filmrddkaar lopen, zijn de donkere wereld
van (dode) vis en Boeddhistische rituelen voordpebepen van de geesten van overleden
voorouders’?*

De titel (in het Japans) drukt enerzijds de verlemieid van de kunstenaar met de Japanse
cultuur uit, en anderzijds het belang van wisseddpelvustzijnstoestanden die in zijn oeuvre
van bij het prille begin aan bod kom&n.

b. Anthem(1983) echo’s van een religieus gezawgleofragment Anthem)

Een anthem is een vorm van religieus gezang, deglaa vorm als functie kan vergeleken
worden met Boeddhistische tantra’s, of ook Gregmsagezang.

Op de gemoduleerde tonen van de echo van de sehvegueen elfjarig meisje in de
overdekte stationshall van Los Angeles, plaatdt\Bdla beelden van de olie-industrie,
technologie die ingezet wordt bij een operatie, noak beelden van vrijetijdsbeleving in het
zonnige Californié. Met de gemoduleerde, uitgerédien van de schreeuw, wil de
kunstenaar inspelen op onze diepste angsten, rakateodualiteit van lichaam en geest onder
onze aandacht brengés.
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c. | Do Not Know What It Is | Am Likd986) met referenties aan de Vedaafd.(21)

De titel van dit werk refereert rechtstreeks naaf 684" hymne, namelijk de ‘Riddle of the
Sacrifice’ uit het eerste boek van de Rig Vedaatede oudste Hindoe-tekst gekend stéat.
Ook in de iconografie van de video duikt een raféecop aan het het Hindoeisme. Zo zou de
olifant die in de woonkamer van de kunstenaar dgdiaan voor de godheid Ganesffa.

In hoofdstuk V bespreek ik de video in relatiedetmystieke stillevens van Francisco de

Zurbaran..

d. Going Forth by Day2001) @fb. 22) geinspireerd door het Egyptische Dodenboek

De titel van deze vijfdelige video-installatie, gegerd op vraag van het Duitse Guggenheim
Museum in Berlijn, vormt de letterlijke vertalingw het Egyptische Dodenboek, welke in het
Nederlands luidt: ‘Het boek van het voortkomendaig’. Een dodenboek van papyrus werd in
de Egyptische grafcultuur meegegeven aan de owredls gids voor het hiernamaals.
Eigenlijke inspiratiebron voor de iconografie isfdescocyclus van Luca Signorellk&sioen

van het einde van de Wergid de Kathedraal van Orvieto, uit 1499-1504.

Het thema van deze video-installatie vormt dan @®kpocalyps, waarbij water het
verbindingsteken vormt tussen de verschillendersohe. In de installatie behandelt hij
universeel menselijke thema’s als geboorte, doodeztergeboorte, maar ook de toenemende
individualisering in de maatschappij wordt in beg&bracht?®

e. Observancg2002) @fb. 23) en de teloorgang van rouwcultuur

Van deze video-installatie die tevens onder hoatdst bespoken wordt, is de titel op zich al
religieus. Deze betekent namelijk ‘religieuze pijaktnaar ook ‘ceremonie’ , in de zin van
een ritueel. De stoet rouwenden die we zien aangahin deze video-installatie staat voor
de kunstenaar model voor een nieuwe maatschapaijmwaeer plaats is voor rouwen en het
uiten van verdriet dan in de onderontwikkelde roulvair van het Westen. Door plaats te
geven aan een dergelijke rouwpraktijk zou onze sthaippij kunnen evolueren tot een
humanere, meer bescheiden en meer vergevensgsziméaleving>°

f. Ocean without a Shor@008) @fb. 24) ontleend aan het werk van Andalusisch Soefi-
mysticus Ibn Arabi (1165 — 1240)

Aan deze video-installatie voor het intiem kerkga\het Oratorio San Gallo in Venetié, droeg
Viola de titel op van het werk van Andalusisch $oefsticus Ibn Arabi. De installatie
verwijst naar de aanwezigheid van overledenen sl@even, waarbij de altaren waarop de
schermen werden gemonteerd als brug dienst dodrearterug naar onze wereld te halen.
Hiervoor moeten ze door een licht- en watergordigen stappen om terug te ‘incarneren’.
Vanaf dan zijn ook zij weer tot een eindig bestgadoemd, wat eigen is aan onze ‘conditio
humana®**
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HOOFDSTUK V : DIGITALE BAROK 332
BILL VIOLA’S HERONTDEKKING VAN DE WESTERSE MYSTIEKEN ARTISTIEKE
BELICHAMING ERVAN DOOR FRANCISCO DE ZURBARAN

Hoewel Viola zoals we voordien zagen, zich voon kijinst eerder op de vroegmiddeleeuwse
schilderkunst en Renaissance baseert, zijn ereokéle verbanden met de kunst van de
meesters van de Spaanse Gouden eeuw zoals FrageiZcobaran.

1. Voorstelling en situering van de kunstenaar

Francisco de Zurbaran (1598-1664) ziet het levenisin Fuente de Cantos, in de provincie
Badajoz, van de regio Extremadura, Spanje. Zijroggbgrond, als landstreek arm, stil en
heroisch, grenst aan de melancholische vlakte®waigal, en zou, aldus Martin Soria, de
sleutel tot Zurbaran’s kunst vorm&H.(afb. 30)

In 1614 — hij is dan zestien jaar oud - gaat hipavilla in de leer bij Pedro Diaz de
Villanueva, een vrij onbekend schilder van religietbeelden. Zurbaran zal zijn architecturale
kracht in plooienval en figuren aan deze leermeesterhouderi>*

Twee jaar later, bij de ondertekening van Hjrissima(1616) Onbevlekte Ontvangenis
wordt Zurbaran als volleerd beschoutid.

Ook Juan de Ruelas (1560-1625), de SevillaansegMyamk schilder die als eerste mystiek
met naturalisme verenigt, zou volgens Palominov&érzijn leermeesters zijn gewedst.
Diens invloed vertaalt zich dan vooral in de zwanassieve figuren in Zurbaran’s kurdt.
Tussen 1625 en 1628 verblijft Zurbaran in Llerenale provincie Badajoz, een klein stadje
in de buurt van zijn geboortedorp. Maar vanaf saeptr 1628 vestigt hij zich definitief in
Sevilla, in de regio Andalucia, in zijn tijd éénmvde rijkste en welvarendste steden van het
koninkrijk.3%®

Tussen 1633 en 1635, en van 1658 tot 1664, zalzambvoor belangrijke opdrachten in
Madrid verblijven®*® Na zijn eerste verblijf aldaar, waar hij de beleneeksen
Gevechtscene=n de mythologische reelgerken van Herculeschildert voor het Salon de
Reinos van het Buen Retiro-paleis, verleent PhiNpsem in 1635 de titel van ‘koninklijk
hofschilder>*°

Van 1629 tot 1639 werkt Zurbaran in opdracht varisctallende religieuze orden onder meer
in Llerena, maar ook Jeréz en Arcos de la Fror{feavincie Cadiz), en Guadalupe
(provincie Caceres, Extremadura). Naar alle wagrdigkheid worden deze opdrachten, niet

332 Term ontleend aan het artikel van auteur MURRAY'Digital Baroque: Via Viola or the Passage of
Theatricality’, in:SubStancevol. 31 nr. 2/3, 2002.

33 SORIA M.S. (1944a), p. 34

334 |1DEM, p. 36

3BENEZIT E. (1959), p. 944

33 SORIA M.S. (1944a), p. 36 Antonio Palomino’s dertkel van zijn verhandeling over de schilderkunst
getiteld Parnaso Espafiol Pintoresco Lauread8paanse Parnassus van gelauwerde schilders))(1rsthet

eerste en enige op Vasari gemodelleerde boek metdwaars biografieén in Spanje
%7 |DEM, p. 37

3% DEM, p.35

%9 |BIDEM

30 SORIA M.S. (1944b), p.153
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ter plaatse maar eerder in Sevilla uitgevoétdankzij deze orden met hoofdzakelijk witte
habijten, verwerft Zurbaran een weergaloos meeastapsin weergave en stoftactilit&ft.

Het overlijden van Zurbaran’s eerste echtgenotdrBede Morales, de moeder van zijn zoon
Juén, in de lente van 1639, treft hem di&Dok Juan, beloftevol stillevenschilder, zal op
jonge leeftijd sterven aan de gevolgen van de pest.

Vanaf de jaren 1640 bereiken heel wat schildexgmZurbaran het Amerikaanse continent,
en komen onder meer in Lima (Peru) op de mdfkn 1644 hertrouwt Zurbaran met de
weduwe Leonor de Tordef&

Uit de periode 1640-1653, die hij in Sevilla do@gt, zijn er geen gedateerde noch
gedocumenteerde schilderijen tot ons gekof@bit documenten van 1647 blijkt wel dat
Zurbaran nu ook rechtstreeks op bestelling werkr de Amerikaanse marft’

In 1658 keert hij naar Madrid terug, waar opdrachteor de koning hem bezig houden tot
aan zijn dood in 166%?

Zurbaran dankt zijn succes vooral aan zijn natstiatihe stijl, en zijn ascetische
spiritualiteit®*® Hij was de ideale vertegenwoordiger van de Coetoamatie, en wordt in het
Spanje van zijn tijd de schilder bij uitstek varligenportretten en het monastieke leven.
Logischerwijs veranderden Zurbaran'’s spirituelgieturale ambities doorheen zijn
levensloop™>° Martin Soria onderscheidt dan ook vijf stijlperésdin het oeuvre van Francisco
de Zurbarari®® In één van de recentste publicaties (2008) oxamdisco de Zurbaran
onderscheidt Santiago Alcolea er slechts VieBeide indelingen zijn gebaseerd op
belangrijke wendingen in de levensloop van de lamesdr. Gezien de meer gedetailleerde
opsplitsing bij Soria, wordt deze hier verkozen.

Gefocust wordt op de derde, zogenaamde ‘mystiek@dge, welke Soria situeert bij
Zurbaran’s terugkeer uit Madrid naar Sevilla aandimede van de jaren 1630. Het wordt zijn
meest productieve periode waarin ook zijn kunst haagtepunt kent>

31 SORIA M.S. (1944a), p. 35
3230RIA M.S. (1953), p. 11
33SORIA M.S. (1944a), p.36
34 |DEM, p. 35

345 |BIDEM

348 SORIA M.S. (1944b), p. 164
%7 |BIDEM

38 SORIA M.S. (1944b), p. 170
39 DEM, p. 174

#0SORIA M.S. (1944a), p. 34
1 DEM, p. 40

%52 ALCOLEA | GIL S. (2008)
33 SORIA M.S. (1944b), p. 153
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2. Impact van Victor Stoichita’s studie over het visaire in de kunst van de Spaanse
Gouden eeuw

Bij de voorbereiding van de reeks ‘The Passionag @ill Viola op zoek naar bronnen
binnen de (kunst)geschiedenis die toelieten hetpyesenteerbare weer te geven. Naast
Lebrun’s Méthode pour apprendre a dessiner les passi(ii&)2) en Charles Darwin'slet
uitdrukken van emoties bij mens en di@872) verdiepte hij zich tevens in religieuze
bronnen over de zeventiende-eeuwse Spaanse goeulen e

Hoewel dit in de eeuw daarvoor nog geen aandachitsyas, bleek dit in het zeventiende-
eeuwse Spanje van de Contrareformatie bijzondée imelangstelling te stadt.Vooral

binnen de Spaanse visionaire schilderkunst vornitceed bijzonder aandachtspunt. Deze
combineerde aanvankelijk de voorstelling van zdwetlvisioen als de heilige die het visioen
aanschouwt op het moment van de extase. Men streef@vens naar ook de toeschouwer als
geprivilegieerd waarnemer bij de verschijning vat Visioen te betrekken, en - in het beste
geval - via het kunstwerk een visioen te inducéren.

De picturale uitdagingen waar kunstenaars uitiglezich mee geconfronteerd zagen, waren
dus niet de geringste: hoe het niet-zichtbare sgmeren, en hoe een leesbare ‘code’ of
beeldtaal ontwikkelen van de extatische gebardrlikken voor de aanschouwer van het
visioen, dit alles binnen het kader van voorsobniftie de kerkelijke overheid oplegd®?
Victor Stoichita onderzocht dit invisionary Experience in the Golden Age of Spanish A
(1995).

Het resultaat van deze studie wendde Bill Viola iasgnkele videowerken van de reeks ‘The
Passions’, al leverde ook ander studiemateriadlaiiboek directe inspiratie op bij de genese
van nieuwe kunstwerken.

Stoichita begint zijn onderzoek met een definit@ et visionaire, waarvoor hij teruggrijpt
naar Thomas van Aquino. Deze definieert het ‘visioe eerste instantie alsvat het
gezichtsorgaan waarneefhen vervolgens,Wat de verbeelding of het verstand inwendig
ervaart”®’

Doorheen de geschiedenis zijn de meeste mysti@rtesthter over eens dat een visionaire
ervaring niet te beschrijven valt, zij is immersepresenteerbaar, onbenoembaar en tart de
verbeelding®® Toch zouden we, aldus Stoichita, kunnen stellénallaoewel op mystiek vlak
de visionaire ervaring niet zozeer een optischgelagenheid is, de waarneming in het
geding blijft. Het visioen moet immers begrepenaeor als de ‘verbeelding’ of de
manifestatie van het GoddelijR&

Stoichita rondt zijn onderzoek naar de weergavedewisionaire ervaring bij zeventiende-
eeuwse Spaanse meesters af met een conclusie eafiefst éénentwintig stellingeii°

Twee ervan zijn van belang in relatie tot de kwast Bill Viola.

34STOICHITA V.1, (1995), p.1

35 |BIDEM

3% |BIDEM

%7[AQUINAS T., Summa theologicd, q. LXVII, a, p. 1] in: STOICHITA V.I. (1995)p. 7
#8STOICHITA V.I. (1995), p. 7

39 DEM, p. 1

30 DEM, pp. 198-199
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Stoichita stelt dat de visionaire ervaring de engars van een beeld dat het lichaam van de
aanschouwer overneemvYisionary ecstacy is the experiencing of the im#ugg takes over
the body of the seef® Met andere woorden: het aanschouwen van een visaewnooral af
te lezen aan de lichamelijke reactie van de aansehig waarbij deze laatste zijn lichaam niet
langer meester is.

De andere belangrijke these, die ik de “kunstgreeple barok zal noemen, stelt dat het
lichaam van de aanschouwer de veruitwendiging veantde visionaire retoriek: haar
gecodeerde weergave als uiting van het onrepresbare: The seeing body becomes the
instrument of the representation’s rhetoric: itgddad creation exteriorizes the
unrepresentable®®?

We mogen hieronder begrijpen dat bij het bekijkan kiet kunstwerk aan de lichamelijke
reactie van de aanschouwer (in de voorstelling) ddinkzij bepaalde conventies of codes
voor de toeschouwer begrijpelijk werd gemaakt,mdpact van het visionaire of visioen kan
afgelezen worden.

Een direct gevolg was, dat, waar voorheen de veltirgj van het visioen nog binnen het
kader van het kunstwerk viel — veelal in de bovekhafgebeeld, en op een wolk door putti
gedragen — de zeventiende-eeuwse kunstenaar diéze et beeldvlak van de toeschouwer
ging plaatsen. Wat restte in de voorstelling wasvdergave van de lichamelijke reactie van
de aanschouwer. Deze volstond, en doordat de toeseh zich ging focussen op de
lichamelijke reactie van de beschouwer in het kuagt, kon de beleving van het visioen aan
de toeschouwer worden overgebracht.

Mij bewust van de complexiteit van dergelijke thepwil ik bovenstaande stellingen
illustreren bij de bespreking van de tweede hieotgende video-installatie van Bill Viola
Observancg2002) die deze theorie incorporeert.

g. John Bulwer’s chirogrammaticale tabel, het rituggddaar en de visionaire
retoriek Four Hands(2001)

In de eerder geciteerde publicatie van Stoichétiegn we onder het hoofdstuk ‘The Seeing
Body’ een afbeelding van een gravure met chirogratiwale tabel uit John Bulwer’s
‘Chirologia, of de Natuurlijke taal van de Handit 16443 (afb. 25)

Een dergelijke tabel had tot doel kunstenaars esctiouwers de taal van, in dit geval,
handgebaren aan te leren en hun bijhorende beseteeiiustreren. Door deze vervolgens in
een kunstwerk te integreren in de handgebarenalieiige aanwendde bij het aanschouwen
van een visioen, kon aldus de verwondering of extevattelijk worden gemaakt en haar
intensiteit onderstreept worden.

Voor Bill Viola vormde deze gravure, samen met fgscinatie voor de mystieke kracht van
de handen van een heiligenrelikwie in Tosc¥fide aanleiding tot de creatie van een
videowerkje dat een dergelijke ‘handentaal’ alsesmaakrp heeft:Four Hands(2001). &fb.

26)

Op vier kleine digitale beeldschermen, naast elgaaronteerd, liet Bill Viola vier personen
van verschillende leeftijden een gamma handgehateoeren. We zien de handen van zijn
jongste zoon Blake, die van een vrouw en man oplefidre leeftijd (de echtgenote van de

%1 DEM, p. 199

%2 BIDEM

33 DEM, p. 182
34WALSH J. (2003), p. 44
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kunstenaar en de kunstenaar zelf) en de handeeeraaudere actrice, als referentie aan
Viola’s overleden moeder.

Veelal is het gissen naar de betekenis van dezdgkeaaren. Soms wordt een handgebaar
ingezet door de zoon en opgepikt door de moeders stuurt de moeder de gebaren van haar
zoon bij. Dit gebaar riep bij mij spontaan assoegsbp met het geduld dat een moeder aan de
dag legt bij het aanleren van basishandelingerhaankind.

Het handenspel van het echtpaar op de beeldschevordhnu eens tegelijk geinitieerd, om
dan weer bijzonder harmonieus vervolgd te wordegt.l&ht zich lezen als een muzikaal stuk,
meent Peter Sellars, waarbij samenspel afgewisgaidt door duetten en trio’s, door punt en
contrapunt, of door een stilt&>

Ook in rust spreken handen een taal: ze lateretf@jtl en geslacht af te lezen, en veelal
vertellen ze iets over de beroepsactiviteit

Het handenspel op de schermen vervolgt met biddeadéen of handen in een
smeekhouding, ontvankelijke handen en vuisten eimlgl worden. Sommige van deze
gebaren roepen christelijke associaties op magdistd of smeekbede, andere doen denken
aan boeddhistische mudr#8 Mudras zijn rituele gebaren die worden aangewend t
bescherming van het lichaam, om boze invloedea aften, of om heiligen uit te nodigen

op het altaar neer te dalen. Naast deze smeekertden mudras ook gebruikt om
concentratie op te roepen bij de meditatie en zgedst te helpen focuss&n.

Op haar beurt thematiseert deze video-installatideutweede reeks van ‘The Passions’ het
begrip ‘tijd’ en ‘natuurtijd’, en sluit opnieuw ndkbos aan bij Viola’s thematiek van de
conditio humana.

Weerom ook verbindt Viola zijn kunst met de kurahde oude meesters: in de
middeleeuwse en Renaissancekunst was de voorgteliimde ‘Levensfasen van de Mens’ —
van kind, adolescent, volwassene tot oudere — epul@ir thema, zo blijki®®

Door de opnames in zwart-wit relieert Viola zijnistl enerzijds met de Renaissance — de
pentekeningen van Albrecht Direfl§. 27) — maar tegelijk ook met de moderne fotografie
van Alfred Stieglitz, die de handen van zijn vroGeorgia O’Keeffe fotografeerd8?

h. Inzicht in het empathische vermogen van de bardikestgreep’
Observancg2002)(afb. 28)

Ter illustratie van de tweede these van Stoichiteésrie, kan het video(werkbservance
besproken worden. Dit toont hoe Bill Viola dezedidke ‘kunstgreep’ in een hedendaags
kunstwerk incorporeert.

Cynthia Freeland reageerde bijzonder geémotiorgeit kunstwerkje en raakte erdoor tot
tranen toe bewogen toen zij het in 2003 in hety@dtiseum aanschouwde en associeerde
haar reactie met het sublieme bij Edmund BdfRe.

35 parafrase van de poétische beschrijving gelejérebér Sellars. SELLARS P. (2004), p. 161

%% |BIDEM

Ter verduidelijking: het begrip ‘mudra’, betekemtbgar, mystieke houding van de handen, zegel dbsgn
Met deze symbolische vinger- of lichaamshoudingethei mens in staat bepaalde bewustzijnstoestatiden o
processen uit te beelden. Omgekeerd kunnen defeatie houdingen ook leiden tot de bewustzijnstoedtn
die zij symboliseren. RAMM - BONWITT 1. (1993), j.

%7 SELLARS P. (2003), p. 161

38 \WALSH J. (2003), p. 41

%9 |BIDEM

3" FREELAND C.A. (2004), pp. 25-45
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Op een hoog, smal plasmascherm aan de wand genmthriteedt telkens een persoon,
frontaal en in driekwart houding, naar de voorgrendverpt bijzonder geémotioneerd een
blik in de tentoonstellingsruimte. Daarbij komt Imétt tot oogcontact met de toeschouwer,
maar situeert het punt waarop hun aandacht gedastjch eerder ter hoogte van diens
voeten. Na een kort moment van hevige emotie, ligkpersoon weg en laat de volgende in
de rij schuifelende mensen voorgaan. De wisselasg geelal gepaard met een kort moment
van verstandhouding in de vorm van een troostebdaye een hand op de arm of fluisterend
woord. Aan de stoet wachtenden die aanschuivehdhess in leeftijd en van verschillende
afkomst, lijkt geen einde te komen. Alle lagenftiggen en kleuren van de bevolking lijken
vertegenwoordigd, maar één notie hebben ze allerege: één voor één reageren ze
diepbedroefd, bijzonder geémotioneerd of geschpldepaanblik die zich buiten het
beeldvlak van de toeschouwer situeert. Als toeseleolnebben we het gissen naar de
aanleiding van hun emotie, toch grijpt de interisitan het tafereel ons aan, en brengt die een
spontane empathische reactie bij de toeschouweegw

Zoals de titel en de projectie laten vermoedenglidtet hier meer dan waarschijnlijk een
wake of rouwstoet’! Peter Sellars ziet deze video dan ook als eenaahikegen de
onderontwikkelde rouwcultuur in het West&h.

Het concept van de installatie ontleende Viola Allmecht Direr’s apostelenreekgier
Apostelen(1526) " (afb. 29) Aanvankelijk was het dan ook Viola’s intentie meee
projectieschermen te werken, zoals in het gevaldeaaltaarvieugels van Durer. Het zou niet
de eerste keer zijn dat Viola niet alleen de inhmadr ook het formaat van oude
kunstwerken benadert, zoals we reeds zagen inagpassing van triptieken of verticale
kader van ‘The Greeting’. Maar Viola week van diee af, toen hij merkte hoe de intensiteit
van het tafereel nog aan kracht won wanneer hstoet rouwenden ‘langer’ maakte, door
deze telescopisch gewijs in te blikk&A.

3. Inspiratie van het oeuvre van Francisco de Zurbaran

a. Het Visioen van Petrus Nolasean Zurbaran (1629) eédtationg(1994) van Viola
(afb. 31) en(afb. 32)

Naast het eerder besprokéfeta Icona, is er ook een tweede kunstwerk van Zurbaranelat d
kunst van Bill Viola rechtstreeks wist te inspineréet Visioen van Petrus Nolascq1629),
Prado, Madrid.

Het betreft een vroeg werk dat tevens illustreed Aanvankelijk in de zeventiende eeuw het
visioen en de beschouwer (de heilige Nolasco) imaestelling werden verenigd nog voor

de evolutie naar het verplaatsen buiten het blkkvah de toeschouwer van kracht werd.
Merkwaardig is wel, dat Bill Viola in 1994, een jaaor Stoichita’s onderzoek gepubliceerd
wordt, van dit kunstwerk vertrekt voor zijn instle Stations(1994)3"°

Ter verduidelijking, de video-installatie is dusegallustratie van de barokke “kunstgreep”,
maar benadrukt de rechtstreekse invloed van de kansZurbaran op Viola.

371 De vertaling van ‘Observance’ luidt godsdiensfigchtigheid of ceremonie.
372SELLARS P. (2003), p. 158

3WALSH J. (2003), p. 53

% BIDEM

3> MELCHER R. (2000b), p. 43
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Viola neemt inStationsmet de omgekeerde, zwevende figuren enkel de laatloler van het
schilderij van Zurbaran. De installatie vormt zové¢taling van de beeldtaal van het visioen,

wat resulteert in de omgekeerde, zwevende figuiierstations: *"°

b. Zurbaran’s mystieke stillevens €Do Not Know What It Is | Am Like (1986)

Zurbaran is één van de eerste schilders uit degvnaeok die autonome, volwaardige
stillevens realiseeff.” Vroege details in de aard van Spaanse stillevienien we terug bij
El Greco (1541-1614) en Juan Correa de Vivar (018366)%"® Ook bij Zurbaran’s
leermeester Juan de Ruelas verschijnt in eenealigi voorstelling een mand met linriéh.
Ongetwijfeld hebben deze Zurbaran beinvioed, attelmut Seckef®

Ook realiseerde Fray Juan Sanchez Cotan (1561-16@d3$ voor 1603 tien autonome
stillevens en circuleerden er eind jaren 1620 iarfivoorbeelden van stillevens uit de
ltaliaanse en Vlaamse schdbt.

Van belang is onderscheid te maken tussen de autgtllevens, en stillevens die als detail
deel uitmaken van een religieuze voorstelfifffReeds van bij aanvang van zijn oeuvre
besteedt Zurbaran bijzondere aandacht aan de ebimgtvan voorwerpen, stelt J. Batticfe.
Ookmanden en schalen met fruit duiken al vroeg irréligieuze werk van Zurbaran op.

In de periode 1629 tot 165®eft Francisco de Zurbaran een aantal specifidleens
ingewerkt in zijn religieuze compositid¥. Deze variéren van manden en schalen met fruit,
vazen met bloemen, verschillende bloemenarrangemeot metalen vaatwerk en allerlei
aardewerk®

Volgens J. Batticle moeten deze gezien worden etsfioren van de personages. Zo zou een
mand gevuld met handwerk het hard labeur van degtagmboliseref®®

De autonome stillevens van de hand van Zurbararezignwel beperkt in aantifl,en op één
na, het Rome-stilleven van 1633, alle ongedateerd.

37 Op de installatie kan ik niet gedetailleerd ingagerien ik dit werk nooit zelf zag.

37"Vermeldenswaard is, dat het vroege werk van gigenoot en vriend, Diego Velazquez (1599-166Qjén
literatuur onder de noemer “genretaferelen” @BECKEL H.P.G. (1946), p. 280

378 SECKEL H.P.G. (1946), p. 295

39 |DEM, p. 296

%0 |BIDEM

%1BIDEM

32\Welke laatste door A. Palomino in 1723 reeds @itipwerden beschreven. [PALOMINO Aduseo
Pictorico o EscalaDptica, Buenos Aires, 1944] in SECKEL H.P.G. (194%). 280-281

383 70 wijdt hij veel aandacht aan de weergave vankestbaar kopje met roos op één van zijn eerstkemer
De miraculeuze genezing van de zalige Renaud veEray (la Magdalena, Sevillatpt zijn laatste vruchten op
een tinnen bord ope Maagd, het kindje Jezus en de Heilige Johanad3aper(1662, Museo de Bellas Artes,
Bilbao,). BATTICLE J. (1987), fig. 42 (geen paginammering)

384 SECKEL H.P.G. (1946) , p. 294

35 |DEM, p. 291

3 BATTICLE J. (1987), fig. 42 (geen paginanummering)

37 Het aantal ‘authentieke Zurbarans' is sterk uitgetinadat enkele werken, voordien aan de meedfer ze
toegeschreven, van de hand van zijn vroeg-overleden Juan of van ateliermedewerkers bleken te Izijhet
artikel wordt het uiteindelijke aantal afgerondzgs. In deze paragraaf beperk ik mij tot de béspgevan drie
van hen. De andere drie aan Zurbaran toegeschstilemens zijn:Mand met fruitJosé Lafita Collectie,
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Stuk voor stuk blinken ze echter uit in de mystikkacht die ze uitstralen. Niettemin waren
ze nooit eerder onderwerp van een grondige stgiehasis van het artikel van Helmut
Seckel, dat een eerste aanzet vormt tot analysgiepek mij na een korte bespreking van de
voornaamste stillevens in de beeldcomponenten tweoandelijk voor hun mystieke kracht.
Een grondige beschrijving van elk stilleven op aEhoodzakelijk voor een juiste analyse, zo
stelt ook Helmut Secké&f®

Stilleven (Mand met fruit en bloemekf§33, Contini-Bonacossi collectie,
Rome(afb. 33)

Dit werk is één van Zurbaran'’s belangrijkste stidies en het sleutelwerk in diens
stillevenkunst. Er bestaan drie versies van dildetij.>%°

Het stilleven beklijft door een overtuigend natigiae, éénvoud en sobere compositie;
eigenschappen die bijdragen tot het transcendenteystieke karakter van de voorstelling.
De schikking van de voorwerpen op een rechtetijtripartiete groepen op een eenvoudige
houten tafel doorbreekt ritmisch de donkere achtexdy De objecten zijn afgebeeld als betrof
het hier een droge opsomming. Het ongewone for(o@gievat als een fries) van het
schilderij lijkt dit te ondersteunen: het is twesek zo breed als het hoog is.

Eéntonigheid wordt voorkomen door de uitgekiendapasitie van volumes en hun
proporties. De mand met sinaasappels, het grootéiene, staat centraal, waarbij de kleinere
objecten als de schaal met citroenen en het kopjeans, als tegengewicht fungeren.
Vindingrijk is ook Zurbaran’s keuze voor een aardguen kopje met roos, en niet opnieuw
zoals men zou verwachten, vruchten op een schaaltje

De lichtinval vanuit de linkerbovenhoek, suggeréettlicht van een opgaande zon als
lichtbron, en werpt lange schaduwen. Net deze lasgaduwen verenigen de compositie met
de ritmisch opgestelde, geisoleerde objecten opnieuieen atmosferisch geheel. Eenzelfde
resultaat wordt bereikt door de onzichtbare cuieeveln de linkerbenedenhoek van de schaal
met citroenen loopt over het sinaasappelbloesemtakde rand van het zilveren schaaltje
met aardewerken kop en roos. Ook de triangulaisteti;mg draagt bij tot €éénheid in
compositie.

De donkere achtergrond en het glanzend, donkesbdtafelblad plaatsen de kleurrijke
voorwerpen extra in het licht. Het spel van lichtdonker — de zogenaamde “tenebroso-
techniek” in de Spaanse kunst - in die tijd bidenpopulair, verleent de objecten een
afgelijnd reliéf en draagt bij tot de realistisaheergave. De reflectie van de objecten in de
schalen en op het tafelblad, en de overtuigendtstiiteit getuigen van precisie en kundig
tekenaarschap.

Opmerkelijk is de afwezigheid van een tafellakerelse vorm van menselijke aanwezigheid.
Ook is er geen spoor van enig bestek om het fantta snijden of te consumeren, wat wordt
versterkt door de artificiéle plaatsing van heelslemtakje en de roos op de rand van het
schoteltje. Zurbaran lijkt hiermee de traditioneetiergeschikte rol van het stilleven aan het

Sevilla;Vaas met bloemerntonio Pons Collectie, Malaga (doch dit zou eveihdeel uitgemaakt hebben van
een werk met religieus them#&eren en Bloemen in een Porseleinen Kédoseph Brummer, New York. Allen
zijn ongedateerd, de dateringsproblematiek vormtvéé de hoofdcomponenten van dit wetenschappelijk
artikel. SECKEL H.P.G. (1946), p. 281

338 Alle hiernavolgende beschrijvingen van de bespnaitélevens vormen een parafrase van de besangijvi
door Hugo Seckel (tenzij anders vermeld). SECKER.B. (1946), p. 282

39 Naast het gesigneerde en gedateerde werkje imaénGBonacossi Collectie in Rome uit 1633, verdtel
Helmut Seckel een werk in het City Art Museum vanL8uis en een derde versie in het Fine Arts Galan
San Diego. SECKEL H.P.G. (1946), p. 281
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menselijke, seculiere of religieuze leven te wiemlaten. De autonomie van het stilleven
wordt hier tot het uiterste gevoerd vanwege hetléagebrek aan menselijke referenties en
alledaagse gebeurtenissen. Mayer waardeert indr&twooral de bestudeerde leegheid en het
ascetisme in vorm, aldus Helmut Seckel, beeldcomptam die als het ware de monastieke
sfeer weerspiegelen waaruit deze kunst is ontstdan.

Kopje, schoteltje en een raaza. 1633, Sir Kenneth Clark Collectie, Londen
(afb. 34)

Dit werkje lijkt een detail uit het eerder besprolgtilleven, maar is als de voorbereidende
studie ervan te beschouw&h Omwille van die reden dateert Seckel het tuss@8 &6 1633.
Hier kiest Zurbaran er nog voor het aardewerkenekopet de twee oortjes minder hoog te
maken in verhouding tot het schoteltje, en laatlaifoos op de rand van het schaaltje rusten,
daar waar ze in het Rome-stilleven bijna rechtdstzan®*

De bestudeerde symmetrie, zo opvallend aanwezigtinorige en hierna volgende
stilleven®* wordt hier (net) niet bereikt doordat Zurbararraies nog voor de achterste rand
van de tafel in het tafelblad laat verzinken.

Als detail figureert een gelijkaardig kopje met aigitje inDe familie van de Maagdprive-
collectie Contini-Bonacossi, Rome), gedateerd ‘Vb&i29’, waarbij elk personage een
stillevendetail toebedeeld krijgt, en de schikkaygnmetrisch en op gelijke afstand rond het

kind Maria is verdeeld.

Bodegon (Stilleven met potten en kruikdr$36, Prado, Madri¢afb. 35)

Deze bodegbn vormt het enigature morteonder Zurbaran’s stillevens. Ook van dit
schilderij bestaat er een tweede versie in Bareglonmhet Museo de Arte de Catalufia. Beide
schilderijen stammen immers uit dezelfde colletife.

De gelijkenis mestilleven (Mand met fruit en bloemeis) opvallend. Opnieuw betreft het
een kwaliteitsvol werk: eenzelfde strenge schikkiag de voorwerpen als in een fries gevat
tussen de donkere achtergrond en de felle belglojinhet voorplan en eenzelfde aandacht
voor de weergave van volum&s.

Centraal staan twee aardewerken kruikjes met laatpeen bolle buik waarop telkens twee
fraaie handgrepen prijken. Als groep staan zijoyatichzelf en enigszins apart van de
vaatjes aan de uiteinden die op tinnen borden staan

De symmetrie wordt beklemtoond door de twee tinp@mlen op het uiteinde die het koppel
amforen, waarop het licht focust, als het ware afeken. Ritmiek wordt in het werk gebracht
door alternatie in de kleur van het vaatwerk endisselende spel van de oortjes, een
welgekomen afleiding in deze strenge oplijniAgy.

Zurbaran’s meesterlijke beheersing van de chiarosechniek doet de voorwerpen
magistraal uit de donkere achtergrond naar vodetreHet ontwerp, kleur en textuur van de

30 SECKEL H.P.G. (1946), p. 299

391 DEM, p. 294

392|DEM, p. 286

393 0ok in het stilleveMand met fruitJosé Lafita Collectie, Sevilla), wordt een besarde symmetrie bereikt
door telkens één vrucht aan de beide zijden vanatel te plaatsen. SECKEL H.P.G. (1946), p. 292

394 De collectie van Catalaans verzamelaar Franciseol®, die de werkjes aan beide musea schonk.
BATTICLE J. (1987), fig 42 (geen paginanummering)
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vaasjes doet zeer natuurgetrouw damaarbij worden de vormen door het licht gecapteerd
Het geeft hun contouren minutieus weer en ond@trde densiteit van de volumes.
Eenzelfde strenge oplijning van objecten vinderteveg in de werkeolgelingen van
Emmauigafb. 47) enSint-Hugo in de Refter van de Kartuizers

Batticle vermeldt dat een zekere R. Longhi dezaetlpyy vergeleek met die van liturgisch
vaatwerk op een altadt® Het stilleven illustreert, volgens Seckel, tev@esesa van Avila’'s
uitspraak: ©Ook in de keuken volgt God jou tussen de keukenpai je met spirituele en
materiéle zaken bij te stadn™

De onmiskenbare invloed van Cotan en Van der Hamiem,schilderijen Zurbaran in
Granada of Sevilla moet gezien hebben, wijzen dedfZurbaran dit werkje enkele jaren na
het stilleven van 1633 heeft geschilderd, grossdartassen 1635 en 164%.

Conclusierhet symmetrisch motief in het eertijdse Spaaride\sen en
religieuze taferelen werelds voorgest&lt’

Zurbaran’s stillevens kenmerken zich dus door eehitecturale en opvallende symmetrische
schikking van de objecten. Drie kunstenaars gaanzeen tien tot dertig jaar vooraf, en
vormen wellicht zijn inspiratie: Sanchez Cotan,nJ\Man der Hamen y Leon en Alejandro de

Loarte?0?

Bij Seckel’s analyse van een aantal stillevensSamchez Cotan vallen volgende
karakteristiecken op® in het stilleven van 1602-0Bweepeer, Kool, Meloen en Komkommer
(afb. 36), een strikt symmetrische opstelling van de vrechtvee aan twee rond de meloen
die afgewisseld wordt door een kleurenalternatiegr@en en geel, en een curve die
compositorisch van links naar rechts loopt, die g@mende leegte laat aan de rechterzijde.
Eenzelfde compositie is te zien bij het stillexé&nster met Wortel en bussel Selaexar
waarbij de curve en opstelling gespiegeld zijn dignvan het eerder besproken stilleven. Een
derde stilleverVenster met Gevogelte, Fruit en Groentenmt de synthese van de eerder
vermeldde stillevens, waarbij de leegte wordt opégtmet hangend gevogelte en fruit.

Ook Juan Van der Hamen y Ledn’s (1596-16813nd en Dozen met Snoepgo€b22),

(afb. 37) heeft eenzelfde lineaire, symmetrische opstelizig onaangeroerde voorwerpen op
een plat viak.

In Alejandro de Loarte’s (?1595/1600-16B3)degonel623, herkennen we centraal in de
compositie de mand met fruit, die ook in Zurbar&tievenfigureert.

397 SECKEL H.P.G. (1946), p. 288

398 BATTICLE J. (1987), fig 42 (geen paginanummering)

39 SECKEL H.P.G. (1946), p. 299

4%\/00r een preciezere datering, meent A.E. Pérezt®4m aldus Batticle, aan de hand van het rodgevamset
de lange hals, zeldzaam in Andalusié en dat evenggatuikt in een Madrileens stilleven van Francisco
Palacios, te mogen stellen dat Zurbaran dit safdiEleaar aanleiding van zijn trip naar Madrid, doér 1634.
Andere auteurs, zoals W. Jourdan pleiten voor &emnd datum, gezien het kruikje uiterst rechtsioale
Maagd van de Annunciatigpduikt, geschilderd eind 1650. BATTICLE J. (1981 42 (geen
paginanummering)

%1 Uitdrukking ontleend aan Catturla: [CATTURLA M.,INew Facts on Zurbargrin : ‘Burlington Magazine’,
1945 (87), p. 303] in SECKEL H.P.G. (1946) , p. 298

402 SECKEL H.P.G. (1946), p. 296
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Seckel concludeert hieruit dat het motief van dat&iale symmetrie en de architecturale
compositie een eigenheid is van de mathematisastalgle stillevenschilders van Zurbaran’s
tijd; in het bijzonder omdat dergelijke kenmerkeramd zijn aan het barok-stilleven in het
algemeeri® Enkel bij enkele Vlaamse kunstenaars (Jan Breygmebrosius Bosschaert,
Roland Savery en Jacob van Hulsdonck) rond en 8@ is5een verdeling van bloemenvazen
en fruitschalen met losse bloemen, fruit, insecteschelpen aan beide zijden van het
hoofdobject terug te vinden. Ook het uitgesproketaitrealisme zou, aldus Soria, dankzij de
Vlaamse Primitieven een constante geworden ziffeiSpaanse kun&t Wellicht verliep de

introductie ervan via de Vlaams-Spaanse Van derdtiaenm de Portugees-Vlaamse scH8bl.

In zijn studie van Cotan’s kunst, toonde Martini8@l eerder aan dat de leer van Ignatius
Loyola en de heilige Teresa van Avila de onderligigebasis van diens werken vornide.

Zijn stillevens lezen als de vertaling van een gelbeet dezelfde liefde opgedragen en vanuit
eenzelfde nederige religieuze devotie, geinspireprelen ascetisch ideaal en een bewuste,
mystieke spiritualiteit ontstaan, luidt H8 Kwaliteiten die evenzeer gelden voor de stillevens
van Zurbaran, meent SecK&1.0Orosco’s uitdrukking, “religieuze schilderijen vedalijk
vertaald”*° vindt Seckel een treffende analyse van Zurbargtillevenkunst, gezien zij een
seculiere voorstelling tot het niveau van het daareet te tillerf'* Met name Zurbaran’s
Rome-stilleven, bezit deze kwaliteit, en ademtasware de sfeer van een klooster, meent
Seckel**?

In het bijzonder de soberheid — men kan gerudestékt ‘ascetisme’ - en de eenvoud in
weergave van objecten, in contrast met de bijnadkste Hollandse stillevens, hebben het
publiek en kunstcritici als Mayer, Amords, Cavegtan Von Loga doorheen de geschiedenis
steeds opnieuw aangesprok&hOok het feit dat de voorwerpen in zijn stillevese eigen
innerlijk leven lijken te hebben, wordt voortdurewder, onder meer door Soria,
beklemtoond* Hierbij aansluitend en tevens bijzonder relevaminde thematiek van dit
hoofdstuk, stelt Seckel:

“The canvas seems to propose a never-repeated@o]ainticipated only by Sanchez Cotén,
to the problem of how symbolically express religidevotion, not in terms of movements of
the human body as did the masters of the Middles Ayebut in terms of representation of
inanimate thing.**°

04 |BIDEM

“°SORIA M.S. (1944a), p. 47

40 SECKEL H.P.G. (1946), p. 297

‘07 IDEM, p. 298

408 [SORIA M., Sanchez Cotan’s Quince, Cabbbage, Melon and CuayrimbéThe Art Quarterly’, 1945, pp.
225-230] in SECKEL H.P.G. (1946), p. 298

49 SECKEL H.P.G. (1946), p. 298

“OICATTURLA M. L., New Facts on Zurbargrin: ‘Burlington Magazine’, 1945 (87), p. 303] 8ECKEL
H.P.G. (1946) , p. 298

“1 SECKEL H.P.G. (1946) , p. 298

“12 | DEM, p. 299

“13DEM, p. 298

“14DEM, p. 299

1> SECKEL H.P.G. (1946), p. 300
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Net als Soria, meen ik te mogen besluiten dat Zérbis streven naar een doorgedreven
realisme bij de weergave van de essentie van dgnjrzijn gedisciplineerde en rigide
composities en zijn rijk, gedurfd en contrasterkleadirgebruik, hem tot een buitengewoon
meester maken in de Spaanse stillevenkiifist.

| Do Not Know What It Is | Am Lik@.986)
Grazing as Pure Meditation

Remember — my plan for living with grazing
animals came from shooting the storms out
on the Saskatchewan prairies.
Those cows and | sat there for eight hours.
They were much more at home than me.
They just “sat.” Pure meditation, prairie
mind, at one with the landscape.
| desired to record this state of mind
as the first idea to do the animal piéce.

Deze videotape ontstond vanuit Viola’s drang omwerk over en met dieren te makgh.
Met | Do Not Know What It Is | Am Likéoont Viola de toeschouwer zijn verwondering over
de natuur. Hij kijkt als ware het door de ogen ean kind. De verwondering roept tevens
heel wat associaties op, wat de vijfdelige structan de film tot gevolg heeft. Doorheen een
tocht van anderhalf uur wordt de toeschouwer oppsteiw genomen in dit spel van
verwondering, als een documentaire waarin de wesde voice-over ontbreekt. De
kunstenaar gebruikt lange opnames en registra@msehet omgevingsgeluid. Met dergelijke
lange opnameshots is de hedendaagse toeschoutweenieuwd, ze incorporeren dan ook
een vorm van spiritualiteit.

Deel één, ‘Il Corpo Scuro’ is het resultaat van eerblijf van twee weken in Zuid-Dakota.
Grazende bizons als bergen in een landschap otlmareh verplaatsen zich langzaam onder
de wind. Insecten zoemen rond het hoofd van edtakaBij wijlen worden de grasvlakten
geteisterd door een lokale storm. Een bliksemsthedent zich af tegen de loodgrijze
wolkenmassa en verbindt heel even hemel en aartlelkaar. &fb. 10) Een krachtige
ontlading van duizenden volt aan elektriciteit.ibiensheid van het licht blijft op het netvlies
nazinderen, zelfs al sluiten we onze ogen.

De kunstenaar verwijlt bij deze bliksemschichtijn notities: hij herkent er de vertikale as
in, waarop de vroegste mens besloot rechtop te lggan. De vorm van de bliksemschicht
associeert hij met het winters silhouet van eembtagen een novemberlucht, een
rivierenlandschap met haar zijarmen vanuit de luohdle aders van het bloedvatenstelsel in
medische prenteft®

Deel twee, ‘The Language of the Birds’, blikt hdodkelijk in de ogen van exotische
vogelsoorten. Tegen een soundwall van schettenaogiedgeluiden, als in een binnenruimte

“1® SORIA M.S. (1944a), p. 34

“17VIOLA B. (1995), p. 138

“18 hitp://www.donshewey.com/arts_articles/bill_viokamh. Laatst geraadpleegd op 27 mei 2011, zie bijlage
pp. 33-35

“9VIOLA B. (1995), p. 141
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van een zoo, zoomt de kunstenaar in op de klearagen, heldere kleurencombinaties van
zwartomrande pupillen met geel en wit. De inktzealiepte van een pupil oogt
ondoorgrondelijk: de ogen als spiegels van de ziel.

Een kuiken pikt zijn eierschaal door, om te kunoeerleven. Machteloos op zijn rug, de
veren nog aan het schriele lijfje geplakt, traftAehzelf het leven inafb. 21)

Viola blijft inzoomen tot we uiteindelijk als togsauwer in de zwarte pupil van de vogel de
camera en de kunstenaar in opnamehouding kunnesaiant. Het deel sluit af met de
langdurige shot van de ogen van een uil, waarvgrugélen omringd zijn door warme
bruinen kleuren.gfb. 38)

Deel drie biedt een blik in het leven van de imetliele, Westerse mens, in concreto de
kunstenaar. We zien hem ‘s nachts aan tafel egnlbpen, notities neerpennen en een
videotape monteren. Tussendoor eet hij, waarbigbhbtoken brood, de aangesneden vette
vis, het mes en het glas wijn ogen als in eereséih.

Een slakkenhuis in een kleine boot met juweleneafs Nautilusschelp, roept eveneens
associaties op met een Hollands stilleven. Totalewst haar huisje tevoorschijn komt, de
boot uitkruipt en het gezichtsveld verlaat.

Jean-Christophe Amman dicht de video de allure“gamewhere betweerature morteand
tableau vivant"toe*?°

De olifant die de studeerkamer van de kunstenasebiwandelt en met zijn slurf de kop
thee, de kunstenaar’s soelaas in nachtelijke wegneemt, tart onze verbeelding.

We zien volksstammen in trance, waarvan de warlggagn, armen en rug doorboord zijn
met metalen pinnen. Om de dood meester te zijeni@e over een vuurbed van smeulende
as.

Het stuk sluit af met de camera die onderwatertde#n zilverkleurige vis wordt een
helikopter in de lucht. De vis overvliegt bergenvatieien. Wanneer de helikopter landt,
blijkt de vis een echte vis te zijn. Onmiddellijlowdt hij door vogels en insecten omzwermd,
om algauw in de bosvloer te vergaan. De cycluensl.rDood wordt transitie. Een
voortdurend begin en einde, geweld en schoonheid.

Tot slot dient erop gewezen hoe spiritueel het vearkdoet: de video leest als een
natuurervaring. De cyclische aard van de natuudivap verschillende niveaus ervaren. De
videotape roept vragen op, als waar is onze plaaten deze natuurlijke orde, in deze
kringloop van de natuur?

Bill Viola simuleert niks. Met de fotolens van zigamera lossen beelden op, of fluctueren ze,
om open te breken in een zee van kleuren of jast $cherp te worden. Zijn beelden ogen
enerzijds schilderachtig, maar anderzijds zijn @l als een document, genadeloos realistisch.
Viola verklaart het opzet van de film aan de haad wat de twaalfde-eeuwse Soefi-dichter
Ibn Arabi zegt over hoe de hoogste staat van ggkldeid te bereiken. Om het menselijk
vermogen te overstijgen, dienen we tot op de deepstiem af te dalen, nog voorbij het
stadium van dierlijkheid®*

Voor Viola is de video een aanklacht tegen hetloeersen van de Westerse rationaliteit, die
de samenhang van lichaam en geest negeert. Hévoprtueel toont juist de kracht van de
geest over het lichaam. Deze kennis die wordt @draggen in de traditie van het vuurlopen,
bewijst dat zelfkastijding geestelijk kan overstegerden.

De bizarre titel is ontleend aan een heilig Hindbsth vers uit de Rig Veda. De olifant die

‘2 DEM, p. 14
421 hitp://www.donshewey.com/arts_articles/bill_viokmh Laatst geraadpleegd op 27 mei 2011, zie bijame
33-35
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de woonkamer van de kunstenaar in de video binaptishoet dan ook als een speelse
knipoog gezien worden naar de God Ganesha.

Vanzelfsprekend vormde de scene van het (al ddreveust) gecreéerde stilleven in deze
video de aanzet om deze in deze paragraaf te avggr

De grootste kracht van deze film is dat, net glZbibaran, Viola de ‘dingen’ in hun essentie
laat spreken.

Niet zozeer in de stillevenscene, waar hij in degositie trouwens geen enkele poging
onderneemt om een bilaterale symmetrie na te strewaar vooral bij de opnameshots van de
dieren raakt hij even aan de spirituele stillewesns Francisco de Zurbaran. Vooral in het
geval van de grazende bizons, waarbij het grazewaen van pure meditatie wordt, zoals de
kunstenaar ook in zijn notitie schrijft, en de ms&tische shots van de ogen van de dieren
die blijven branden op ons netvlies.

Toch wordt de scéne van het stilleven in de vigeet gedaan wordt door het medium zelf
dat, immers op zichzelf een bewegend beeld is snrdiundamentele tegenspraak met de

idee van een ‘stilleven’. Ook de registratie vahdragevingsgeluid doet de stille kracht die
Zurbaran in zijn stillevens zo treffend tot uitinget te brengen, in het geval van dit ‘video-
stilleven’ grotendeels teniet.

i. De late jaren 1630 of Zurbaran’s “mystieke” periode

Naast de mystieke kracht van zijn stillevens, makaverschillende auteurs gewag van een
mystieke periode in het oeuvre van Zurbaran, daalde dateren valt in de tweede helft van
de jaren 1630¢*

Stilistisch gezien, verlaat Zurbaran hier zijnveitpunttechniek’ en zin voor detaillering en
schakelt hij over op een grover, olierijk, dekkemghasto, wat hij wellicht aan zijn studie van
de werken van Ribera in Madrid heeft overgehouderent Sori&?® Ook de soberheid,
plasticiteit en kleurgebruik in het werk na 163 ziellicht aan Ribera dienstplichtfg?

Als belangrijkste werken uit deze periode worderscialderijen voor de Orde van de
Ongeschoeide Mercedariérs van San Jose; die vo#anizerklooster Sta. Maria de la
Defension van Jerée la Frontera (sinds 1835 in Cadiz) en deze veddigronymieten van
Guadalupe beschouwd. Daarnaast oolcdeegende Henry Sub. 39) enHeilige Louis
Bertram beide voor de Dominicaanse kerk van Santo Domimtacoeli, net buiten

Sevilla*?®

Vooral de reeksen voor Guadalupe en voor Jerédemdneschouwd als de meest
geinspireerde werken van de Spaanse religieuzeakystde 17 eeuw*?® Ik licht ze hierna
kort toe:

22 Meer bepaald auteurs Hugo KEHRER (1938) en M&1iBORIA (1944a), (1944b) en (1953), waarbij de
jaartallen verwijzen naar de publicatie in bibliafig.

‘2 SORIA M.S. (1944a), p. 38
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42 SORIA M.S. (1953), p. 15

426 SORIA M.S. (1944b), p. 156
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Voor het Kartuizerklooster van Nuestra Sefora dediension éfb. 40) schilderde Zurbaran
tussen 1638 en 1639 een twintigtal werken waaroenlezle prachtige scénes van de
‘Geboorte van Christus’ voor het retabel van hetftialtaar?’

In deAanbidding door de herdefafb. 41) enAanbidding der wijzefafb. 42) weet Zurbaran
zZijn narratieve talent bij uitstek te demonstretdij bereikt dit door de actie parallel aan het
beeldvlak te spreiden, aldus Soria. Daarnaasttfinkbaran uit in de karakterschets van zijn
personages, zoals te zien in het typische kwajaygaicht en de koppen van een oude vrouw

en man waarin opnieuw de invioed van Ribera menkisd&®

Tevens kenmerkend voor zijn mystieke periode iZdabaran zijn (individuele) figuren,
veelal heiligen, in openlucht plaatst gesitueerden landschap. Bijgevolg besteedt de
schilder meer aandacht aan licht en sfeerweergeardoor harde clair-obscurcontrasten
verdwijnen onder deze meer gelijkmatige belichtibgzelfde licht verzacht de
gelaatstrekken van de heiligen, zoals Hgilige Laurenzdafb. 43) zo mooi illustreerf?

Kort hierna schildert hij ook déezegende Henry Su&db. 39) en deHeilige Louis Bertram
voor het linker transept van de Dominicaanse kark S8anto Domingo Porta Coeli, net buiten
Sevilla.

Soria meent dat Zurbaran steeds miskend werd vjpolandschappen. Hoewel zij steeds deel
van de voorstelling in de achtergrond bleven uitemlgetuigen sommige van een uitstekende
kwaliteit.**°

Dé mystieke portretten bij uitstek zijn wel de akliéronymitische Mirakelgh Guadalupe, de
meeste van hen zijn gesigneerd en gedateerd tU68&A39.

Deze bevinden zich nog steeds op hun oorspronkgligats, namelijk de Sacristie van het
Hiéronymietenklooster van Guadalu@él(. 44), wat natuurlijk bijdraagt aan hun optimale
belichting en de verdeling van de werken ten opieigian elkaaf’! zoals we op de illustratie
in bijlage kunnen zien bij hafisioen van broeder Andrés de Salmernavens €én van de
mooiste.(afb. 45)

DezeMirakels zijn samen met ha&tolgelingen van Emmaijafb. 47) uit 1639 bijzonder
statisch. Er valt weinig actie in te bespeurergeuplg lijkt het of ze enkel een diepe wens
naar de besloten rust van het monastieke leveneaueviooral deze fascinerende
ingetAO?genheid en de verbeterde weergave van figaréa ruimte dragen bij tot de mystieke
sfeer.

In de kapel voor Sint-Jozef aanpalend aan de siagizgn twee langwerpige schilderijen op
doek te vinden met als thema\erzoeking van de Heilige JoZefb. 46) die op hun beurt
van een hoge kwaliteit getuigen. Hier blinkt Zudorauit in een uitgebalanceerde compositie
en een natuurlijke uitdrukking van de figudf.

27 |BIDEM

“%8|DEM, p. 158

“2|DEM, p. 155

0SORIA M.S. (1953), p. 25

“3L ALCOLEA | GIL S. (2008), p. 55
“32SORIA M.S. (1944b), p. 156

433 ALCOLEA | GIL S. (2008), p. 60
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Afsluitend mogen we stellen dat Zurbaran onstgkieliaam verwierf als portrettist van
heiligen en monniken; als schilder van ascetisg#gliteit en hemelse voorstellingen;
kortom als €én van de grootste vertolkers van de psychola@yienet religieuze levénzoals
Weisbach het verwoordt?

Eenvoud, nederigheid en zijn diepe geloof weergdeagzich in de monumentale eenvoud,
de statigheid en de introverte waardigheid vanmgnnikenportretten.

Zurbaran’s kunst bestond er dan ook in realismemystiek te combineren, en via
natuurgetrouwheid een mystieke ervaring te evocEren

434 IWEISBACH W.,Die Kunst des Barock in Italien, Frankreich, Detiisnd und SpanierBerlijn, 1924, p.
111] in SECKEL H.P.G. (1946), p. 297
43 SECKEL H.P.G. (1946), p. 297

73



HOOFDSTUK VI: BILL VIOLA GESPIEGELD AAN MARK ROTHKQ
DE CONDITIO HUMANA EN RAAKVLAKKEN MET HET SUBLIEME

1. Biografische bijzonderheden

Mark Rothko wordt op 25 september 1903 geboreMalsus Rothkowitz in Dvinsk,
Rusland (het huidige Daugavpils, Letland). Wanméarcus tien jaar oud is, emigreert het
gezin Rothkowitz in 1913 naar de Verenigde Stat&uwelijks een jaar in de V.S.
aangekomen, zal zijn vader er overlijden.

De jongen groeit op in Portland, Oregon, in het ideesten van de Verenigde Staten, en
krijgt een klassieke Joodse scholing (n&8).

Nadat hij met succes zijn middelbare studies hefgitrond, wordt hij in 1921 met een
studiebeurs toegelaten tot de vermaarde Yale UsityeNa twee jaar zet Rothko echter zijn
universitaire studies voortijdig stop en trekt nii@w York**” Ruim veertig jaar later, in
1969, zal hij trouwens aan diezelfde universitest men eredoctoraat geéerd wort&n.

In New York neemt Rothko naast tekenlessen, oatealetssen bij een theatergezelschap
onder leiding van Josephine Dill8. Theater en muziek zullen blijvend een belangrijke
plaats innemen in zijn leven.

Van nog groter belang zullen de tekenlessen zgnivtiark Rothko in 1925 aan de Arts
Students League volgt bij Max Weber die zijn eefestaar wordf:*°

In 1929 onderricht Rothko zelf tekenen in de CeAtmdemy van het Brooklyn Jewish
Center. Zijn onderwijsopdracht neemt hij bijzondamstig, getuige zijn eigen aantekeningen
en publicaties over onderwijstechnieken bij vod&eteonderrichaan kinderen New

Training for Future Artists and Art Lover§1933), The handling of Children’s art

education (s.d), The Scribble Bookca. 1938)

Rothko, van nature principieel en idealistisch @and, mag beschouwd worden als een
intellectueel onder de schildé¥€.Van belang voor zijn kunst zijn inspiratiebronrendivers
als Fjodor Dostojevski, Aeschylus, William Shakesge Soren Kierkegaard en bovenal
Friedrich Nietzsche. Van inborst filosofisch geateerd, houdt Rothko in zijn vroege jaren in
New York ervan zijn vrienden voor Dostojevskiaaddemma’s te plaatseff’

Van beslissende invloed voor zijn kunst is Nietesslboek Die Geburt der Tragodie aus
dem Geiste der Musik1872). Onder invloed van Nietzsche zal Rothkodosicept van ‘het
drama’ in de kunst introduceren.

In 1933 neemt Rothko deel aan een eerste groepstestelling in het Brooklyn Museum,
waarna in 1934 nog vijf andere groepstentoonstslirvolger’**
Na zijn naturalisatie tot Amerikaans staatsburgerd38, verkort de kunstenaar in 1940 zijn

naam tot Mark Rothko, wat hij in 1959 ook wettelglat registrerefi*®

43 ASHTON D. (2006), p. 14

T STEWART J. (2007), p. 211

38| OPEZ-REMIRO M. (2006), p. 271
9 STEWART J. (2007), p. 211

440 |BIDEM

41 |BIDEM.

442 ASHTON D. (2006), p. 13
“3DEM, p. 17

“4STEWART J. (2007), p. 211
“>DEM, p. 212
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Rothko huwt in 1945 Mell Beistle. Het echtpaar tmete kinderen krijgen: een dochter Kate
(1951) en zoon Christopher (1964).

In 1947 heeft Rothko zijn eerste solotentoonstglimde Betty Parsons Gallery (20 januari -
8 februari), gevolgd door een tweede solotentodlitgjén 1948 in dezelfde galerf&®

1949 staat in de annalen geboekstaafd als hetvgain Rothko het punt van abstractie in
zijn kunst bereikt.

Nadat ze een som geld erven, reizen Rothko ervaopw in 1950 voor vijf maanden door
Europa. Ze doen Frankrijk, Italié, en meer spekifle kunststeden Venetié, Firenze, Arezzo,
Siena en Rome a&fY. Diep onder de indruk keert Rothko naar de Veremigthten terug.
Door het gebruik van complementaire kleuren, vetsrvanaf 1957 zijn palet, om niet
meer op te lichten. Ook het contrasterend kleurgkluit zijn eerdere werken verdwijnt
hiermee**®

In 1958 stouwt Rothko voor zijn tentoonstelling iIN@aintings by Mark Rothko’ in de
Sidney Janisgalerie (27 januari — 22 februari)addonstellingsruimte vol met maar liefst
twaalf doeken die, fel belicht, van het plafonddetvioer de ruimte vullen. Hierbij omhullen
ze de toeschouwer als het wafe.

Dergelijke condities moeten Rothko aangesprokemérebvan dan af kiest hij telkens voor
hetzelfde tentoonstellingsconcept. Diep van birkmesterde Rothko de vurige wens zijn
doeken in een dergelijke museale context, sambartgen.

Wanneer de Phillips-collectie in Washington D.Caihgebouw uitbreidt, wordt een ‘Rothko-
ruimte’ voorzien, zodat deze wens deels bewaamverdt. Slechts deels, gezien Rothko’s
favoriete tentoonstellingscondities niet werdenalgs. Rothko’s ambitie, een eigen
omgeving te creéren waarover hij totale controlgkmwerd hierdoor versterkt. Toch zou dit
veelal het model worden voor de daaropvolgendaliasies en is dit de eerste Rothko-ruimte
in haar soorf>

De opdracht voor het Seagramproject (1957-58) voerdanzet tot wat later zijn “donkere
reeks” wordt genoemd. De alom gekende anekdoté&kst weigering de schilderijen in
laatste instantie te leveren voor de voorbestemidete, het Four Seasons restaurant in de
Seagrambuilding, is veelbetekenend voor het prajatin het hoofd van de kunstenaar speelt
en uiteindelijk haar realisatie zal kennen in dg&lan Houston. Als reden geeft Rothko, dat
zijn ambities veel verder liggen dan die van deraphtgever. Nochtans biedt deze opdracht
hem de gelegenheid om een ééngemaakte schildadeinstigeving te creéren waarbij de
interactie tussen de verschillende werken en deteuwoorop staat. Zokan hij ‘een plek’
scheppen die de toeschouwer als het ware orftiétb. 48)

Briony Fer ziet met de Seagram-reeks een totaailnesthetisch project in het oeuvre van de
kunstenaar ontstaan. Het donkerwordende palettedid niet de kunstenaar’s
gemoedstoestand, en is al evenmin een breuk @t khndere werken die tot de Seagram-
reeks behoren zijn dan weer heel kleurrijk met gran rode schakeringen. Rothko lijkt met
de reeks zijn onderzoek naar het wezenlijke belamgde schilderkunst tot het uiterste te

voeren*>?

“4%|DEM, p. 213

“7|DEM, p. 213

“8|DEM, p. 214

4“9 BORCHARDT-HUME A. (2009), p. 16
450 |BIDEM

“1BIDEM

2 FER B. (2009), p. 34
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Zodoende is de Seagram-reeks de eerste serierisd@a De schilderkunstige exploratie
door middel van reeksen (van de Seagram-reeket@ldck on Gray’'-reeks), waarin Rothko
systematisch de compositie, het beeldvlak en timitatinderzoekt, vormt van dan af een
belangrijke component in het oeuvre van de kunstefiiaDoor de interne logica binnen het
concept van een reeks moet de geringste veranddsangn belang gezien worden. Niettemin

blijft elk schilderij als autonoom kunstwerk furiga*>*

In 1961, krijgt hij, ondertussen 57 jaar oud, esnaspectieve tentoonstelling in het MOMA
New York*°

De volgende serie in de reeks wordt die in 196 i&&eéerd voor het Holyoke Center in
Harvard University, Massachussetts, de enige rdiekRothko zal voltooien, maar die
omwille van conservatieproblemen niet lang ter {skadlijft. @fb. 49)

1964 vormt een tweede keerpunt in zijn oeuvre, dmgitled 1964 en dit omwille van de niet
eerder geziene organisatie van het doek. De volaijres/eliswaar nog steeds vertikaal
gestapeld, maar worden door een dunne boord afgeratoor een groot vierkant over de
compositie te plaatsen.

In de reeks van de zogenaanlack-Form paintingseveneens uit 1964, die de opdracht van
de Houston-kapel voorafgaat, komt Rothko tot eageémenaarde donkertafly. 50) Deze
doeken, die in de lijn liggen van wat de Kapel-eel worden, kenmerken zich door het
subtiele contrast van zwart op zwart. Hierdoor woiket moeilijk om binnen het schilderij
enige figuratie te onderscheiden. De inspanningadiede toeschouwer gevraagd wordt om
de figuratie in het doek te onderscheiden, maakt tezelfdertijd gevoelig voor nuances in de
toets, of voor de gekleurde grondlaag die op entdalatsen doorschemert. Met andere
woorden: de exploratie van het doek vraagt tijd gdartoeschouwer, en maakt zodoende de
kijk-ervaring tot een tijds-beleving. De kracht vd@Black-Form paintingsigt wellicht in dit
aspect: dat de ontmoeting met een schilderij, esshten is tot het doek zich aan de
toeschouwer openbaart. In zijn filosofische tratdde Artist’'s Reality verwoordt Rothko

dit als een ‘plastische reis’ waarop de toeschowigér dient te laten meenem®&f.

Kort daarop, in 1964, contacteert het de Meniljeaat hem met de opdracht voor de Kapel
voor de recent opgerichte Sint-Thomas universiteifouston, Texas. De Houston-kapel
vormt het culminatiepunt in de kunstenaars’ groég&ebekommernis zijn werken in de meest
optimale omstandigheden te tonen, waarbij hij dgstshe ruimte onderwerpt aan de eisen van
zijn kunst. De installatie bestaat uit overwegermhothrome doeken in zwarte, paarse en
bordeaux tonen, waarin op een boord na, nauwelpkake is van enige figuratie. Enige
uitzondering vormt het doek op de toegangsmuur,e@etscherp afgelijnd zwart vierkant op
een paarse ondergrond, dat tot de reeks vaBldeK-Form=:schilderijen had kunnen
behoren#fb. 51) In de reeks voor de kapel drijft Rothko zijn abste vormentaal dermate
door, dat de toeschouwer voor de interpretatiedeadoeken volledig op zichzelf wordt

453 De hiernavolgende bespreking van de verschilléreddsen’ en hun beeldcomponenten, volgt grotesdge!
liin en bevindingen van auteur Achim Borchardt-Hisr@jdrage tot de tentoonstellingscatalogus.
BORCHARDT-HUME A. (2009), pp. 13-30.

%4 De uiteindelijke Seagram-reeks telt ruim dertighes, terwijl er slechts zeven voor de ruimte nodayen.
Negen ervan zal Rothko in 1964 aan de Tate Gallengnken.

55 CLEARWATER B. (2006), p. 6

4 ROTHKO M. en C. ROTHKO (2004), p. 25
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teruggeworpen.

In de zomer van 1968, begint Rothko een reeksryhaf op papier, opgebouwd, uit de
combinatie van een bruine zone op een grijze. Huticale formaat wordt in twee
horizontale zones opgedeeld, de bovenste bruionderste in grijswaarden, omkaderd door
een witte boord die het gevolg is van de tape iligdbruikt om de papieren vellen aan zijn
schildersezel te bevestigeafl§. 52) en (afb. 53)

Wat ze gemeen hebben met de voorgaande reek$em gereduceerd kleurenpalet. Waar
voordien de doeken ‘grenzeloos’ waren, om op dieiertade materialiteit van het doek te
laten opgaan in de ruimte, onderstreept de wittd te grens tussen de echte en picturale
ruimte. Rothko’s vroegere ambitie om de toeschouwéet doek te laten opgaan, lijkt hij
met de witte boord teniet te doen. Zijn klassielegk@&n vormden één modulerend vlak,
waarvan de impact werd versterkt door de monumestaiaal van de schilderijen, zodat de
toeschouwer als het ware in het schilderij werdemypgnen. Doordat de witte rand moeilijk
van een witte muur te onderscheiden is, lijkt Hateoschilderijen de muur openbreken en de
ruimte erachter verkennen.

Deze laatste werken hebben ook de zichtbare migstisan het canvas met elkaar gemeen.
Voordien voorzag Rothko zijn doeken van een gepigeerde grondlaag waarmee hij het
doek egaliseerde. Voor deze laatste reeks kiesikBatoor een witte grondlaag, wat hen een
innerlijke gloed verleent/ zodat het lijkt dat dearte en grijze vlakken van binnenuit
oplichten. Niettemin missen zij wel de atmosferesg&lwaliteit van zijn klassieke werk,
waardoor de doeken zich in zichzelf lijken te keren

Het is verleidelijk in deze laatste reeksen vogr dood, ‘Brown and Gray’ op papier en
‘Black on Gray’ op doek, omwille van de radicalelk met voorgaande werken, de
weerspiegeling van Rothko’s gemoedstoestand te\@eschillende auteurs roepen nochtans
op dit niet te doen. Weliswaar zien de werkenpehet eerste zicht niet uit als ‘klassieke
Rothko’s’, maar uit het enthousiasme waarmee Rotlgae aan zijn dichtste vriendenkring
presenteerde, blijkt hoe Rothko opgezet was metihdtesultaat.

In zijn filosofisch traktaatThe Artist’'s Reality verwijst de titel naar Rothko’s streven zijn
notie van de werkelijkheid, in elk doek weer te gevDe essentie van schilderkunst, aldus
Rothko, is om de kunstenaars’ wereldbeeld te védbaesn dit aan de toeschouwer te
communiceren: een schilderij binnengaan is doogerirtot de werkelijkheid van de
kunstenaaf®’ In deze laatste werken lijkt Rothko dat wereldbeset een essentie te hebben
herleid.

Mark Rothko overlijdt op 25 februari 1970 door zelfling*>®

7 IBIDEM
458 CLEARWATER B. (2006), p. 6
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2. Raakvlakken met het sublieme in de kunst van Marthkb en Bill Viola
a. Mark Rothko en de ‘Geboorte van de Trag€edie’

Aan de basis van Rothko’s kunst ligt de existeatséfijd. Wie Rothko’s filosofie erop
naleest®® begrijpt dat zijn kunst als een schilderkundig enzdek moet gezien worden om
van de schilderkunst een betekenisvolle praktijinéken.

Rothko’s parcours naar een abstracte vormentaah-figuratieve, mythologische
voorstellingen over biomorfe ‘multiforms’ naar ziklassieke werken’ in abstractie - moet
vooral begrepen worden in zijn zoektocht naar eshggnde taal die de hoofdbekommernis
van zijn kunst kon ‘verbeelden’, namelijk een cosgie of wereldbeeld®

“1 belong to a generation that was preoccupied whhuman figure and | studied it. It was
with the most reluctance that | found that it dmt meet my needs. Whoever used it mutilated
it. No one could paint the figure as it was and fleat he could produce something that could
express the world. | refuse to mutilate and hafind another way of expression. | used
mythology for a while, substituting various cre&siwvho were able to make intense gestures
without embarrassment. | began to use morpholodarahs in order to paint gestures that |
could not make people do. But this was unsatisfa&fG?

Daar waar de figuratieve werken in gebreke blevedat ze ‘teveel informatie meegaven’,
zag hij zijn abstracte vormen als figuren of synaipadlie op eenniverselemanier bij de
toeschouwer een emotionele respons opwekken eadenken aanzetté®

Dat zijn abstracte schilderijen een onderwerp hagddeeft Rothko meermaals beklemtoond.
Op de vraag welke richting Rothko met zijn schiiger uitwou, gaf hij eind jaren 1940
volgend antwoord: Toward esoteric meaning; expressing qualities othe essence of,
universal elements: expressing basic truttfs.

In zijn spreekbeurt voor studenten van het Pratituite in 1958, gaf hij een recept met
‘ingrediénten’ mee die in zijn doeken aanwezig neezijn:

There must be a clear preoccupation with deathtimitions of mortality. Tragic-art,
romantic art, etc. deals with the knowledge of deat

Sensuality. Our basis of being concrete about thedwlt is a lustful relationship to things
that exist.

(Citaat wordt vervolgd op de volgende bladzijde)

59 Naar Nietzsche'sDie Geburt der Tragddie aus dem Geiste der My3i&72)

“0ROTHKO M. en C. ROTHKOThe Artist's Reality. Philosophies of ANew Haven, Yale University Press,
2004

“61 Of zoals Anfam zijn artikel over Rothko toepaggsitelt: ‘The World in a Frame’. ANFAM D. (2009Yhe
World in a Frame’, in: BORCHARDT-HUME A. (2009), pp5-58

%2 N.N., ‘Statements by Mark Rothko’, in BORCHARDT-ME A. (2009), p. 92

463 CLEARWATER B. (2006), p. 67

%% Helaas kon ik niet meer achterhalen waar ik ithiat vond.
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Tension. Either conflict or curbed desire.

Irony. This is a modern ingredient — the self-edfaent and examination by which a man for
an instant can go on to something else.

Wit and play for the human element.

The ephemeral and chance or the human element.

Hope. 10% to make the tragic concept more endur&ble

Rothko gaf bij die gelegenheid toe dat bij het lslgren het vooral de dood en sterfelijkheid
waren die voortdurend door zijn hoofd speelden,twi#trwas toch derhenselijke conditig
zoals hij het letterlijk verwoordd®®

Filosofie en kunst moeten dus het ‘menselijke’adderwerp hebben, een streven dat Rothko
doorheen zijn filosofie steeds weer blijft herhaleaarbij hij vaak filosofie herleidt tot een
soort ethiek. Zoals de mythe het wereldbeeld vamesatschappij voor de mens door middel
van abstracties begrijpelijk maakt, zo moet ookstutie wereldvisie reflecteren op het

niveau van het individu. Kunst heeft met anderenden een maatschappelijke relevantie, die
niet enkel maatschappijkritisch mag zijn, maar leeger doel heeft, namelijk een

wereldbeeld verbeelden. Kunst is pas dan van belamgeer de kern van haar boodschap het
tragische verbeeldf’

Rothko beschouwde zijn schilderijen als drama’sanweade figuren in zijn doeken de
protagonisten waren. Zoals gekend las Rothko eirehj1930 Nietzsche’'®ie Geburt der
Tragddie aus dem Geiste der Musién werk dat een grote invioed had op zijn demken
filosofische aard, en dat hij nog meermaals zolehen.

Het ‘drama’ waar Rothko het herhaaldelijk over heffereert dan ook naar het Griekse
drama, aan de hand waarvan Nietzsche de ApolliaisarDionysische krachten illustreert.
Zo stelt Nietzsche dat het Apollinische behoortett domein van de schilders en
beeldhouwers, terwijl het Dionysische de musicebémoort. Deze twee staan in een
conflictpositie tegenover elkaar.

Volgens Nietzsche is de Dionysische musicus nieteis dan de belichaming van het
oorspronkelijke lijden. De plastische kunsten @ia de destabiliserende Dionysische
krachten ontsnappen, zijn gedoemd tot mislukkatysaNietzsche en Rothko. Enkel indien er
ruimte wordt gelaten voor de Dionysische kractuket ongebreidelde’ behoudt het
Apollinische in de beeldende kunsten een zekeaditeit. Het heen- en weergaan tussen deze
twee componenten, hun wijzigingen, modulaties diclimingen, dat is de dialectiek die de
kunst van Rothko beheerst, aldus Clearw&fér.

Het ‘drama’ in zijn oeuvre moet dus niet begrepe@mden als zijn persoonlijke drama, maar
speelt in elk werk: in de contrasterende kleurvéakkn volumes als metafoor voor de
Apollinische en Dionysische krachten.

Niet alleen onderstreept Rothko het belang vamlfaha dat zich binnen het doek afspeelt,
maar ook, wat met de Seagram-reeks een aanvangraeh, in de ruimte voor het doek,
namelijk in de ontmoeting met de toeschoufer.

“SBRESLIN J.E.B. (1993), p. 390

4% CLEARWATER B. (2006), p. 103

" ROTHKO M. en C. ROTHKO, (2004), p. 27
%8 CLEARWATER B. (2006), p. 42

%9 |BIDEM
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Rothko’s eigen geschriften bieden heel wat inzictzijn beschouwingen over zijn
kunstenaarschap en wereldbe¥f.

Naast het feit dat hij de kunstenaar een belargsf@ciaal-maatschappelijk rol toekent, vallen
vooral zijn nostalgie naar de Klassieke Oudheidarvorm van de mythe en zijn afkeer voor
de kunst van de Renaissance op.Vooral de uitvingamghet lineair perspectief en de
gebrekkige picturale representatie als direct ggeolan speelt hem parten. Dit bracht
immers een gebrek aan ‘sensualiteit’ en ‘tacttliteiet zich mee, eigenschappen die nochtans
een conditio sine qua non vormen in de kunst, addusunstenadt’

De Renaissance luidde, volgens Rothko, het bekleentoan de illusie in, wat gelijkstaat met
de beklemtoning van de red€.Wat hij de Renaissancekunstenaar hoofdzakelijwijteis

dat deze éénmaal hij de fundamentele wetten vaptiea doorgrond had, de noodzaak aan
een allesomvattende, éénmakende mythe afwees.aWgsbdat de mythe nooit voor de
representatie van zijn wereldbeeld had gestaahhgteEen direct gevolg hiervan was dan
ook de opsplitsing van de samenleving in ‘compagtiten’*’®

Waar het lineair perspectief het eerste fenomeendatde dualiteit tussen wetenschap en
kunst representeerde, zou fragmentarisatie enoeseinend individualisme als gevolg van
de moorgang van een ééngemaakt wereldbeeld dégste eeuw kenmerken, zo meent
hij.

Rothko’s mijmering naar een ééngemaakt wereldbeelals dat in de Oudheid bij de Grieken
bestond, naar de orde en de éénheid van hun weedttjiihun cosmologie, duikt herhaaldelijk
op in zijn filosofische overpeinzingéft

Vooral benijdt Rothko de kunstenaar in de vroegstéilijke tijd en de manier waarop deze

uit de vormentaal van een gelijkaardige cosmolagg¢ interne logica konden putten. Religie
symboliseert voor hem de nood en behoefte aanltikene eenheidvoor Rothko is religie

dan ook de waarachtige aanzet tot oprechte, subli@mst, gezien ze de uiting vormt van een
ultieme eenheid.

Ook zijn zoon, Christopher, benadrukt in de inleglvan The Artist’s reality’Rothko’s
nostalgie naar een éénmakende mythe, naar de ebandeelheid die een dergelijk
wereldbeeld de mensen biedt. Hij constateert gilatvader nood had aan een dergelijke
structuur en wijst op de existentiéle vertwijfelidg het gebrek eraan met zich
teweegbracht’® Daarbij droegen de toenemende specialisatie inadenschappen en de
nooit Egrder geziene destructie door oorlog droeggnmeer bij aan diens existentiéle
crisis.

Niet dat zijn persoonlijke crisis vooropstond, adthristopher. De titel van het bodlkhe
Artist’s Reality’drukt immers uit hoe een schilderij in essentievwereldbeeld van de
kunstenaar vertegenwoordigt: wie een schilderipeirstapt, stapt ook de werkelijkheid van
de kunstenaar binnéf®

" ROTHKO M. en C. ROTHKOThe Artist’s Reality. Philosophies of ANew Haven, Yale University Press,
2004.

“"'ROTHKO M. & C. ROTHKO (2004), p. 30

“"2|DEM, p. 32
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4> ROTHKO M. & C. ROTHKO (2004), p. 85

4" ROTHKO M. & C. ROTHKO (2004), p. 21
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b. Het sublieme in de kunst van Bill Viola

De toeschrijving van de term ‘subliem’ aan de kwast Bill Viola, wordt door verscheidene
auteurs bijgetreden.

Zoals eerder vermeld, besteedt Cynthia Freeland@érdige bijdrage in de bundel over de
kunst van Bill Viola, aan het traceren van het mubé in werkjes alDolorosaen
Observancgbeide uit de ‘Passions’-reek3olorosawist ook mij bijzonder te ontroeren.
Opmerkelijk is wel Bart Verschaffel's stelling daet sublieme per definitie niet ontroéft.

Hij situeert het opwekken van emoties eerder iRrdeht van de retoriek, en de latere traditie
van hetAndachtsbild Merken we echter op dat de eerste, ‘historisdieéhitie van het
sublieme haar oorsprong juist vindt in dezelfdeeredrskunst, zoals we in hoofdstuk Il reeds
zagen.

Freeland staat echter niet alleen in haar toesahgiyan het sublieme aan de kunst van Bill
Viola. Ook Jean-Christophe Amman, koppelde al eerdele inleiding vanReasons for
Knocking at an Empty Houseale schoonheid van het geweld, dat hij onder nme¢iola’s
videotapd Don’t Know What It Is | Am Likaantrof, terug naar het sublie{8.

En ook doctoraalstudente Lisa Taye Young gaf he@@nsie van 1997 over Viola’s kunst,
‘The Elemental Sublirhals titel mee*®

Wat opvalt is dat elke auteur een ander aspechgasublieme onderschrijft.

Het sublieme is met andere woorden een veelgelaegyp, wat ook de publicatie ‘The
Sublime’ van de Whitechapel Gallery aantoont. Hievbrdt het hedendaagse sublieme in
maar liefst zeven categorieén opgedé&iiola’s kunst wordt er ingedeeld bij de categorie
van het transcendente. Morley omschrijft dit vegenis als ‘de meer traditionele vorm’ van

het sublieme, waarmee hij wellicht doelt op hetlienire bij Burke en Kant, dit in

tegenstelling tot het hedendaags sublieme volggatatd.

Een sublieme als een hogere en verhevene vornrijah zo verduidelijkt hij*®* Binnen

deze categorie verkeert Bill Viola hiermee in hexg/schap van andere kunstenaars als Anish
Kapoor en Yves Kleiff®

In zijn inleiding van de bundeThe Art of Bill Viola’ borduurt uitgever Chris Townsend op
hetzelfde elan voort door te stellen dat Freelammral de ‘aboutness’ van de kunstwerken
DolorosaenObservancédeklemtoont in hun relatie tot het sublieme; eyeligk Mark
Rothko’s en Barnett Newman'’s kunst als ‘ecstacyeldefinieert:®®

David Morgan associeert dan weer vooral het gehrarkbeklijvende duisternis,
overweldigende beelden en indrukwekkend geluidaim in Viola’'s videoprojecties met het
sublieme. Hij relieert dit met de algemeen menselipestand of de ‘conditio humana’,
namelijk de conditie waarmee elkéén van ons irdwetn wordt geconfronteerd: het
verlangen naar verbondenheid, pijn en verlies di&te beurt vallen, het accepteren van onze
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lichamelijkheid en sterfelijkheid, en het lijdentdee trachten te overstijgen door een
innerlijke realiteit op te zoeken; dit alles vorh#t onderwerp dat de kunstenaar in zijn oeuvre
tracht weer te geveti®

Otto Neumaier situeert het sublieme bij voorkeudengrenservaringen bij de mens, namelijk
leven en dood, geboorte en sterfte en, in het gearatle kunst van Bill Viola in de
overweldigende tijds- en ruimte-ervaring die deenaar de toeschouwer laat onderddan.
Maar er zijn ook auteurs die volop de kaart vafrelggieuze’ dimensie van het sublieme
trekken: zo plaatst David Ross Viola in een ‘sacddlheilige traditie’ die de weergave van
het sublieme beoogt en het transcendente evo€aatet name de werken waarin
metafysische elementen worden verkend, wat Barsdhaffel eerder al als ‘neomythisch’
duidde.

Een kritische noot vormt dan weer de bijdrage varn<Xeith die de kunst van Bill Viola
tussen het sublieme en fetisjisme situeert, maasui#ieme in de zin van het religieuze, zelfs

goddelijke karakter van diens kunst niet in twijfelkt 2

3. Bill Viola’s videogebruik ter evocatie van denditio humana

Viola’s fascinatie voor het medium video schuilov@en deel in de ‘technische’ gelijkenis
van het videobeeld met dat van een mensenl&Jétnals eerder aangehaald, dankt video de
‘levendigheid’ van het beeld aan het vibrerendegakische karakter van het meditithBij

de projectie worden met één druk op de knop bealdereéerd, er wordt hen vervolgens een
tijdelijk bestaan gegund, maar met éénzelfde dpulleknop verdwijnen ze ook weer.
Hierdoor kennen videobeelden eenzelfde tijdelijkragiel bestaan als dat van levende
wezens, aldus Viol&?

Alle media zijn weliswaar aan verval onderhevigsdfede kunstenaar, maar video nét iets
meer omwille van haar specifiek tijdsgebonden ki@ralkGeschilderde doeken in een museum
zijn ’s nachts nog aanwezig, terwijl videobeeldpgaan in een andere dimen&té.

Als ‘levend’ beeld meent Bill Viola dat het mediuntdeo zich dan ook bij uitstek leent tot het
verbeelden van onderwerpen als leven en dood enidersele menselijke conditie, die te
herleiden valt tot onze fundamentele eenzaamhaik bunker naar liefde, ons onvermogen
tot menselijk contact en moeilijke communicatiet, Verdriet en leed dat ons te beurt valt of
wat de kunstenaar als de ‘conditio humana’ bestérfiff@Ve mogen gerust stellen dat het
zowat de hoofdthematiek van zijn oeuvre vofit.

Als kunstenaar is het Bill Viola er om te doen deschouwer attent te maken op onze
sterfelijkheid, wat in sé de eigenlijke natuur \dEnmens en alle levende wezen¥iDe

8¢ MORGAN D. (2004), p. 97
" NEUMAIER O. (2004), p. 58
“88 ROSS D.A (2007), p. 29
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mens echter is zich, als enige in zijn soort, etvanust dat haar bestaan zich situeert tussen
de polariteit geboren worden en sterd&n.

Nochtans gaat het Westen in haar typisch voorugg@denken en beklemtoning van de rede,
al te vaak aan deze ‘conditio humana’ voorbij, ontlize puur rationeel niet te verklaren is.
Vragen als leven en dood en de grote levensvraigeleinimmers geen sluitende antwoorden,
ze kunnen enkel worden ervaf@iOude culturen noemen ze dan ook ‘mysteries’.

Juist omwille van hun universaliteit, tijdloosh&d hun mysterie, heeft de ‘conditio humana’
steeds door de eeuwen heen de belangrijkste preatiewan de ‘menselijke expressie’
gevormd:®®

Bill Viola wil met zijn kunst die als spirituele ening dienst doet, eenzelfde levensles bij de
toeschouwer ressorterél.Zijn kunst is als een spirituele oefening: doorhdergelijke
oefeningen ervaren wij wat het betekent mens tg ei) dragen deze bij tot het begrip van
wat het menselijke bestaan inhocitht.

Het medium video, waarvan tijd de basis vormt, zea reeds zagen, is bijgevolg bij uitstek
geschikt om dit gegeven uit te drukken.

Viola maakt hierbij gebruik van krachtige autobiafigche beelden uit zijn persoonlijke
levenssfeer, omwille van de enorme kracht die dgkgdeelden bezitten. Nog steeds bogen
(video)beelden in onze maatschappij wegens huettigal en indringendheid immers op een
hoog waarheidsgehalte. Daarbij spreken ze, al¢ aren, de taal van de toeschouweér.
Juist het gebruik van actuele beelden draagt bgea krachtige uitdrukking van de ‘conditio
humana’en daarin schuilt voor Viola de taak van de nieuveglia naar de toekomst tg&.

“With every moment a world is born and dies. Andwkrihat for you, with every moment
come death and renewal™
Jalalludin Rumi (1207-1273)

Het verlies van zijn moeder in 1991 en de gebomatezijn jongste zoon in datzelfde ja4t,
hebben een dermate ingrijpende impact op de kumstetat dit resulteert in verschillende
kunstwerken.

De expliciete uitdrukking van de ‘conditio humawrarmt het onderwerp van zijn video-
installatieHeaven and Eartf1992) @fb. 54),(afb. 55) en (videofragment Heaven and

Earth)

De installatie is opgebouwd uit twee zwart-wit lolsehermen gevat in houten zuilen die uit
de grond en uit het plafond tevoorschijn komen. Di@convexe vorm van de beeldbuizen,
wordt telkens de projectie gespiegeld. In de tusserte, op het niveau van het blikveld van
de toeschouwer, onderscheiden we op het bovenskdsibberm het gelaat van een oude,
stervende vrouw — de moeder van de kunstenaar.tiaj@ctie wordt gespiegeld in het
aangezicht van een pasgeboren baby — Viola’s jermggin — op de onderste beeldbuis en
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vice versa. De installatie vormt aldus de lettieglipitdrukking van het leven dat de dood
reflecteert en in zich draadf Tegelijk illustreert zij het natuurgerelateerdetie
‘transformatie’: nu eens schemert het gelaat vapasgeborene doorheen dat van de oude
vrouw door, dan weer krijgt het aangezicht van aeéeovrouw de overhand.

Hiernaar refereert trouwens sinds de Middeleeuveechdistelijke iconografie: leven en dood
in de representatie van de Moeder Gods met hesfkkind enerzijds tegenover de
gekruisigde Christus anderzijds, opdat wij er vdorénd zouden aan herinnerd worden wat
het leven inhoudt®’

De smalle tussenruimte tussen de beeldbuizendéeket leven dat zich herleidt tussen de
polen van geboren worden en ster?®ze symboliseert tevens de voortdurende
transformatie die het leven in haar ultieme eseasti

De kracht van dit kunstwerk schuilt in het gebruiih hedendaagse, bewegende beelden van
geboren worden en sterven in het concept van dmyiitstallatie. Dergelijke beelden bogen
op hun ontologische status: ze stellen unieke géd@asen in ons leven voor die iedere
mens, slechts éénmaal ondergdatBill Viola hoopt dit verhoogd bewustzijn bij de
toeschouwer te evoceren. De projectie wordt hiarttsteeen universeel geldende belevity.

Eenzelfde thematiek verwerkte de kunstenaar inngetawit videoThe Passing1991) @fb.

56), waarin voor het eerst de figuur onder water¢e 5. Al moet gezegd dat Viola sinds de
late jaren 1970 beelden en geluiden gebruikt \@ratnen die het water indalen, zoalsTihe
Reflecting Poo(1977-79), of in de videbDo Not Know What It Is | Am Likg.986).
(videofragment The Passing)

Aan de basis van deze video ligt, naast ouderetiymgsnames, alweer de registratie van
Viola’s moeder op haar sterfbed. In een droomaehdagjuentie, wisselen beelden van een
rusteloos slapende man (de kunstenaar zelf), agermpman een waterlijn, wrakken van auto’s
in de woestijn, en een interieur van een Amerikaamsonkamer, elkaar af met beelden van
de moeder van de kunstenaar die in coma wegtdéergnoman die wezenloos op de bodem
van een meer ligt. Andere beelden zijn vaak méesijduiden. Als in een nachtmerrie volgen
donkere en hel verlichte opnames elkaar rustelpos o

De video is de uiting van het verwerkingsprocesddakunstenaar met het verlies van zijn
moeder, één van de belangrijkste levenslessenygingeHet Soefisme, de mystieke vorm
van de Islam, verwoordt de ervaring van het veridsvolgt: ‘Know darkness in order to
understand the light.®*

Vanwege het belang voor mijn onderzoek, vermekbiit de video-installatidlantes

Triptych (1992) @fb.57) waarin de kunstenaar hetzelfde thema met gelighga beelden
behandelt, maar ditmaal de installatie opvat inaten van een drieluik. Het gebruik van de
triptiek impliceert enerzijds een christelijke cotatie, en verbindt anderzijds dit hedendaags
kunstwerk met oude kunst. Het kunstwerk werd imngexoncipieerd voor de zeventiende-
eeuwse kapel in het Musée des Beaux-Arts in Namtes.
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De drijvende figuur onder water op het middenpanesimt hier het verbindingsteken tussen
geboorte en sterfte, zoals ook bij oude kunst omidielensectie een wereldse voorstelling
geplaatst werd tussen voorstellingen van de hembeelaatste oordeel of de R&l.

Water en figuren onder water spelen een promin@hia het oeuvre van de kunstenaar.

Ze gaan terug op een bijna-dood ervaring door \rekithg als kind. Dit fenomeen keert
regelmatig terug in de vorm van drijvende figurgguren die door een stortvioed van water
overspoeld worden of het water induiken en er wéespstijgen, zoal3he Messenger
(1986),Stations(1994), enrhe Crossind1996)@fb. 58). Dergelijke beelden gebruikte hij
omwille van hun ‘epifanische karakter’: geboren dem en sterven als ultieme symbolen van
verschijnen en verdwijnett?

*137BIKOWSKI D. (2000), p. 24
*“BELTING H. en B. VIOLA (2003), p. 216
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4. De omhullende ruimtes van &othko-kape(1967) en de installatigive Angels for
the Millennium(2001) van Bill Viola

De Rothko-kapel in Houston vormt ongetwijfeld e@mkbaar hoogtepunt in het onderzoek
naar religieuze componenten in de kunst van Matrtkiko

Waar de Seagram-muurschilderingen en de Harvakd-nemorafkondigingen waren van zijn
ultieme ambitie, kent hier het concept van eencgleontained’, een ‘omhullende’ ruimte,
haar uiteindelijke realisatfé>

Niet alleen Rothko’s biograaf Breslin, maar ook enedauteurs associéren een dergelijke
ruimte met het begripniakom of * Hamakomuit de Hebreeuwse traditie, wat zich laat
vertalen als ‘de plaats’, ‘het daarginds’ of ‘geijge’. Zo lezen we inThe Sublimedat dit
€én van de namen is waarmee men in de Joodseettaalit de Torah of de Heer of de
Onnoembare refereett®

In 1964 kreeg Rothko de gelegenheid om zijn ultieowcept te realiseren. Opdrachtgevers
waren het echtpaar John en Dominique de Menil audton, maecenassen van de
plaatselijke katholieke universiteit, St. ThomasHiouston.

Architect Philip Johnson werd onder de arm genoomreen masterplan te ontwerpen voor
de site van de kapel van de universit&itvoor de decoratie van het interieur van de kapel
werd Rothko aangezocht. Na een geschil met Rotlikoae verlichting van de ruimte, trok
architect Johnson zich uit het project terug endsa architecten Howard Barnstone en
Eugene Aubry vanaf 1967 in voor de verdere readisavan:'®

Zoals het dispuut aantoont, had Rothko aanziendigggenschap in het architecturale ontwerp
van de kapel. Ondanks de vele problemen, wist Rotinth steeds geruggesteund door het de
Menil-echtpaar. Rothko zou uiteindelijk drie jaaan 1964 tot 1967, met het hele project
bezig zijn. De ironie van het noodlot wil echteaf &iij de kapel nooit in haar uiteindelijke
realisatie heeft kunnen aanschouwen.

De strakke lijn van de blinde, bakstenen facadehernuidig gebouw vormt een echo met
Rothko’s picturale installatie binnenin de kap€l(afb. 59) en (afb. 60)

Wat aanvankelijk als een katholieke kapel geplaad,werd een oecumenisch kerkelijk
centrum>2° Op de officiéle opening, op 28 februari 1971, wiatle Rooms-katholieke,
Joodse, Boeddhistische, Moslim, Grieks-orthodoxPmnestantse gemeenschap
vertegenwoordigd?

Zoals Breslin stelt, vormt de oecumenische retoeetk geabstraheerde vorm van
spiritualiteit, vrij van enige vorm van geloofsoutgging en symbolieR*?

Een dergelijke universele retoriek zou Rothko ohedbaar hebben aangesproken. Laat dit
tevens de beweegredenen zijn die aan de basisVagdRothko’s zoektocht naar een
abstracte vormentaal in zijn schilderkunst. Wasinettde voortdurende drang naar een
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directe en efficiénte dialoog met de toeschouwerRbthko beoogde in zijn ontwikkeling van
zijn abstracte vormentaal?

Voor het grondplan ging de keuze naar een octadjpieas een verwijzing naar het ontwerp
van klassieke baptisteria uit de vroeg-Christelijlaglitie. Meer concreet had de twaalfde-
eeuwse Byzantijnse kerk, Santa Maria Assunta ,ebgifand Torcello in de lagune van
Venetié een diepe indruk op Rothko nageldfémaarbij zorgt het achthoekige grondplan
van de kapel voor een totaal nieuwe en actievekipjring>>*

Nodelman merkt op dat dergelijk grondplan, in tegeliing tot de vertrouwde ‘white cube’
waarin we doorgaans schilderijen aanschouwen,@eahullende’ kijksituatie creéert die zich
als het ware rond de toeschouwer spreidt, dievengehet centrum van voraft Anderzijds
maakt de intieme schaal van de kapel het de toasardijna onmogelijk een ideale
waarnemingspositie in te nemen, waarbij tegelijleep doek gefocust wordt en de
aanpalende zijwanden kunnen worden waargendfien.

Bespreken we vooreerst het architecturale prograwanale kapel.afb.61) en (afb. 62)

Deze bestaat, aldus Nodelman uit een tripartietbaid: een frontale wand, die telkens
geflankeerd wordt door 2 schuine wandaiin(63)

Niet alleen het grondplan, dat de kijker volledigde installatie integreert, versterkt de
ruimte-intuitie bij de toeschouwer. Ook de doekemngen de toeschouwer zowel lichamelijk
als mentaal de tactiele en illusionistische ruiw@e de architectuur te testen. Dit effect roept
bij de toeschouwer het besef op dat hij geen passteschouwer is, maar een actieve factor
binnen de installatig?’

Het picturale programmeaan de kapel bestaat uit een installatie van \eedoeken van
reusachtige afmetingerafp. 64) die tot het minst toegankelijke deel van Rothlkaesivre
worden gerekend.

De meest voor de handliggende elementen die waditi in de schilderkunst de
toeschouwers’ verbeelding opwekken, zijn hier imsragymerkelijk afwezig. Niet alleen is er
geen herkenbare, representatieve afbeelding. Slaahhig ‘kapstokken’ die zelfs in
abstracte kunst houvast kunnen bieden, zijn aamgwezi

Vast staat, aldus Nodelman, dat de inhoud van dkaforeligieus geinspireerdf8.Met zijn
doeken confronteerde Rothko de toeschouwer mehieatoor de ‘conditio humana’ werd
genoemd, of de universeel menselijk lotsbestemnaihgortweg spiritualiteit. Het universele
thema van de schilderkunstige installatie was ddemeen perfect combineerbaar met de
christelijke bestemming van de kapel.

Een bijkomende bewijsvoering voor het religieuzegpamma van de installatie ziet
Nodelman in een schets die Rothko maakte voomhetiéur van de kapéf® (afb. 65) en

(afb. 66)

De bewuste integratie van een altaar in een voarheatraal grondplan lijkt deze visie te
ondersteunen. Het zorgvuldig geschetste figuudjevdorovergebogen, als in gebedshouding

23 CLEARWATER (2006), p. 104
24 |DEM, p. 156

% NODELMAN S. (1997), p. 169
°2°|BIDEM

2" DEM, p. 43

28 DEM, p. 305

*2|DEM, p. 51

87



voor het altaar zit, laat geen twijfel meer bestaa@r het religieuze karakter van de kapel. De
neutrale architectuur wordt hier door Rothko tat kapel getransformeerd. Bij extensie kan
de visie op de architectuur ook op het beeldendgramma worden toegepast, meent
Nodelmar®

Nodelman voert aan dat Rothko, met de opdracheearreligieus project als de kapel, niet
noodzakelijk het onderwerp van zijn schilderkunshde aan te passen. Deze was immers
voorheen al inherent religieus. Tijdens de jare®d1®n 1940, jaren waarin zijn schilderkunst
nog als figuratief kan bestempeld worden, had Rotidgrhaaldelijk christelijke thema’s,
zoals kruisigingen en grafleggingen, als onderwanp zijn doeken behandeld. Allusies naar
religieuze onderwerpen bleven doorschemeren naammjatvormentaal steeds abstracter
werd. @fb. 67) en @fb. 68)

Aan de basis van de abstracte vormentaal voor piel Kagt aldus Nodelman de voorliefde
voor Fra Angelico en El Greco. Een eerste insghbstin zouden de muurschilderingen zijn,
die Fra Angelico schilderde voor het San Marco-kteoin Venetié, in het bijzonder de
fresco’s van de monnikencellét. (afb. 69) en (afb.70)

Rothko bewonderde vooral het extatische, bovennligkeuen contemplatieve karakter van
de muurschilderingen. Hij zag hierin de weerspiegeyan de vrijwillige discipline en
soberheid eigen aan het monastieke ascetisme.ipaarbn ze dienstbaar bij de uitoefening
van hun geestelijke taake muurschilderingen kenmerken zich door hun ext¢rezductie in
figuratie en hun abstracte vormentaal, hun minin@@le contrasten, hun symmetrie en hun
frontaliteit. Zo hlepen ze een openbaring bij destthouwer teweeg te brengen. Juist dit
visionaire karakter lijkt het effect dat Rothko nzgh beeldenprogramma trachtte te
evenaren’?

Algemeen kenmerkt het kleurenpalet van de doeken d®e kapelinstallatie zich door een
algehele somberheid, wat vooral te wijten is adrsbleerpe contrast met de monochroom
witte wanden van de kapel, die integraal onderdeelde installatie uitmakef® Zwarte,
donkerpaarse en kastanjebruine tonen, telkens ine@dst subtiele nuances. Dit gereduceerde
palet moest in de eerste plaats ervoor zorgeneddbdken een (organisch) geheel vormden,
waarbij zij dezelfde sfeer ademden. Daarbij diemelezoals in Byzantijnse kerken het licht
gereflecteerd te worden. Opvallend is ook hun debam variatie, op een lichtere boord hier
en daar na.

Voor de kapelinstallatie voerde Rothko twee inn@&in zijn picturale oeuvre in: het

concept van triptieken en de keuze voor monochrdoeser>* (afb. 71) en (afb. 72)

Het drieluik had Rothko eerder toegepast bij deagiit voor Harvard University, maar nooit
voordien was het zo prominent aanwezig, wat do@sseciatie van drieluiken met
kerkaltaren opnieuw als een indirecte verwijzingmizet religieuze karakter van het beeldend
programma kan gezien worden.

De Houston-installatie telt niet minder dan driptteken: de triptiek van monochromen in de
noordelijke absis, en twee drieluiken respectigwelp de west- en oostzijde van de kapel. De
andere triptieken behuizen de westelijke en ogks¢elvand.
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Concreet bestaat de installatie uit acht elememtaaronder de drie drieluiken en vijf
enkelvoudige doeken. Dit brengt het totale aardakédn in de kapel op veertien, waarvan
zeven doeken monochroom zijn. Omwille van het syimbloe getal veertien, werd de
installastgig in het verleden herhaaldelijk foutiefrgeleken met de Passieweg (Station of the
Cross).

Bij de monochromen zijn de pigmenten als het waieeit doek gebeitst, terwijl de schering-
en inslagdraden van het canvas de toonaarden nmedutéet resultaat is een subtiel
atmosferisch effect, dat opvallende gelijkenis aent met zijn ‘klassieke’ werk®

Naast de monochrome werken, bracht Rothko het elevas de scherp afgelijnde zwarte
rechthoek in het beeldvlak in.

Hij paste dit schema toe op de twee triptiekend@ost- en westzijde, en voor het
enkelvoudige schilderij op de zuiderwand (tevensdang) van de kapeaf. 72)

Bij deze werken is het zwarte vierkant dermate gemodominant, dat het het hele doek vult.
Bij het doek op de zuiderwand, wordt het bovenaaaan de zijranden omgeven door een
smalle kastanjebruine boord, bij de triptiek opndestzijde afgeboord door een donker
moerbei. Deze lichte kleurnuances worden pas rgadanschouwen merkbaar.

Rothko gaf zelf weinig verklaringen over de inhoxzah de doeken. Ooit verwees hij ernaar
met de bewoordingen dat ze ‘de oneindigheid vadodel’ representeerden. Maar ook
beweerde hij tevens dat hij zowel ‘het eindigetasoneindige’ had proberen te schildet&n.
Dit bevestigt mijn aanvankelijke stelling dat heeldenprogramma aan het postmoderne
sublieme in de zin van een ‘sublieme voorbij hétose’, kan gelinkt worden. Vast staat dat
zijn kunst als product van zijn denken, de essefmrede mythe weergeeft die in essentie
tijdloos en universeel’ g
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Five Angels for the Millenniurt2001) @fb. 18) en (afb. 73)

Een werk waarin zowat alle eerder besproken karakeken uit Viola's kunst samen komen
is wel Five Angels for the Millenniunt®.

Dit werk betreft niet de enige proto-installatie Miola geconcipieerd heeft. Naderhand heeft
hij meer van dergelijke grote installaties gemaatglsGoing Forth by Day2002)(afb. 22).
Het belang van deze installatie berust bij haarmgbische karakter, en haar connectie met
het Kantiaans sublieme in de zin van het mathentatisf dynamisch verhevene, kwaliteiten
die bij Going Forth by Dayiet of minder prominent aanwezig zijn.

Wat de Houston-Chapel is voor Rothko, Zove Angels For the Millenniurg2001) voor Bill
Viola kunnen zijn. Deze bedenking wordt bevestigdrdde beschrijving van Viola’s
voormalige galeriehouder in Londen, Haunch of Venjslie mijn these onderschréét.

Five Angels for the Milleniuns een vijfdelige video- en geluidsinstallatie wapde
toeschouwer wordt omringd door vijf schermen waazicp simultaan projecties afspelen en
het geluid in stereo wordt weergegeven.

Geconcipieerd als een muzikale ‘fuga’, dalen tiglde volledige duur van de projectie
afwisselend vier ‘Engelen’ éénmaal het water inbgmen slechts korte tijd zichtbaar.

Bij één engel, de ‘vijfde’ engel daarentegen speelactie zich boven het wateroppervlak af
doordat hij uit het water omhoog komt.

Bij momenten horen we in crescendo een explosieneaneen engel, in de vorm van een
man, het water indaalt. Het moment van het indeéende engel wordt voorafgekondigd door
graduele wijzigingen in de watermassa, welke ondedlijk de voortgang naar het moment
van het indalen in het water vertalen. Doordatatea in de schermen niet gesynchroniseerd
zijn, blijft er een element van willekeur aanwezig.

De actie van het indalen van de engel, is op zZchtensformatie, welke de toeschouwer niet
enkel alshet verschijnen van een figuur in het beeld eryaaaiar tegelijk voor een
transformatie in het beeld zelf zorgt.

Opmerkelijk is wel, aldus de kunstenaar, hoevesd¢houwers het verschijnen van de engel
missen. De meeste lopen de explosieve impact vaiéeop de verschillende schermen
achterna, en missen zodoende de verschijning vamgel>**

De geprojecteerde beelden voor een indaling doeketieaan een enorm, metafysisch
landschap. Eens je als toeschouwer weet dat eEmgel zal verschijnen, impliceert het beeld
zonder Engel een ongeziene aanwezigheid. Zo baajeals toeschouwer op de drempel
van wat zichtbaar is en onzichtbaar. Enkel hetigetuin staat zich tussen deze twee zones te
bewegen, merkt Viola o

Bij deze installatie hoort de toeschouwer ook tedtiig van het indalen van de Engel eerder

*3n tegenstelling tot de kunstwerken tot nog togpbeken, heb ik deze video-installatie echter pégsoonlijk
ervaren.Gezien haar belang voor mijn onderzoekpeer specifiek, haar belang bij het toetsen adudst van
Mark Rothko, wil ik deze installatie toch behandelln februari 2009 zag ikhe Last Angebp de
tentoonstelling ‘Allemaal Engelen’ in het museuntt@aijneconvent in Utrecht. Deze liep van 4 oktop@d8
tot 22 februari 2009. Het kunstwerk vertoont opsadle gelijkenissen met de vijf Engelen, doch deathpan
een omhullende video-installatie heb ik echter eigaren.

>4 7oals eerder aangehaald heeft Bill Viola de saneeking met deze galerie in Londen sinds enkele ohean
stopgezet. Het document waarnaar wordt verwezeibigevolg niet meer worden opgevraagd.

41 Beschrijving door de kunstenaar van zijn videddHatie Five Angels for the Millenniurim een interview
met Hans Belting. BELTING H. en B. VIOLA (2003), p16

42 DEM, p. 220
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dan dat hij hem kan zien. Het geluid van het beelder water vult de ruimte met een
voortdurend gedreun, waardoor de toeschouwer irseeisch landschap wordt opgenomen.
Het geluid vormt hierdoor letterlijk de eerder veddde onzichtbare aanwezigheid in de
ruimte.

Pas wanneer men de beelden niet meer najaagt maatoaf laat komen, opent deze
onderwaterwereld zich aan de toeschouwer. Sommgesem menen nachtelijke panorama’s,
of sterren in nevels gehuld in de projectie te zofreen oneindige oceaan in de mist of een
zonsondergang vanaf de kust. Sommigen zien gewarosahouwspel van kabbelend water
golven. De beelden worden deel van een subjectetieproces, waarin moeilijk de grens te
duiden is tussen wat de inbreng van de kunsteraar welke die van de toeschouwer.

Wat aanvankelijk een stuntopname was, resulteeinpoétisch en mysterieus watk.

Onderzoeken we de iconografie van het werk: de gkelimgy van ‘Angels’ in de titel van de
video-installatie houdt onmiskenbaar een religiecm@notatie in.

Daarnaast incorporeert de installatie ook een ésldugsche betekenis door het woord
‘Millennium’ dat ze in haar titel draagt. Bij hefistuiten van het millennium is het eigen aan
de menselijke natuur om terug te blikken en tewamsuit te kijken Het millennium is als
een ‘drempel’ die men neemt. Opnieuw is deze liasi epifanisch van aard, namelijk het
verdwijnen van het oude tijdperk en het verschijman een nieuw.

Dergelijke transitie roept teven connotaties op hetteinde der tijden, wat alweer een
religieuze component incorporeert: zowat alle waredigies hebben zich daarmee bezig
gehouden.

Daarnaast dient ook het belang van het getal wijieostreept te worden. Elisabeth ten
Grotenhuis onderzocht in de bund€&hé Art of Bill Viola’ de invloed van de Aziatische
cultuur, en meer specifiek het belang van dit getale kunst van de Bill Viola* Daarbij
valt op dat er in zijn oeuvre heel wat werken pipgevat vanuit het getal 5.

In tegenstelling tot het getal drie (denken we @aheilige drievuldigheid of de drie Gratién),
of zeven in onze Westerse cultuur en het Christenideeft het getal vijf geen specifieke
prominente betekenis in de Westerse kunst en i€hestendont*®

In Azié is dit echter anders: in het boeddhismee dg vijf Skandhas de vijf onderliggende
elementen van het bestaan, namelijk, vorm, gews&rneming, concept, bewustzijn,
enzovoort*®

Zo maakt het eerder besprokBme Greetingleel uit van de vijfdelige video-installatie
‘Buried Secrets’Stations(1994). In de ‘The Passions’-reeks vinden we dgraamde
Quintetportretten, geinspireerd op vier mannenGeistus omringen iDe Bespotting van
Christusvan Hieronymus Bosch. Eerder werd ook de vijfdelrgleo-installati€€atherine’s
Room(2001) besproken.

Tevens vormt de installatie een herhaling op therdeé hiervoor reeds uitgebreid besproken
werden. De installatie incorporeert de figuur ondater, die al meermaals opgedoken is in
de kunst van Viola, zoals bijvoorbeeld Aihe PassingnNantes Triptych

*#3\V/oorgaande beschrijving van dit werk is gebasegrde beschrijving door de kunstenaar van zijnadde
installatieFive Angels for the Millenniuiim een interview met Hans Belting. BELTING H. en\BOLA
(2003), p. 216

*4TEN GROTENHUIS E. (2004), pp. 160-179

*°|DEM, p. 174

*®TEN GROTENHUIS E. (2004), p. 177
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Eerder was reeds gewezen op de verschillende caresovan water als metafoor voor
reiniging, het doopsel, de eeuwige wedergeboorigezd dit verbonden met het dharma of
het eeuwige vloeien.

Water is tevens een oerelement, wat het neomythisarakter van de installatie onderstreept.
Water kunnen we tevens in verband brengen metmigitew humana; alle leven vindt haar
ontstaan en oorsprong in het water, maar anderzijag het ook voor sterfte door

verdrinking of bij natuurrampen.

Nogmaals dient het belang van de installatie erushete onderstreept te worden. We zagen
eerder hoe de installatie met belichaming in veddeon gebracht worden, en rituelen via het
lichaam verlopen. Deze installatie speelt bij eitsbp het lichaam in: gezien het onmogelijk
is om de installatie te bekijken zoals een schijdekeken wordt, wordt je als toeschouwer
ondergedompeld in een sfeer waaraan niet te ontkaalg tenzij de ruimte zou verlaten
worden>*’ Ook Weevers concludeert dat bij deze instalkitiess samenkomt waar Bill Viola
zich mee bezighoudtspanning tussen werkelijkheid en droomwereld, doekdicht,
onderbewustzijn en bewustzijn, harmonie en ch&wsde grote levensvragen van de mens,
zoals geboorte en dood, die te groot zijn om meede te vatten. Hij wil dan ook geen

directe zichtbare (waarneembare) wereld laten zieaar ‘seeing in an extended sente’

Tenslotte, sluit de kracht van de installatie omheplichaam in te spelen, aan bij wat
Stoichita’s definitie over de visionaire ervarimgmelijk dat deze als beeld in staat is het
lichaam van de aanschouwer over te nemdéine éxperiencing of an image that takes over
the body of the sekr

Ter afsluiting worden kort de overeenkomsten tuskeRothko-kapel en de installakeve
Angels for the Millenniurbesproken: beiden zijn opgevat als ‘proto-instat, waarin de
afzonderlijke werken autonoom als kunstwerk blijfengerert*® Toch kunnen de
kunstwerken niet los gezien worden van de ruimgekbinstwerk is immers de ruimte.
Door het concept van het kunstwerk als installafpeelt ook hier belichaming een
belangrijke rol. Gezien er in beide installatiesmg@ast observatiepunt is waaruit de
installatie in haar geheel kan overschouwd wordemdt de toeschouwer teruggeworpen op
een partieel aftasten van de ruimte, wat de ergasam het kunstwerk versterkt.

Op eenzelfde niveau moet de voorliefde voor ‘inatekunst’ van beide kunstenaars
begrepen worden als een uiting van het zich afzéttgen de dominantie van het lineaire
perspectief in de kunst welke eigenschappen alditieiten sensualiteit teniet doet.

*"WEEVERS A. (2004), p. 9
>48 Bewijze mijn bezoek aan de tentoonstelling ‘Engele Utrecht waar het werkjérheLast Angel’ als
autonoom kunstwerk te zien was.
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CONCLUSIE

Het onderzoek naar de spirituele dimensies in éevi@ van Bill Viola begon met de
toelichting van de vier begrippen welke in verbgetiracht werden met de kunst van Bill
Viola: spiritualiteit, religie, mystiek en het sidgrhe.

Spiritualiteit werd daarbij als een overkoepeleteten gedefinieerd die vele ladingen dekt.
Vervolgens werd in ‘grootorde’ afgedaald naar dgrippen religie en mystiek. Gezien religie
eén van de vijf wereldreligies of filosofieén inltbuwerd bewust afgezien van de term in de
titel van deze scriptie.Wat tevens niet had gektrowet de ontdekking van het nieuwe
metaverhaal.Daarbij werd opgemerkt dat Ulrich Léwinit de begrippen religie en mystiek
niet los van elkaar ziet. Religie beschouwt hif, ais elke filosofie, als een
oppervlaktestructuur van een beschaving; mystiekl@ldieptestructuur ervan. Daaruit volgde
de definitie van mystiek als de kern van religig.d8 omschrijving van het begrip mystiek
werd bewust het algemene proces van de mystiekemninvg geintegreerd, dat resulteert in
een omkering van de waarneming en een fundamearidels in de wereld staan.

Omuwille van de raakvlakken van het religieuze negtdublieme, werd vervolgens ook de
traditie van het sublieme historisch getraceertiaBn de hand van filosofen Edmund Burke,
omwille van zijn belang in de Angelsaksische werétimanuel Kant die zijn Derde Kritiek
deels baseerde op de bevindingen van Burke, eatdgarie van sublieme uitbreidde met het
dynamisch en mathematisch verhevene, en J.F. Liyhtgiee met de postmoderne variant van
het sublieme voor een reintroductie van het bagrie 2£*° eeuw zorgde. Het postmoderne
sublieme staat daarbij voor de onrepresenteerbidarhde kunst of een ‘esthetica voorbij het
schone’. De geschiedfilosofie leverde tevens hiiglavan het ‘metaverhaal’. Het
postmodernisme, de periode waarin Bill Viola acisekenmerkt zich door de teloorgang
ervan. Toch werd het belang van het metaverhadkebjjenese van kunst aangetoond. Dit
werd aan de hand van de Contrareformatie in detkwamsZurbaran geillustreerd. Dat ook
religie, filosofie of zelfs de mythe tot de ‘groterhalen’ kunnen gerekend worden, hoefde
weinig relaas.

Het postmodernisme hielp ons tevens bij de verkdpavian begrippen als Zenboeddhisme en
de negatieve theologie, welke vaak in de kunstBifitViola opduiken.

Hoofdcomponent van het onderwerp van deze sciptiede de kunst van Bill Viola. Alleen
al aan de ‘spirituele dimensies’ in zijn kunst legah scriptie kunnen gewijd worden. Toch
werden bewust enkel de directe inspiratiebronnete@ocht. Het godsdienstvergelijkende
aspect zou anders teveel naar voren getrederDajmerschillende tradities en filosofieén

zijn te divers en vragen eerder een — jarenlangsperialiseerd onderzoek. Gefocust werd op
de kunsthistorische invalshoek.
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Viola ‘ademt’ als het ware spiritualiteit. Zo igrzivolledige oeuvre doorspekt met
‘spiritualiteit’. Dit uit zich in zijn onderzoek rza de eigenschappen van zijn medium, de
videokunst, waarvan hij alle mogelijkheiden en agge uitgebreid exploreert. Daarom werd
ingegaan op concepten als de tijdsdimensie endsdd len werd dit telkens gekoppeld aan
een kunstwerk of -installatie. De kunstenaar reldt@ zijn reflectie over de technische
eigenschappen en expressiemogelijkheden van vietlemddium aan iconische beeldvorming
en beeldimpact. Dit bereikt hij onder andere daotidisdimensie te manipuleren met
slowmotion en door het gebruik van close-up. Metleorheen zijn kunst wordt dan ook bij
de toeschouwer een transformatie beoogd. Dit aélédaart zijn voorliefde en bewuste
voorkeur voor video. Niet minder van belang ishiatloorheen de studie en de taal van
mystici leerde zijn medium beter te begrijpen.

Door vervolgens dieper in te gaan op de Oostesg@ratie(bronnen) van de kunstenaar, werd
een heel nieuw, onbekend metaverhaal getraceeate8legrip bleek de ‘Philosophia
Perennis’ te zijn, een term die de kunstenaaraetfAldous Huxley verbindt, maar zoals
blijkt uit Sedgwick’s onderzoek, reeds veel vroeigede geschiedenis teruggaat, namelijk tot
aan de Renaissance.

Daar waar in de Bachelorscriptie — eerste stadioan tiet onderzoek — nog gemeend werd
namen als William Blake en Rumi aan de dichtkua#tuinnen liéren en deze laatste gezien
werd als soelaas voor de ziel, bleken deze bijeiting met A.K. Coomaraswamy en Sayyed
Hossein Nasr aan het Traditionalisme gelinkt tenleimworden. Een typische eigenschap van
een Traditionalist is het zich afzetten tegen derwvgang, welke een aanvang nam met de
Renaissance. De ‘founding father’ van deze beweglad-ranse filosoof René Guénon, stelt
daarom als remedie een Oosterse traditie als efisSee voorop.

Via A.K. Coomaraswamy blijkt het Traditionalismdesftief van grote invloed te zijn op
Viola’s denken over kunst. Net als Coomaraswamyhgetich af tegen de dominantie van

het lineaire perspectief in de kunst en grijpttijg naar kunst uit de middeleeuwen die nog
een sacrale dimensie vertoont.

De Oosterse bronnen brachten hem tevens terug bijesterse mystiek, wat de kunstenaar
omschrijft als “Too far East is West’, en geillestrd werd aan de hand van een installatie als
Room for St. John of the Cross

Viola een Traditionalist noemen, zou allicht wavég gaan. Vergeten we niet die andere
belangrijke inspiratiebron, D.T. Suzuki, en zijraktijk van het Zen-boeddhisme waarin Viola
door Daien Tanaka werd geinitieerd.

Viola’s oeuvre is eerder een uiting van de Philbsaerennis, een filosofie die de
gemeenschappelijke grond aantoont van alle welgdh® en waarnaar hij in interviews
uitdrukkelijk verwijst. Zij vormt slechts een ondeel van het Traditionalisme.

De paragraaf over de iconografie leest dan ookeatsbloemlezing van de Philosophia
Perennis: door namen als Rumi, D.T. Suzuki, A.Ko@araswamy en Sayyed Hossein Nasr,
met de respectievelijke tradities te verbindenzgi@anhangen, in concreto het Soefisme,
Zenboeddhisme en Hindoeisme, bekomen we als heteesr compilatie van wereldreligies.
Wat voorheen als het ‘tappen uit vele vaatjesdaggnoemd, resulteert in een iconografisch
rijk geschakeerd en cultuurpluralistisch oeuvret, g&illustreerd werd aan de hand van een
beknopte bespreking van enkele werken.
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De hoofdstukjes rond Francisco de Zurbaran en NRartkio dan.

Zoals de titel van deze scriptie aangeeft, werddeen diepgaande comparatieve studie
beoogd. Er werd enkel ‘getoetst’ naar de raakviakket Francisco de Zurbaran en Mark
Rothko. Enkel de mystieke fase in het oeuvre vaSmanse kunstenaar werd onderzocht,
te weten, de enkele stillevens van zijn hand, ekuthstwerken uit diens mystieke periode, de
late jaren 1630.

Hoewel de kunst van Viola als digitale barok wardtschreven, blijken er slechts enkele
verbanden te zijn met de kunstenaar uit de vroegkb&let barokke in de kunst van Bill
Viola slaat eerder op de relatie tot het ‘subliemeZijn kunst: de grenservaring bij
‘overweldigende’ werken in de verduisterde tentdeliagsruimte, het oorverdovende geluid
en de monumentaliteit van de werken. Enkele ervascarijft Bart Verschaffel als
‘neomythisch’, maar kunnen tevens met de categ@amehet dynamisch-verhevene van het
sublieme gerelateerd worden. Voor andere werkeedoa¥iola zich duidelijk meer op
middeleeuwse devotiekunst en Renaissance-kunds, deaeeks van ‘The Passions’
illustreert.

Al leek een verband met Zurbaran dus op het eeisté niet expliciet aanwezig, toch is die
er wel degelijk, en wel in de vorm van het boek Varstoichita Visionary experience in the
Spanish Golden Ag€1995). De kunstgreep die Viola toepast in eerkjgaalsObservance
blijkt ontleend te zijn aan de zeventiende-eeuwsaaBse kunstkritiek uit Zurbaran’s tijd.
Deze stelt dat voor een treffende weergave vanvesaen’ deze buiten het blikveld van de
toeschouwer dient gesitueerd te worden. De impaeinekan immers afgelezen worden aan
de lichamelijke reactie van de beschouwer. Oolshgtiemateriaal van Stoichita was
aanleiding tot directe inspiratie, zoals John Buls/€hirologia of de Natuurlijke taal van de
Hand’ (1644) wat resulteerde in Violaour Hands(2001).

Rechtstreeks geinspireerd op Zurbaran bleek hettkenkMemoria dat op dien¥era Icona
gebaseerd is in het Nationaal Museum voor Schomst€n van Stockholm. Eerder vormde
De Verschijning van Petrus Nolascusn Zurbaran in het Prado inspiratie voor Viola’'s
installatieStations

De mystieke stillevens van Zurbaran dan weer staanan Viola's beeldtaal. Elementen
verantwoordelijk voor de mystieke sfeer in de stiéins bleken het symmetrisch motief en de
wereldlijke voorstelling van de objecten. Toch nuik een verband te mogen zien in ‘het
laten spreken van de substantie van de voorweggeKiola’s vided Do Not Know What It

Is | Am Likewaarin Viola grazende dieren in hun essentiedpetken of op de ogen van een
uil inzoomt. Dit kan teven gerelateerd worden adgep seeing’, de essentie van het
Zenboeddhisme volgens D.T. Suzuki. Deze vorm vgekigaat voorbij aan de
oppervlakkigheid van de verschijnselen. De stilidusmstenaar mediteerde als het ware bij de
voorstelling van zijn objecten.

Met Mark Rothko blijkt Viola meer gemeen te hebldam aanvankelijk aangenomen.

Viola deelt met Mark Rothko de preoccupatie omadeschouwer bij het kunstwerk te
betrekken en deze in het werk op te nemen. let8/wtd aanvankelijk met zijn grote,
monumentale installaties trachtte te bereiken, maderhand ook met de beeldkwaliteiten
van het plasmascherm beoogt.

Daarnaast willen beide kunstenaars met hun kutsstrieegeven: Rothko hoopt via zijn kunst
zijn wereldbeeld aan de toeschouwer te kunnen carnuaren, Viola beschouwt zijn kunst
dan weer als een spirituele oefening.

Daarnaast is er de thematiek van hun oeuvreodditio humanan hun beider gerichtheid

op de dood.
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Het zich afzetten tegen het Renaissance-perspéatilfieair perspectief) door beide
kunstenaars, dat de teloorgang van de tactiliadiei kunst tot gevolg had, bevat opnieuw de
sporen naar hun beider metaverhaal. Bij Rothkaaaéirzich dit in de Appolinische en
Dionysische krachten in het ‘drama’ van het doéknadar analogie met Nietzsche’s
‘Geboorte van de Tragedien Rothko’s mijmering naar een ééngemaakt wepsltbals de
mythe.

Het zoeken naar de ultieme installatie of de prostallatie resulteert bij Mark Rothko in een
project als de Houston-kapel (1967), waarbij hiptistracte vormentaal in het picturale
programma dermate doorvoert dat dit leidt tot estifetica voorbij het schone’.

Tevens zou hiermee het religieuze karakter varagelkn vraag gesteld kunnen worden,
doch volgens Nodelman pleiten het bewuste gebrarkikiptieken en de vroegere religieuze
thematiek van zijn oeuvre, voor een religieuze uthean het beeldend programma. Het
oecumenisch karakter dat de Kapel vandaag de dadtj nertoont dan weer kenmerken van
het spirituele.

De ‘omhullende installaties’ van de beide kunstenasmarin de kunstwerken de toeschouwer
omringen, kunnen ook begrepen worden als een wdtirm van de integratie van de
toeschouwer in het kunstwerk.

Afgesloten werd met de bespreking van Viola’s videsiallatieFive Angels for the
Millennium, een soort Gesamtkunstwerk dat alle aspecterinvarenigt waar Viola’s kunst
voor staat.
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