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Inleiding 

Het zelfportret heeft zich door de eeuwen heen ontwikkeld tot een onafhankelijk beeld dat  tegenwoordig zowel op letterlijke als figuurlijke wijze tot uiting komt. De betekenis van het begrip ‘zelfportret’ is in de loop der jaren vervaagd. Traditioneel gezien werd het ‘zelfportret’ opgevat als de fysieke weergave van de kunstenaar/ auteur. De keuze van een kunstenaar voor deze letterlijke vorm van portrettering kwam bijvoorbeeld vaak voort uit geldgebrek. Middels het genre van het zelfportret kon de kunstenaar een bepaalde status opeisen en de kunstwereld zijn artistieke kwaliteiten tonen. 

Het zelfportret in figuurlijke zin gaat de letterlijke representatie van de kunstenaar te boven en bevat veelal metaforen die verwijzen naar zijn  persoonlijkheid of de relatie tot zijn omgeving. In het abstracte of expressionistische karakter van dit soort zelfportretten, is het fysiek van de kunstenaar vaak slecht te herkennen of volledig afwezig. De nadruk ligt op de weergave van de persoonlijkheid of psyche van een kunstenaar in plaats van  zijn uiterlijke verschijning. 

Juist deze figuurlijke opvatting van het zelfportret, maakt dat het genre op vele manieren en vanuit vele invalshoeken is te interpreteren. Het is bijna onmogelijk om bepaalde voorwaarden aan de term te verbinden en het daarmee een duidelijk fundament te geven. Dit maakt de interpretatie van deze kunstvorm tot een interessant uitgangspunt voor mijn scriptieonderzoek. In de moderne beeldende kunst komen de meest uiteenlopende interpretaties van het zelfportret voor. 

Dit verschijnsel heeft mij ertoe gebracht de volgende onderzoeksvraag te formuleren: 

Kan men een beeld wat niet een letterlijke representatie van de kunstenaar is als een zelfportret beschouwen?  

Ik hoop deze vraag aan de hand van de volgende deelvragen te kunnen beantwoorden:

· Welke functie wordt traditioneel gezien aan het zelfportret toegeschreven en hoe heeft deze functie zich door de jaren heen ontwikkeld?

· Hoe hebben twee verschillende kunstenaars uit de hedendaagse kunst (Akkerman en Manders) het genre geïnterpreteerd? 

· Hoe verhoudt mijn eigen werk zich tot de traditionele betekenis van het begrip ‘zelfportret’ en de twee bovengenoemde kunstenaars?

· Tot hoe ver kan het figuurlijke zelfportret zich ontwikkelen zodat het nog als een zelfportret kan worden beschouwd?

· Is een zelfportret een representatie van de kunstenaar zelf, van  zijn gevoelens, van zijn omgeving of een combinatie hiervan?
In het eerste hoofdstuk wil ik aan de hand van de een beschrijving van de ontstaansgeschiedenis van het zelfportret onderzoeken wat de traditionele definitie ervan is. Waarom en hoe is de kunstvorm ontstaan en hoe heeft het zich door de eeuwen heen ontwikkeld? Een aantal voorbeelden uit de kunstgeschiedenis moeten de ontwikkeling van de functie van het zelfportret illustreren. 

Het tweede  hoofdstuk behandelt de 20e eeuwse kunstenaar Philip Akkerman.  In twintig jaar tijd heeft Akkerman een oeuvre ontwikkeld dat bestaat uit zowel letterlijke als figuurlijke zelfportretten. Dit vormt de basis voor een autobiografie van de kunstenaar in de vorm van beelden. Akkerman onderzoekt niet alleen de expressieve en formele mogelijkheden van het zelfportret, maar ook de technische en stilistische aspecten van het schilderen. In Akkerman’s werk is ‘tijd’ belangrijk. Elke dag dwong hij zichzelf een zelfportret af te leveren. Het elke dag een portret vervaardigen  kan als een concept beschouwd worden. Akkerman schilderde zichzelf als vele typetjes en in verschillende vormen, zowel realistisch als surrealistisch. 

Het derde hoofdstuk is gewijd aan Mark Manders. Vanaf 1986 heeft Manders zich ‘het zelfportret als gebouw’ toegeëigend.  Manders verbeeldt het figuurlijke zelfportret, er is geen fysieke aanwezigheid van de kunstenaar, althans in de vorm van het menselijk lichaam. Het lichaam heeft plaats gemaakt voor het gebouw. Wanneer een galerie of museum het werk van Manders exposeert, fungeert het museum als het ‘gebouw’. Deze staat als metafoor voor de psyche van Manders. Het werk dat in het ‘gebouw’ staat is steeds in ontwikkeling. 

Het gebouw bestaat uit verschillende kamers die elk uit verschillende sculpturen en/of installatie’s bevatten. Manders identificeert zich met een gebouw; er is volgens hem geen verschil tussen voorwerpen of tussen leven en objecten.

In het vierde hoofdstuk behandel ik mijn eigen werk en/of positie als beeldmaker ten opzichte van de geschiedenis van het zelfportret en bovengenoemde kunstenaars. Mijn werk verbeeldt mijn relatie tot mijn omgeving en de invloed van het heden en verleden hierop. In een installatie combineer ik psychische zelfportretten (landschappen) met letterlijke/fysieke zelfportretten. Hiermee onderzoek ik de relatie tussen bijvoorbeeld landschappen (mijn omgeving) en mijn persoonlijkheid/bewustzijn. Het werk gaat over kwetsbaarheid ten opzichte van de norm die door de meerderheid van de mensheid wordt bepaald. Ik gebruik zowel het traditionele letterlijke zelfportret en het figuurlijke zelfportret om tot een representatie van mezelf te komen. 

H1  De ontstaansgeschiedenis en functie van het zelfportret

Ontstaansgeschiedenis en ontwikkeling van het zelfportret

Het ontstaan van het zelfportret is het gevolg van de veranderde status van de kunstenaar. Voor de Renaissance werden schilders en beeldhouwers als normale ambachtslieden gezien. De status van een schilder was gelijk aan die van een visser of timmerman. De kunstenaar kreeg de opdracht om iets uit te beelden, deed zijn werk en kreeg uitbetaald. Kunstenaars waren anonieme beeldmakers van beelden waarin God of andere heiligen centraal stonden. De intentie van de kunstenaar speelde geen rol.


In de Klassieke Oudheid en de Vroege Middeleeuwen was de mens ondergeschikt aan de goden en heiligen. Ten tijde van de Renaissance kwam er een herleving van de menselijke waarden, deze stroming wordt het humanisme genoemd. De letterlijke betekenis van Renaissance is dan ook ‘wedergeboorte’.
 Het hiernamaals was niet langer het belangrijkste, het leven op aarde moest ook aangenaam zijn. De menselijke bevrediging werd niet meer als een zonde gezien en hiermee werden kunstwerken toegankelijker voor de mens op aarde. De status van de beeldmaker werd tot dat van kunstenaar verheven. Kunstenaars werden gezien als visionairs, scheppers en als vertegenwoordigers van de publieke opinie. Deze visie wekte de interesse van de mensheid in de identiteit van de kunstenaar. Men wilde weten wie de kunstenaar was en wat zijn bedoelingen waren met het werk. Het zelfbewustzijn en het bewust worden van de positie in de maatschappij nam toe. De autonomiteit van de kunstenaar nam toe en daarmee werd de relatie tussen beeld en beeldmaker belangrijker. Dit resulteerde onder andere tot het ontstaan van het zelfportret als zelfstandig kunstwerk. 
 Vanuit zijn zelfbewustzijn werd het voor de kunstenaar belangrijk hoe hij na zijn dood herinnerd wilde worden. Die herinnering  kon hij manipuleren door een representatie van zichzelf te maken en de ‘wereld’ in te sturen. 

Renaissancistische kunstenaars wilden zich manifesteren als sterke persoonlijkheden met een belangrijke sociale functie in de maatschappij. Ze benadrukten hun banden met de adel en andere hoogwaardigheidsbekleders door zich net zo te kleden. 

Voor de komst van de fotografie werden zelfportretten gemaakt met behulp van spiegels. In eerste instantie waren dit kleine zakspiegeltjes. Deze geven een bolle representatie weer van de persoon die ervoor staat. Een voorbeeld van een zelfportret dat is vervaardigd met een bolle zakspiegel is dat van Parmigianino (1503- 1540). Rond 1524 maakte hij middels deze methode een zelfportret dat tegenwoordig bekend staat als het best gedocumenteerde zelfportret van de 16e eeuw (fig.1). 
 De ontwikkeling van de grote platte spiegel vond plaats in de 16e eeuw in Venetie. Deze ontwikkeling was erg belangrijk voor het zelfportret. 

In 1503 claimden twee glasproducenten tegelijkertijd dat ze het geheim kenden van het productieproces van de platte spiegel. Eén van die spiegels kwam terecht in Neurenberg, destijds de woonplaats van Albrecht Durer (1471-1528).

Durer staat bekend als een kunstenaar die het beste een beeld kon uitbeelden met behulp van een metalen plaat.
 Durer is de eerste kunstenaar die het zelfportret isoleerde van enige historische of godsdienstige context. Daarvoor bestond het zelfportret alleen nog als een klein deel in een groter geheel, een schilderij, een groter geheel dat een andere betekenis of functie had. Durer maakte in het begin zelfportretten hoofdzakelijk gezien vanuit het perspectief van een onderzoek. Hij schilderde zichzelf met verschillende stemmingswisselingen. Daarbinnen nam de melancholie de belangrijkste plaats in.
 Op een opmerkelijk zelfportret dat hij schilderde, vertoont hij een sterke gelijkenis met Jesus (fig.2). Durer schilderde zichzelf in een hiërarchische frontale houding die alleen voor Christus en koningen werd gebruikt. Durer hechtte veel waarde aan zijn status. In Italië werd de kunstenaar gerespecteerd als een schepper, in Duitsland werd de kunstenaar als een normale arbeider gezien. Durer was ervan overtuigd dat de kunstenaar een scheppende kracht heeft dat deel was van Gods scheppende kracht.

In de 17e eeuw brak een belangrijke periode aan voor de ontwikkeling van het zelfportret. In die tijd werden er veel zelfportretten geproduceerd doordat de interesse naar de kunstenaar en sociale status van de kunstenaar groter was geworden. Het bewustzijn van de mens nam in die tijd toe, hierdoor nam ook de interesse toe voor de psyche van de mens, in het bijzonder dat van de kunstenaar.

Rembrandt van Rijn (1606-1669) was één van de grootmeesters die actief was in deze periode. Zijn zelfportretten baseerden zich op de 15e eeuwse traditie.
 Albrecht Durer was één van zijn belangrijkste inspiratiebronnen. 

Rembrandt heeft in talloze vormen het zelfportret geschilderd, soms waren ze het resultaat van narcisme in tegenstelling tot die van Durer. Vaak idealiseerde hij zijn bolle ogen en ronde grote neus. De meeste zelfportretten zijn in het begin van zijn carrière gemaakt toen hij nog in Leiden woonde. In het begin waren het nog traditionele zelfportretten terwijl later, ongeveer in de jaren 1620, de zelfportretten van Rembrandt autonomer werden. Het zelfportret werd meer als een psychologisch onderzoek gezien. Hierdoor kreeg het beeld een expressieve eigenschap.

Na Rembrandts verhuizing naar Amsterdam brak er een periode van experimenteel onderzoek aan. Het zelfportret is een uitstekende kunstvorm om iets uit te testen. Er is geen model aanwezig waar de kunstenaars steeds rekening mee moet houden.
 Rembrandt kreeg in die tijd niet veel opdrachten om portretten te schilderen, daarom koos hij zichzelf of mensen uit zijn eigen omgeving. Rembrandt speelde allerlei rollen in deze zelfportretten, van heiligen tot mensen uit de lagere bevolkingsklasse.
 Na de verhuizing van Leiden naar Amsterdam kregen Rembrandts zelfportretten een grotere vorm van zelfbewustzijn. Het zelfportret kreeg de vorm van een reclamebord van de kunstenaar zelf.
 

De uitvinding van de fotografie in 1816, die op naam staat van Joseph Nicephore Niepce (1765-1833), heeft een grote rol gehad in de ontwikkeling van het zelfportret. Kunstenaars konden nu zien hoe de omgeving hun zag. Als men zichzelf in de spiegel ziet, gaat de bewustwording via de hersenen. De hersenen vertalen de impulsen in beeld, deze impulsen zijn afkomstig van de ogen. Het beeld dat gecreëerd wordt, wordt onder andere gevormd door hoe de mens zichzelf ziet. 

De mens plaatst zichzelf in een context, hoe hij zichzelf ziet in zijn omgeving en hoe de omgeving hem ziet. Door de uitvinding van fotografie ontstond er een directe reproductie van diegene zonder de interactie van de hersenen die verantwoordelijk zijn voor de beeldvorming. Men geloofde in die tijd dat de foto de ‘werkelijkheid’ representeerde, Tegenwoordig zou je kunnen zeggen dat fotografie een mate van werkelijkheid bevat. 

In ieder geval is er een ‘schakel’ minder in het proces van bewustwording van de kunstenaar of de mens. Veel kunstenaars waren blij met de komst van de fotografie, het was een middel om de werkelijkheid van de mens en zijn omgeving in een reëler perspectief te zien. Velen waren ook bang dat deze techniek de functie van het geschilderde portret zou overnemen.
 

Schilders reageerden op verschillende manieren op de komst van de fotografie, ze moesten zien om deze techniek te overleven. Een manier was om het zelfportret te subjectiveren. Dit deden ze door meerzijdige complexe eigenschappen van de mens te creëren. Ze creëerden deze eigenschappen onder andere door een autobiografisch verhaal te scheppen. Hierdoor werd de kunstenaar een acteur in zijn eigen leven. Volgens hun was dit een goed wapen tegen het nieuwe medium. Fotografie is een medium waarvan het ‘moment’ een belangrijk eigenschap is, het moment om de ‘werkelijkheid’ te pakken zien te krijgen. Als een kunstenaar zich ging portretteren door middel van dit medium zou dit een tekortkoming zijn ten opzichte van de kunstenaar. Het had te weinig kwaliteit om de verscheidenheid van de geest van een kunstenaar weer te geven. In een fragmentarische seconde kan volgens hun niet de veelzijdige persoonlijkheid van de kunstenaar worden verbeeld.
 

Post impressionist Van Gogh(1853-1890) gebruikte het zelfportret als een vorm van zelfanalyse en experiment. Voor expressionisten als Edvard Munch (1863-1944) was dit ook een manier om hun eigen subjectiviteit te verbeelden. Munch projecteerde ook zijn “state of mind” op een doek. De zelfportretten van Munch hadden vaak een psychologische intensiteit die verhoogt werd door de combinatie met het dramatische licht. Munch en van Gogh hebben een aantal raakvlakken, één daarvan is dat post impressionisten net als expressionisten een interesse hebben in de relatie tussen de psychische en de fysieke realiteit van de mens. 

Toen van Gogh in 1886 naar Parijs verhuisde, maakte hij vele zelfportretten. Eén van de redenen hiervoor, was dat hij geen geld had om de modellen te betalen voor het poseren. In de twee daaropvolgende jaren deed van Gogh een aantal anti-academische experimenten. Er wordt gezegd dat van Gogh het zelfportret alleen als experiment gebruikte, vandaar het onderzoek in stijl met de penseelstrepen waar hij zo bekend om is (fig. 3). 

Anderen zeggen dat dat juist de emotie moet verbeelden. Volgens hen maakte Van Gogh zelfportretten die meer op emotie waren gericht dan op de werkelijke representatie van het lichaam.
 

Tussen 1880 en 1890, het jaar dat hij zelfmoord pleegde, zat van Gogh een paar maanden vrijwillig in een psychiatrische kliniek. Van Gogh maakte in deze tien jaar meer dan 800 schilderijen, waaronder vele zelfportretten. In de brieven die hij naar zijn broer Theo schreef, vermeldt hij dat hij kwellend op zoek is naar zijn eigen identiteit. Een logische gevolgtrekking is dan ook dat de zelfportretten eerder een onderzoek naar zijn psyche zijn, dan dat ze puur als artistiek experiment moeten worden beschouwd. Ieder schilderij van van Gogh was een gekwelde kreet in zijn strijd om zijn emotie’s een uitdrukking te geven. 

Arnulf Rainer(1929) geboren in Oostenrijk schilderde of tekende zijn zwart- witte fotografische zelfportretten (face-farces) deels over met verf, krijt en/ of stift. Hij schilderde op dezelfde wijze ook bestaande schilderijen van andere kunstenaars over. De fotografische zelfportretten waren snapshots waarin Rainer verschillende grimassen trok. Deze grimassen bestonden uit verwrongen overspannen gelaatstrekken die hij deels overschilderde.
 De impulsieve interventies op de foto’s bestonden uit snelle krassen en vegen die getuigen van een destructieve en emotionele daad. Het overschilderen van zijn snapshots zijn een poging om het beeld aan te vullen en/ of te intensiveren (fig. 4). 

Het Surrealisme was voor Rainer een inspiratiebron, na verloop van tijd bleek dat ze niet helemaal op een lijn zaten. Een ontmoeting met Breton liep uit op een teleurstelling. Surrealisten probeerden beelden te maken vanuit het onbewuste, vanuit emoties die onderdrukt of onbekend zijn. Bijvoorbeeld door te schilderen in deels slapende toestand.

Tekeningen en schilderijen van geesteszieken behoren tot de inspiratiebronnen van Rainer en andere surrealisten. Deze vorm van ‘Outsider Art’ verzamelt hij sinds de jaren 1960. Het Surrealisme beschouwde gekte als de ultieme vorm van creativiteit, er is geen referentiekader met het bewuste leven.

De zelfportretten en werkwijze van Rainer bevatten een hoge waarde van psychisch zelfonderzoek. Rainer is bezig met een zoektocht naar een nieuwe belevingsgebied van de mens. Hij was geinteresseerd in het experiment met drugs en alcohol. Geestverruimende middelen moesten zijn artistieke mogelijkheden ontwikkelen die het menselijke bewustzijn overstijgen. Rainer gebruikt het zelfportret als een onderzoek naar het onbewuste, de pysche van de mens. Een zelfonderzoek dat zich uit in een expressieve vorm. 

Vanaf  de Renaissance tot heden is de ontwikkeling van het zelfportret enorm geweest. Het bewustzijn van de mens en de kunstenaar is toegenomen, hierdoor is de kunstenaar meer vanuit zijn eigen positie ten opzichte van zijn omgeving gaan schilderen. De positie van waaruit hij in zijn omgeving functioneert en wat de relatie is tussen deze en zijn persoonlijkheid. De kunstenaar is meer gaan experimenteren met het uitbeelden van zijn bewustzijn. 

Functie’s van het zelfportret

Het zelfportret kan bestaan uit drie verschillende functie’s, namelijk: “Het afbeelden van een zelfportret dat bestaat uit een groter geheel, het letterlijk afbeelden van de kunstenaar als statussymbool en het zelfportret kan een vorm van een onderzoek zijn naar de identiteit van de kunstenaar zelf, in de vorm van een psychologisch en/of een fysiek onderzoek “. 
 Deze verschillende functies ga ik in drie delen verder beschrijven. Hierbij ga ik niet chronologisch te werk. Ik behandel een aantal kunstenaars uit verschillende tijden door elkaar heen, deze zijn volgens mij belangrijk in de desbetreffende functie van het zelfportret.

1- Afbeeldingen van een zelfportret die bestaan uit een groter geheel

In de vroege Renaissance was er een interessant fenomeen ontstaan in schilderijen en sculpturen. Kleine zelfportretjes bleken deel uit te maken van een groter geheel. 

Deze zelfportretten fungeerden onder andere als handtekening van de auteur, of als grap voor insiders. Ze hadden naast de functie als signatuur of grap ook een betekenis in het groter geheel. 

De kunstenaar had zichzelf in een bijbels schouwspel geplaatst waardoor het zelfportret een hele andere betekenis kreeg. De kunstenaar vergelijkt zich, of plaatst zich in een rol met een heilige. Deze heiligen hebben een betekenis in de vorm van een metafoor. Die metaforen hebben een betekenis in een verhaal uit de bijbel. Als de kunstenaar zich vergelijkt met een heilige verteld dat bijvoorbeeld iets over zijn geestelijke gesteldheid en kritiek op de samenleving of op zichzelf. Alleen kenners of bekenden konden zien dat desbetreffende persoon de kunstenaar zelf was. Dit gaf het werk een extra betekenislaag, de schilder had een personage aangenomen en hierdoor nam diegene een standpunt in ten opzichte van de thematiek van het werk. 

Lorenzo Ghiberti (1378-1455) is een beeldhouwer die in de vroege renaissance verschillende portalen heeft gemaakt.
 Tussen 1425 en 1452 vervaardigde Ghiberti een portaal voor het ‘Battisterio San Giovanni’ in Florence in drie periodes (fig. 5). De eerste eindigde in 1437, de tweede in 1447 en de laatste periode eindigde in 1452. Deze opdracht had Ghiberti gewonnen door middel van een prijsvraag. Dit portaal bestaat uit 48 nisstandbeelden en medaillonkoppen, waaronder profeten en andere bijbelfiguren. Tussen de bijbelfiguren hangt een hoofd dat niet echt bij het geheel past. Het is een man op leeftijd met een kaal hoofd die glimlachend naar  beneden kijkt. 
 Het is een zelfportret van Ghiberti op zeventig jarige leeftijd. Dit schijnt één van de eerste zelfportretten te zijn. Het is een realistisch vormgegeven portret, in tegenstelling tot de andere bijbelse figuren. Ghiberti is tevens de eerste kunstenaar die een autobiografie heeft geschreven waar zijn historische belangstelling, maar ook zijn kritiek tegenover de oudheid tot uiting komt. 

Een ander voorbeeld van een zelfportret dat deel uitmaakte van een groter geheel is het fresco ‘Het laatste oordeel’ dat gemaakt is in de periode van 1534 tot 1541 door Michelangelo (1475-1564) (fig. 6). Dit schilderij is te vinden in de Sixtijnse kapel van het Vaticaan.
 Het laatste oordeel werd opgevat als een bewijs van het eeuwige gelijk van de goddelijke gerechtigheid. Michelangelo zag het meer als een kosmische beroering. Michelangelo heeft een zelfportret vervaardigd binnen het schouwspel dat een dramatisch karakter heeft.
 In het schilderij bevindt zich de apostel Bartholomeus die zijn eigen huid in zijn linkerhand heeft als teken van het martelaarschap (fig. 6,1). In zijn rechterhand heeft hij een mes waarmee zijn huid is gevild. Het gezicht is niet dat van Bartholomeus. Uit onderzoek is gebleken dat het Michelangelo zelf is. Michelangelo heeft hiermee een persoonlijke betekenis van schuld en onwaardigheid aan het schilderij gegeven. Hiermee geeft Michelangelo zijn positie, betrokkenheid en relatie weer ten opzichte van de betekenis van het beeld. Misschien geeft dit weer dat Michelangelo meer om de kunst gaf dan om devotie.
 

Het humanisme was ontstaan in de Renaissance, dit was een inspiratiebron voor de schildering van de Sixtijnse kapel, later werd het laatste oordeel gezien als een inspiratiebron voor het protestantisme. 

Na Michelangelo’s dood werd zelfs voorgesteld om het fresco te verwijderen. Dit voorstel was afkomstig van het Vaticaan die haaks tegen het protestantisme stond.
 

Michelangelo heeft ooit gezegd dat elk kunstwerk een vorm van een zelfportret is.  ‘Art is an image of the maker’, dit citaat afkomstig van Durer heeft veel gemeen met het standpunt van Michelangelo. Het werk van een kunstenaar heeft een relatie met datgene wat hij heeft afgebeeld. De kunstenaar heeft een ‘handtekening’ die onder andere kan bestaan uit: structuur, textuur, onderwerpskeuze, kadrering en standpunt. Deze keuzemogelijkheden (de aanwezigheid van de kunstenaar) in het beeld zou het een vorm van een indirect zelfportret kunnen maken. Michelangelo en Durer bedoelen dat in zekere zin elk werk van een kunstenaar de wereld en het idee van de kunstenaar weerspiegelt. De vraag is dan of dat een kwalificatie is om het werk een zelfportret te benoemen. Ik kan me niet identificeren met de standpunten van Michelangelo en Durer. Het is wel een hele brede opvatting op wat een zelfportret zou kunnen zijn. Dit zou betekenen dat alles wat de kunstenaar zou maken een zelfportret is. Ik kan niet zeggen dat dit de kwalificatie is voor een zelfportret. Dit laat niet de identitteit zien van de kunstenaar, maar bijvoorbeeld zijn standpunten over zijn omgeving. Een kunstwerk verbeeldt wel de visie van de kunstenaar over de werkelijkheid of hoe hij die werkelijkheid ziet, maar niet zijn psychologische of fysieke identiteit.

2- Zelfportretten als statussymbool

Het zelfportret is een ideaal egodocument. Voor een kunstenaar is het een manier om zichzelf aan de buitenwereld te presenteren op de manier die hij wil, of het een eerlijke representatie is hangt af van de bedoelingen van de kunstenaar en het werk. 

Vaak werden er in de Renaissance opdrachten aan kunstenaars gegeven om een portret te maken van de opdrachtgever. Dit was meestal een machtig of rijk persoon. Een portret was dus alleen weggelegd voor mensen met status. Het zelfportret is een portret van de kunstenaar zelf, deze heeft de kunstenaar zelf vervaardigd. Het zelfportret is een genre dat afkomstig is van het portret, het is een soort verbastering van het portret. Het zelfportret zou door deze ontwikkeling ook als een soort statussymbool gezien kunnen worden. Het heeft sommige waarden van het portret overgenomen, bijvoorbeeld het portret dat gezien werd als een statussymbool. Een portret is immers alleen weggelegd voor de rijken, het kost veel geld om een schilderij van jezelf te laten maken door een professionele schilder. Je ziet net als in vele portretten dat ook in veel zelfportretten de kunstenaar zijn mooiste pak heeft aangetrokken, deze kledingstukken maakten vaak deel uit van een performance.
 De kunstenaars gingen op hoge generaals, rijke kooplui, politici, prinsen lijken. 

Hiermee wilden de schilders zichzelf vergelijken met mensen die een hoge functie of een hoge sociale status hadden. Een voorbeeld hiervan is het zelfportret  van Velazguez (1599-1660) dat gemaakt is in 1645 (fig. 7). Hier heeft hij zichzelf geportretteerd als een nobel man van de rechtbank. Schilders maakten deze beelden, omdat zij vonden dat de schilder net zo’n hoge status zou moeten hebben als de hoge adel, ze wilden een titel van nobelheid claimen. Rembrandt heeft zichzelf vaak geschilderd terwijl hij dit soort kledingstukken aan had, deze stonden symbool voor een persoon met een titel. Zelden heeft Rembrandt zichzelf in zijn werkkleding geschilderd. 

De kostuums die hij droeg tijdens het schilderen hadden o.a een functie om een vergelijking te maken met de italiaanse schildertraditie. Deze schilders uit de Renaissance hadden een behoorlijke hoge status in Italië. Rembrandt wilde zich vergelijken met de meesters uit de Renaissance. Dit is een zelfportret uit 1640 die geinspireerd is door een werk van Titiaan (fig. 8). 

Michelangelo heeft, zoals eerder vermeld, een zelfportret verwerkt in ‘het laatste oordeel’. Hij heeft zichzelf geportretteerd als het gevilde lichaam van een heilige. Hoger in status dan een heilige kan je jezelf niet plaatsen. Weliswaar heeft hij zich vergeleken met een heilige die een schuld heeft betaald in de vorm van de dood. 
 Michelangelo wilde in die tijd geen personen portretteren, alleen als diegene een lichaam zou hebben van een goddelijke schoonheid. Dit geeft aan wat voor statussymbool het portret was, dit had zeker ook invloed op hoe het zelfportret werd geinterpreteerd.

3- Het zelfportret als onderzoek naar identiteit

Het onderzoek van de kunstenaar naar zichzelf in de vorm van een zelfportret, kan bestaan uit een fysiek en/of psychologisch onderzoek. Het fysieke onderdeel kan heel letterlijk zijn. Het is een onderzoek van de kunstenaar zelf hoe hij eruit ziet. Bijvoorbeeld een studie naar het menselijk lichaam, hoe de verhoudingen zijn van het lichaam, welke mankementen er zichtbaar zijn en een studie naar de vergankelijkheid van het lichaam.
 Albrecht Durer was zoals eerder genoemd de eerste kunstenaar die het zelfportret uit de historische of godsdienstige context haalt. Hierbij werkt het zelfportret als een autonoom zelfportret dat deel uit maakt van zijn creatieve activiteit. Door de relatie met de geschiedenis en godsdienstige beeldcultuur te doorbreken, krijgt het zelfportret een hele andere betekenis. 

Het ‘geconcentreerde’ zelfportret wordt niet meer vergeleken met personen die een belangrijke betekenis hadden in de bijbel. Durer legde wel een verband met Christus, maar dat was meer om de status van de kunstenaar weer te geven.

Het onderzoek van de kunstenaar  bestaat uit een zoektocht naar zijn identiteit. Wat de staat is van zijn psychische en lichamelijke conditie, wat zijn engagement of mening is ten opzichte van de maatschappij of zijn omgeving. Dit wordt vaak door middel van metaforen afgebeeld. 

Die metaforen kunnen bestaan uit voorwerpen in de achtergrond of voorgrond, kleren die de desbetreffende persoon aan heeft of de wijze waarop het zelfportret is geschilderd. Voorwerpen hebben in het beeld vaak geen letterlijke betekenis en zijn een metafoor voor gebeurtenissen die zich in de tijd van het productieproces afspeelden.

Het interessantste onderdeel van het onderzoek naar het lichaam of geest is het psychologische (geestelijke) onderzoek. Dit kan de kunstenaar uitbeelden in een figuurlijke vorm bijvoorbeeld door gebruik te maken van enkele metaforen of iconen. De achtergrond, kleding en iconen zijn in het werk ongeveer net zo belangrijk als het lichaam van de geportretteerde. 

Het zelfportret van Pieter- Jacobsz van Laer (1599-c.1642) is een combinatie van een stilleven en een fantasierijk zelfportret (fig. 9).
 Van Laer was een persoon die zich tegen de gevestigde orde verzette. Hij schilderde tussen 1625 en 1637 ‘het werkelijke’ straatleven van Rome in plaats van prachtige gefantaseerde idyllische stadsbeelden. Van Laer stond bekend als ‘ Il Bamboccio’, wat onhandig of groot kind betekend. Deze bijnaam werd hem gegeven omdat hij een misvormd lichaam had. De schilderijen van van Laer noemde men ‘bambiocciate’. Zijn beelden werden zo genoemd omdat de personen uit de lagere klasse die hij schilderde, vergeleken werden met het misvormde lichaam van de kunstenaar zelf.

Het zelfportret uit 1639 is een beeld vol met symbolen die een occulte eigenschap hebben.  Een paar symbolen of metaforen zijn: “de omgekeerde schedel, een opengeslagen boek met een pentagram, een bladzijde waar een mes in een hart is afgebeeld, een blad waar een lied op staat en de twee klauwen die rechtsboven het beeld in komen”. Het angstige gezicht van van Laer laat zien dat er wat gaat gebeuren waar hij van schrikt. 
 Dit schilderij is in de periode gemaakt waar alchemisten en tovenaars erg aanwezig waren. Deze behandelden de dunne lijn tussen het wantrouwen van de medemens en hun verlangen om vanuit hun eigen kracht, de mysteries van het leven op te lossen. 

Dit zelfportret is een verwerping van de gevestigde kunstenaars die zelfportretten maken. Deze bestaan vaak uit een representatie van de kunstenaar die meestal niet de werkelijkheid laten zien. Van Laer heeft kritiek op het zelfportret die fungeert als een statussymbool

Het schilderij van van Laer geeft niet een hoge status weer van de schilder. De schilder heeft zich niet mooier of beter afgebeeld dan hij werkelijk is. Van Laer wilde zich afzetten tegen de klassieke vorm van het zelfportret en uit op deze manier zijn kritiek. 

Dit schilderij geeft een beeld weer waar de kunstenaar zijn relatie met zijn omgeving laat zien. Van Laer heeft geprobeerd om verder te gaan dan alleen de fysieke representatie van het lichaam. Het is een figuurlijk zelfportret die laat zien wat de staat van bewustzijn van de kunstenaar is.

H2: De schilder met de vele gezichten

Philip Akkerman (1957) is een kunstenaar die zich alleen op het zelfportret heeft gefocust. Zijn schildertechniek is in tien jaar tijd enorm ontwikkeld en verspreid over diverse stijlen.

In het begin van de jaren tachtig kreeg Akkerman kritiek over zijn middelmatige schildertechniek, het werk zou donker en oninteressant zijn.
 Door te experimenteren met verschillende schilderstijlen ontwikkelde Akkerman zich echter tot een kwalitatief goede schilder.

In dit hoofdstuk ga ik de werkwijze, concept en de mate van subjectiviteit van het werk van Akkerman behandelen. Hierbij zoek ik uit hoe Akkerman het zelfportret behandeld, interpreteerd en met welke technieken hij het werk vervaardigd. Ik geef aan wat voor kenmerken zijn werk heeft en hoe dit zich uit in de algemene zin van het genre zelfportret. Ik behandel in welke stijl of beweging Akkerman werkt, en op welke manier hij zich hierin beweegt. Verder zoek ik uit tot hoe ver Akkerman de grenzen van het zelfportret opzoekt, en wat de inhoudelijke en esthetische gevolgen hier van zijn.

Werkwijze

Tijdens een bezoek aan het Rijksmuseum in de jaren negentig verwonderde Akkerman zich over de verfijnde techniek van de schilders uit de Gouden Eeuw. Met deze schildertechniek/ methode is Akkerman vervolgens aan de slag gegaan. Het heeft vijf jaar geduurd voordat hij deze methode volledig onder de knie had.
 De verfijnde schilderingen uit de Gouden Eeuw werden opgebouwd in drie verschillende fases: in de eerste plaats werd een compositie gemaakt, vervolgens werd een verdeling aangebracht tussen licht en donker en pas in de laatste fase kwamen de kleuren aan bod. Het is deze gelaagdheid die de schilderijen uit de Gouden Eeuw voor Akkerman zo interessant maakt.
 In zijn zelfportretten past Akkerman deze techniek van onder- en bovenschildering toe door eerst het gezicht op doek te tekenen en deze tekening over te schilderen. Hierdoor verdwijnt de schets onder de verflaag.
 

In 1981 maakte Philip Akkerman de keuze om alleen maar zelfportretten te schilderen, totdat zijn handen het niet meer zouden kunnen bewerkstelligen.
 Elke werkdag staat in het teken van het zelfportret, van negen tot vijf. Door zichzelf deze opdracht te geven levert Akkerman per week ongeveer drie zelfportretten af. Deze werkwijze vereist een hoge mate van motivatie en mentaliteit. Het lijkt alsof Akkerman een roeping aan het vervullen is. Akkerman gebruikt bijna altijd dezelfde compositie. Op het doek is alleen het hoofd zichtbaar, vaak is het hoofd driekwart opzij gedraaid, soms van voren. Zijn ogen zijn altijd gericht op de beschouwer.  

Volgens Bart Verschaffel maakt Akkerman qua compositie geen gebruik van de traditionele poses van het zelfportret.
 Het traditionele zelfportret toont de kunstenaar tot aan zijn schouders. Dit afwijken van de gebruikelijke pose hebben Akkermans zelfportretten gemeen met die van de 18e eeuwse romantische kunstenaar Caspar David Friedrich (1774-1840).  (fig.10) Friedrichs portretten vertonen dezelfde compositie en trois quarts en onderzoekende blik. Mogelijk heeft Akkerman met deze aspecten bewust naar Friedrich verwezen. 

Friedrich was net als Akkerman gefascineerd door het mystieke en had een grote belangstelling voor het onbekende raadselachtige leven. In zijn schilderingen wordt de mens geconfronteerd met de grootsheid van de natuur: de eenzame figuren in Friedrichs landschappen keren de beschouwer altijd de rug toe zodat deze zich hierin kan verplaatsen. 

De mensen waren zo geschilderd dat het leek alsof ze aan het peinzen zijn. Denkend over de betekenis van het leven. 

De werken zijn bezield met poëtische melancholie; een typisch romantische gedachte. Friedrichs zelfportretten vertonen net als die van Akkerman een onderzoekende blik, een blik waarmee hij het menselijk bestaan op aarde probeert te doorgronden. Op deze romantische gedachte ga ik later verder in. 

Akkerman schilderde voor de jaren negentig het zelfportret door middel van een spiegel. Hierdoor kreeg het werk een realistisch karakter.  Akkerman schildert zichzelf alsof hij een ander schildert, zijn gezicht is slechts ‘materiaal’. De zelfportretten van Akkerman representeren niet alleen hemzelf, maar de gehele mensheid. Iedereen heeft dezelfde oorsprong. Hij schildert een persoon van de velen, dus schildert hij iedereen.
 Akkerman vindt dat wij in grote lijnen allemaal hetzelfde meemaken. Voor hem geldt dat kunst het raadsel van het leven moet raken. Akkerman schildert de ontelbare transformaties die de mens door kan maken.

Sinds eind jaren negentig schildert Akkerman het zelfportret zonder spiegel. Hierdoor krijgt het werk van Akkerman een surrealistisch karakter. Hij wilde meer vanuit zijn fantasie werken dan via zijn letterlijke evenbeeld.  Het werken met de spiegel was voor Akkerman geen uitdaging meer. Door alleen maar met techniek bezig te zijn was voor hem het plezier in het schilderen verdwenen.
 Het magische neemt langzaam de overhand op het realistische karakter van het werk. Het realistische menselijk hoofd heeft plaats gemaakt voor fantasierijke koppen met een blauwe huid of een haardos die uit vlammen bestaan. De strenge blik waarmee de geportretteerde de beschouwer aankijkt, is een van de terugkerende eigenschappen in Akkermans werk.

Akkerman maakt vaak gebruik van verschillende haarstijlen en hoofddeksels, dit is een van de weinige traditionele eigenschappen van het werk. Deze hebben hun oorsprong in de 19e eeuw. Een ander kenmerk van de traditie is dat de blik somber en geconcentreerd is. 
 Dit kenmerk is nogal logisch, omdat het model ook de schilder is, de schilder zit midden in het creatieproces. Geconcentreerd probeert de schilder zijn evenbeeld op het doek te schilderen. 

De geconcentreerde blik betekent ook dat de kunstenaar zichzelf aan het onderzoeken is. Het onderzoek naar de psyche van de mens. Akkerman probeert het menselijk bestaan te doorgronden. Hij probeert het narcistische te overstijgen, het seriële aspect van zijn werk zorgt ervoor dat Akkerman hierin slaagt. In het volgende deel ga ik dit verder behandelen.

Concept

Het werk van Akkerman is niet binnen een genre of stijl te plaatsen, per zelfportret is deze weer verschillend. Het enige wat constant is, is de compositie. Akkerman veranderd vaak van stijl omwille van het experiment. Het concept of het doel van het werk is belangrijker dan welke stijl er wordt gehanteerd. De traditie is dat een kunstenaar een stijl hanteert of in ieder geval een lange tijd gebruikt om zich te profileren. Bij Akkerman is dit niet het geval. 
Hij heeft eens gezegd dat hij deze strategie van het niet laten beïnvloeden door een stijl niet hanteert. Een gangbare opvatting is dat als de kunstenaar zich zo min mogelijk laat beïnvloeden door tradities en conventies, hij hierdoor dichter bij zichzelf komt. 
 


Het bijzondere van dit project is de grote variatie die bereikt wordt in de herhaling. De schilderijen van Akkerman kunnen heel goed de Post-moderne gedachte illustreren dat tekens geen betekenis krijgen doordat ze naar de werkelijkheid verwijzen, maar doordat ze onderling een systeem van verschillen vormen.
 Het post-moderne karakter van het werk van Akkerman is erg belangrijk, dit uit zich tevens in het gebruik van diverse stijlen. Elk schilderij is geschilderd in een andere stijl. Stijl wordt gebruikt als middel en niet als een ‘handtekening’.  Postmodernisme is een stroming die ontstaan is uit een reactie op het modernisme. Het modernisme wordt gezien als een stroming met vast omschreven waarden en doelen. Het Postmodernisme is een tegenreactie hierop, er zouden geen vaste waarden of grenzen gehanteerd moeten worden.
 Oorspronkelijkheid en vakmanschap zijn steeds minder belangrijk. Een belangrijke eigenschap van het Postmodernisme is dat er een grensvervaging is ontstaan tussen kunst en het dagelijkse leven.   

Akkerman zegt dat hij liever geen strategie volgt, ’je doet wat je doet’ is zijn credo. 
 Ik  ben het hier niet mee eens, met deze uitspraak zegt Akkerman dat hij maar wat doet. ‘Ik volg geen strategie’, dit zou betekenen dat het hanteren van verschillende stijlen en het werken in serie toevallig is. De schilderijen die hij heeft gemaakt, kunnen niet zijn ontstaan vanuit een motivatie die eigenlijk niet bestaat. Trouwens, een kunstenaar hanteert altijd een strategie. Als je doet wat je doet is dat een strategie, het werken zonder strategie is een strategie. Het werken in verschillende stijlen en het seriële aspect is het concept van Akkerman. 

Dit concept draagt het werk. Hoe kan de schilder zijn eigen werk ontkrachten door te zeggen dat zijn concept geen strategie is, maar een toevalligheid?

Philip Akkerman vindt het zelfportret een dramatische vorm van onderzoek:  Hoe kan men nu het bestaan beter onderzoeken dan je eigen individu te onderzoeken. Dit is een romantische gedachte waar de relatie met het werk van Caspar David Friedrich weer terugkomt. Een romanticus heeft de mentaliteit om zijn positie in zijn omgeving te onderzoeken, zichzelf te ontdekken. Akkerman vindt dat hij niet zichzelf schildert, maar het onbegrijpelijke mysterieuze menselijk bestaan op aarde.
 Akkerman zegt dat hij de keuze voor dit concept niet gemaakt heeft, maar met dit concept geboren is. Akkerman vindt dat elk mens een probleem heeft nadat hij geboren is. Het probleem is dat je bestaat, maar niet weet waarom.
 

Het werken in serie

De onderwerpskeuze waarmee hij die thematiek weergeeft is wel degelijk een bewuste geweest.  Elke week drie zelfportretten maken is een keuze die een kunstenaar niet zomaar maakt. Het seriële aspect van het werk van Akkerman is heel erg belangrijk. Als de zelfportretten in een serie worden geplaatst krijgt het werk een andere betekenis. Het werk gaat over de gehele mensheid en niet zozeer over een individu, dit blijkt ook als Akkerman zegt dat hij niet het individu schildert, maar de gehele mensheid. Er wordt een context gevormd als de zelfportretten in een serie worden geplaatst. De duizenden zelfportretten zijn een metafoor die voor de massa staat.  Het begrip ‘tijd’ staat centraal in het werk van Akkerman, waaronder de vergankelijkheid van het bestaan van de mens. 



In het werk van On Kawara (1933) of dat van Hans Eijkelboom (1949) is ‘tijd’ ook erg belangrijk. Dit belangrijke aspect wordt door het werken in serie gecreëerd. Kawara, Eijkelboom en Akkerman hebben een ding gemeen, een bijna dwangmatige obsessie wat betreft het werken in serie. Met nadruk op de hoeveelheid die dit serieel aspect bevat. On Kawara is sinds 1966 bezig met het ‘vastleggen van tijd’. Dit doet hij door middel van de datum te schilderen in de ‘Date Paintings’ (fig. 11)  Als het niet lukt om die dag het schilderij te volbrengen, vernietigt Kawara het werk. Er zijn over de tweeduizend schilderijen gecreëerd.
 

Hans Eijkelboom heeft onder anderen lange tijd elke dag om vier uur een foto gemaakt. Het beeld gaat niet over hetgeen wat hij fotografeert maar het onderwerp is ondergeschikt aan de tijd en waar hij zich op die tijd bevond. Het gaat over de plek en situatie waar die foto is gemaakt om vier uur. Het werk krijgt pas deze betekenis als het in een grote serie wordt geplaatst. De context waar het werk in wordt geplaatst is erg belangrijk, vergelijkbaar met het werk van Akkerman. Eijkelboom fotografeert al jaren, verkleed als een toerist, een paar dagen in de week, mensen die in de stad lopen. Op zo’n moment bedenkt hij wat hem zich opvalt, hierna besluit hij dit te fotograferen. Dit zou tot het resultaat kunnen leiden dat er een serie ontstaat met mensen die alleen maar Rolling Stones t-shirts dragen. Identiteit en hoe dit het individu vormd is belangrijk in dit werk. Eijkelboom heeft duizenden foto’s gemaakt over minstens tien jaar. 

Verwijzingen naar de kunstgeschiedenis zijn belangrijk in het werk van Akkerman. Hij gebruikte in het zelfportret vaak kledingstukken die verwijzen naar verschillende kunstenaars uit de geschiedenis. Bijvoorbeeld de hoed van van Gogh die op Akkerman zijn hoofd wordt uitgebeeld. In dit werk doet Akkerman een uitspraak over van Gogh. Akkerman zou zijn mening of positie kunnen weergeven ten opzichte van Vincent van Gogh of de tijd waarin hij leefde. Van Gogh is het grootste voorbeeld van Akkerman. Volgens Akkerman was van Gogh de enige schilder die zonder een schets kon schilderen. Akkerman vind dat de kwaliteit van de schilderkunst na van Gogh is gedaald. Hij heeft kritiek op de werkwijze van hedendaagse schilders. Akkerman vind dat er sinds van Gogh zomaar verf op het doek wordt ‘gesmeten’ ten nadele van het kunstwerk.
 Akkerman werkt zoals eerder gezegd met een techniek die de Hollandse meesters uit de Gouden Eeuw ook hanteerden. Hij vind het een gemis dat de techniek van het ambachtelijk schilderen langzamerhand verdwijnt. Dit is een uitspraak dat haaks staat ten opzichte van de Postmoderne gedachte. Een eigenschap van de Postmoderne kunst (waarbij Akkerman behoort) is dat de kwaliteit van een kunstwerk niet afhankelijk is van de vaardigheid van de kunstenaar, maar afhankelijk is van het concept en hoe deze werkt. 

Letterlijk en figuurlijk

Het werk van Philip Akkerman is te verdelen in twee werkwijzen. Zoals eerder genoemd schilderde hij de zelfportretten met behulp van een spiegel. Na tien jaar schilderen vond Akkerman dat hij de techniek van het schilderen machtig was. 

Hij merkte dat hij steeds minder plezier had in het werken doordat hij steeds bezig was met de techniek. Akkerman schilderde keer op keer zijn letterlijke evenbeeld op doek. Deze zelfportretten uit de vroege jaren negentig hebben een realistisch karakter. Doordat de uitdaging bevredigd was ging Akkerman geleidelijk overstappen op het schilderen zonder spiegel. De fase die hier tussen zat heeft hij gedeeltelijk de spiegel gebruikt. Het schetsen gebeurde met de spiegel, het vervolg werd met behulp van zijn fantasie vervaardigd. 

De werken voor de jaren 90 zijn te categoriseren als letterlijke zelfportretten. Op fig. 12 is een werk te zien van Akkerman uit de jaren tachtig. Het schilderij laat een jong volwassen man zien die met een serieuze neutrale blik naar de beschouwer kijkt. 

De kleuren zijn grauw en pastel. Ze hebben een donker karakter. Het is een realistisch beeld, een geloofwaardig fysieke representatie van de schilder. 

Fig. 13 is een zelfportret van Akkerman uit 1999. Er is een groot verschil met het vorige besproken werk. De afgebeelde persoon heeft een blauwe huid, geel of blond lang haar. Het is niet duidelijk wat voor kleding deze persoon aan heeft. In ieder geval is het een kledingstuk dat niet bekend is. Het gaat hier om een zelfportret van Akkerman die vervaardigd is zonder een spiegel. Het is duidelijk dat Akkerman hier zijn fantasie heeft gebruikt. Het betreft hier een niet realistisch zelfportret. Dit werk is tot stand gekomen doordat Akkerman onder anderen zijn gevoelens of gedachten van die dag heeft verbeeld, het is een vertaling hoe Akkerman zichzelf zag en wat het resultaat daarvan is. De psychologische interpretatie van zichzelf. Subjectiviteit speelt een grote rol in dit werk. Hij heeft niet op dat moment gekeken hoe hij er die dag fysiek uit zag en vervolgens zijn zelfbeeld op het doek geregistreerd. Hij heeft geschilderd hoe hij zich voelde of wat hij dacht. In dit beeld is de psyche van Akkerman geportretteerd. 

Ik ben van mening dat objectiviteit niet bestaat. De schilder ziet zichzelf anders dan zijn omgeving hem ziet. Mensen hebben vaak geen reëel zelfbeeld. De geest ziet in de spiegel een lichaam dat hij herkent als zijn eigen lichaam, een omhulsel waarin de geest zich bevind. Jezelf herkennen is een stap, jezelf zien zoals je eruit is een andere. 

Een extreem voorbeeld. Als een persoon (bijvoorbeeld een vrouw) anorexia heeft, denkt diegene dat hij of zij te dik is terwijl dit helemaal niet het geval is. Dat zelfbeeld is vals, de omgeving van deze persoon geeft aan dat zij slank of een normaal postuur heeft, maar kan haar niet overtuigen. 

De persoon in kwestie heeft een geestelijk stoornis en ziet niet zoals zij eruit ziet op een objectieve manier. 

Ze vind dat zij te dik is en ziet dit ook in de spiegel, hierdoor gaat ze afvallen. Deze ziekte ontstaat doordat referentiekaders van mensen worden verstoord door mensen van buitenaf. Objectiviteit wordt beïnvloedt door het referentiekader van de desbetreffende persoon. Een kunstenaar die zelfportretten maakt kan hierdoor ook beïnvloedt worden. Afhankelijk van de interpretatie van de werkelijkheid kan een letterlijk of figuurlijk zelfportret ontstaan. Deze interpretatie is afhankelijk van wat de kunstenaar zich als doel stelt. 

Wat het werk van Akkerman binnen het onderwerp van deze scriptie interessant maakt, is dat Akkerman binnen zijn gehele oeuvre twee verschillende soorten zelfportretten heeft geschilderd. Het eerste is dat hij voor de late jaren negentig letterlijke zelfportretten schilderde. Het tweede soort zelfportret is dat Akkerman vanaf de late jaren negentig zelfportretten maakte die minder representatief waren aan zichzelf en geen letterlijke zelfportretten waren. Dit verschil ligt niet aan het wijzigen van het concept maar aan de werkwijze die gewijzigd is. Het seriële aspect is gebleven en de eigenschappen van een Postmodern en Romantisch karakter zijn gebleven. 

Doordat Akkerman niet meer met behulp van een spiegel werkte, zijn de zelfportretten van realistische naar niet-realistische zelfportretten veranderd. De fysieke representatie werd verruild door de geestelijke representatie van het lichaam. Er bestaat geen objectiviteit in de schilderkunst. Een hoge mate van realiteit bestaat daarentegen wel in dit medium, maar bestaat deze ook binnen het genre van het zelfportret? In de meer realistische zelfportretten is er wel meer met een objectieve blik naar het evenbeeld gekeken dan in het late fantasierijke werk van Akkerman. In het proces van het creeren van een zelfportret gaat het evenbeeld van de schilder via de hersenen van de schilder. Er wordt een interpretatie gevormd van zichzelf, hoe hij zichzelf ziet. Hierna moet de schilder ook nog zijn interpretatie van zichzelf met verf nabootsen. Dit is aan de orde bij een figuurlijk en een letterlijk zelfportret. Bij het voorbeeld met het meisje dat lijdt aan anorexia, blijkt dat de mens niet honderd procent een realistisch beeld van zichzelf kan hebben. Het is een beeldvorming van zijn eigen interpretatie. Volgens mij kan er dus geen volledig realistisch of objectief  beeld worden gecreerd door een kunstenaar die werkzaam is binnen het genre ‘zelfportret’.

H3: Het zelfportret zonder gezicht

Mark Manders (1968) is een kunstenaar die op een alternatieve wijze werkt met het genre ‘zelfportret’. Hij werkt vanaf  zijn achttiende aan ‘het zelfportret als gebouw’ als een bewustzijnsexperiment. Het gebouw ontstond toen hij voor het eerst een roman wilde schrijven dat voortdurend veranderde. Een roman zonder begin of einde. De titel van dit werk zou ‘Bewoond voor het overzicht’ zijn. Het roman zou bestaan uit gedichten en korte beschrijvingen, opgebouwd uit acht personen.
 Naarmate de tijd verstreek, kreeg het de vorm van een plattegrond bestaande uit acht kamers in plaats van acht personen. Zo ontstond er langzamerhand ‘het zelfportret als gebouw’ dat tot aan de dag vandaag als een fictieve ruimte functioneert. Dit gebouw bestaat uit een papieren plattegrond, deze kan van dag tot dag worden aangepast (fig. 14).  Hoe het wordt aangepast is afhankelijk van de kunstenaar en de conditievoorwaarden van de tentoonstellingsruimte. 

In het komende hoodstuk ga ik onder andere de werkwijze en het concept behandelen van Mark Manders. Dit doe ik om inzicht te krijgen hoe deze kunstenaar het zelfportret behandeldt, wat zijn interpretatie hiervan is en welke grenzen hier aan verbonden zijn. Ik ga onderzoeken welke middelen Manders gebruikt en hoe hij deze toepast ten opzichte van het zelfportret. Er worden vergelijkingen gemaakt met Philip Akkerman om zo inzicht te krijgen hoe het zelfportret geinterpreteerd kan worden op twee verschillende manieren. Ik behandel wat de gevolgen zijn van een extreme subjectieve aanpak ten opzichte van het zelfportret op inhoudelijke grond en hoe dit door Manders wordt toegepast. Verder zoek ik uit wat de waarde is van de werkelijkheid in de wereld van Manders, en hoe deze kan worden getoetst. Aan de hand van zijn werk en uitspraken geef ik aan of Manders zich verantwoordt ten opzichte van mijn interpretatie van de definitie van het zelfportret. 

Werkwijze en concept

Wat Manders in woorden zocht, ontdekte hij in gevonden en samengestelde beelden. Deze beelden/voorwerpen zijn aanwezigheden die materiele en mentale ruimte van een persoon innemen.
 Ze vinden hun plek in kamers van diverse afmetingen. De tijd dat deze beelden in deze ruimtes zijn, is van verschillende duur. Er is geen constante, elk moment kan er een verandering plaatsvinden. Het gebouw kan men zien als een levend organisme die voortdurend van grootte veranderd. Het enige constante is de encyclopedie, of de kelder van het gebouw. Dit is de verbindingsruimte tussen het binnenste (de gedachten en ervaring van Manders) en de buitenwereld (de werkelijke leefomgeving). In de kelder ligt alle kennis van Manders, wie hij in zijn leven heeft ontmoet en wat hij door middel van ervaringen in zijn leven heeft geleerd. Volgens Manders is de buitenwereld een wereld die hij zelf niet bepaald heeft. Het is een omgeving waar hij geen grip op heeft en niet kan bepalen wanneer, hoe en welke gebeurtenissen er plaatsvinden. Dit moet Manders beschermen tegen de chaos van het alledaagse. Hij besloot om in deze buitenwereld een gebouw (zijn zelf gecreerde fantasiewereld) te bouwen. Het gebouw is een zelfportret waarin een veranderende stilstand heerst, waarin en waardoor hij voortdurend met zijn keuzes en gedachten wordt gefronteerd.
 

Het exterieur is onbekend, het interieur veranderd voortdurend. Als het werk geexposeerd wordt zijn het reconstructies van bepaalde ruimtes, soms alleen delen delen van het interieur afkomstig van ‘het gebouw’. Het gebouw bestaat nu uit een groot aantal kamers. Wat begon met acht, is uitgegroeid tot over de honderd. Het is te groot om het in zijn geheel te tonen. Deze kamers/ fragmenten van het gebouw worden getoond op tentoonstellingen. De kamers kunnen bestaan uit installatie’s en/of sculpturen van gevonden voorwerpen of van gestileerde objecten. 

Steeds terugkerende motieven zijn bijvoorbeeld: een stoel, een kop, touw, potloden, kast, trechters,stoelen, tafels en een pak suiker. Door deze aan elkaar te verbinden krijgen ze een nieuwe betekenis en maken associaties los.
 Er ontstaat een relatie met de werkelijkheid van de wereld en de ervaring van de ‘wereld’ van Manders (Fig. 15). 

De voorwerpen waarmee een fysieke verbinding mee gemaakt is, lijken niets met elkaar te maken hebben. Manders doet niks anders dan het visualiseren van het denkproces. Hij zet het denken om in materie. Gedachten schieten vaak alle kanten op zonder een logische verklaring, zonder een logisch verband.  

Het ‘zelfportret als gebouw’ is een middel om  zijn ervaringen, herinneringen en verlangen te ordenen.
 

Een voorbeeld over het visualiseren van het denkproces is dat Manders een kamer in De Appel heeft gemaakt in 1997 over het getal vijf. Hij zegt dat hij eens een voorwerp zag en tegelijkertijd ‘vijf’ dacht. Manders was geschrokken dat hij naar een voorwerp keek en dat het kijken zijn denken beïnvloedde. Dat een voorwerp een getal kon laten denken.
 Door deze ervaring is Manders in die tijd alles van het getal 5 gaan verzamelen en met het resultaat een kamer heeft ingericht. 

Manders is gefascineert in de momenten dat hij zijn eigen denken niet kan controleren. Een ander voorbeeld van deze fascinatie is dat hij doodsbang is voor muizen. Als Manders deze angst rationeel analyseert weet dat hij dat deze angst niet realistisch is. Toch heeft Manders elke keer dat als hij een muis ziet, de angst terugkomt en hem overvalt. Er komen vaak muizen voor in zijn ‘gebouw’, meestal vastgebonden of vastgeplakt. Manders is heer en meester in zijn gebouw, hij kan doen wat hij wil. In het echte leven zou hij niet snel met de muizen in contact willen komen, hij zou ze eerder negeren of nog liever ontwijken. Manders laat de desbetreffende muizen opeten door een hond of een vos, of hij plakt ze op de muur zodat ze geen bedreiging meer kunnen zijn. Op figuur 15 is te zien dat Manders de muis heeft vastgebonden op de maag van de vos. Hierbij stelt Manders zich voor hoe de muis in de maag van de vos verdween.

In het ‘gebouw’ staan installaties waar tafels en stoelen een deel van uit maken (fig 16). Deze objecten zijn allemaal verkleind tot 88 procent in verhouding met de ware grootte, Deze verkleining leidt tot een vervreemding. Manders zegt dat de verkleiningen eigenlijk driedimensionale verkleinde afbeeldingen van de oorspronkelijke voorwerpen zijn. Hij ziet het als een ruimtelijke foto. In het ‘zelfportret als gebouw’ nemen de verschillen af tussen mens, dier en ding.
 De verhoudingen zijn aangepast zodat ze op een vervreemdende manier functioneren in ‘het gebouw’. Er bevinden zich naast de dagelijkse gebruiksvoorwerpen ook levende wezens in het gebouw van Manders: waterhonden, een vos die een muis heeft gevangen, vogeltjes en onder anderen twee poppen die geen geslacht hebben. Deze poppen zijn een kruising tussen een meisje en een jongen die bijna identiek aan mekaar zijn. De lichaamsverhouding van deze poppen zijn niet realistisch. De poppen kunnen in de werkelijkheid niet normaal functioneren. Het lijkt alsof deze poppen de wacht houden en controleren dat de voorwerpen en de dieren op hun plek blijven liggen.

Zodra bezoekers over drempel stappen van ‘het gebouw’, veranderen ze eigenlijk meteen in pionnen. Het lijkt alsof Manders hen inzet om te verkennen naar de overeenkomsten en verschillen tussen de soorten. Dit onderzoek kan ‘het zelfportret als gebouw’ een karakter geven als een wetenschappelijk laboratorium.
 Het gebouw bevindt zich hoofdzakelijk in de geest van de maker, niemand weet precies hoe deze eruit ziet. Manders is de enige persoon die er toegang tot heeft, hij is de bedenker, architect en bewoner van het geheel. 
 Manders bepaalt alle voorwaarden en eigenschappen waaraan het gebouw moet voldoen. Het ‘gebouw’ in zijn geheel bestaat niet in zijn fysieke staat, het bevindt zich in het hoofd van Manders. Als er een tentoonstelling plaatsvindt, wordt er een kamer uit het ‘gebouw’ gehaald en krijgt het een fysieke gestalte in het museum. Het is een deel van het gebouw, een deel van zijn psychische zelfportret dat tentoongesteld wordt.

In het werk van Manders is het begrip ‘tijd’ belangrijk. In het gebouw staan alle gedachten van Manders stil op hun sterkste punt. Sommige hiervan zijn eerst een handeling geweest, zoals die muis die op de buik van een vos is gebonden uit angst voor het kleine diertje. Manders is in staat om de tijd in het gebouw te veranderen, om een nieuwe stilstand te creëren. Het lijkt alsof de voorwerpen in een nieuwe werkelijkheid afspeelt. Eerst hadden de voorwerpen een functie in de reële wereld, eenmaal aanwezig in het gebouw krijgen ze een andere betekenis. Een betekenis die alleen kan functioneren in het gebouw van Manders. Een betekenis die wordt gecreëerd doordat ze met andere voorwerpen in relatie worden gebracht, in de context van ‘het zelfportret als gebouw’. Tijd is een factor die bepaalt hoelang ‘het zelfportret als gebouw’ bestaat. Zolang Manders leeft zal het werk zich ontwikkelen.

Alter ego of fictieve persoonlijkheid

Manders zegt dat het werk een zelfportret is, maar dat het werk niet over zichzelf gaat, het gaat over een fictief persoon die dezelfde naam deelt.
 Dit kan een gevaarlijke uitspraak zijn. 

Hoe kan het werk een zelfportret zijn als het werk niet over Manders zelf gaat, maar over een fictief persoon? Is het werk van Manders dan een toevalligheid, zou het werk dan gaan over een persoon die niet bestaat en toevallig een dezelfde naam heeft?

De uitspraak van Manders is volgens mij in dit geval wel te verantwoorden, op het punt na dat het werk niet over zichzelf gaat.  De definitie van het zelfportret uit het woordenboek van van Dale is: “Portret dat bijvoorbeeld een schilder van zichzelf maakt”. Volgens de definitie van het woordenboek is het een portret van een kunstenaar, dus is het ook een portret van zijn persoonlijkheid. Als het fictieve persoon de persoonlijke eigenschappen van Manders heeft en zijn eigen persoonlijkheid kan vervangen, is het een zelfportret. 

Ik vind het belangrijk dat Manders daadwerkelijk ook zegt dat het om een zelfportret gaat, hiermee geeft de kunstenaar aan dat het fictieve persoon een alter ego is (een alter ego is een andere ik, een tweede persoonlijkheid of een persoon in een persoon). Een fictief persoon hoeft eigenlijk niet automatisch een alter ego te zijn, doordat het dezelfde naam en persoonlijke eigenschappen van Manders heeft, is dat hier wel het geval. 

Het enige wat niet klopt in Manders zijn uitspraak, is dat hij zegt dat het werk niet over zichzelf gaat. Hij zegt dat het werk over iemand anders gaat. Dit zou betekenen dat Mark Manders zich niet kan identificeren met het alter ego of fictief persoon. Als het werk over zijn alter ego gaat, gaat het werk indirect over zichzelf, dus zou hij zich wel moeten kunnen identificeren met die persoon. 

Wanneer volgens mijn interpretatie van het zelfportret, het werk in dit geval over zijn alter ego gaat, is het werk een zelfportret. Als het werk niet over zichzelf gaat (wat hij letterlijk zegt), zou dat betekenen dat het fictieve persoon geen alter ego is. Als dit het geval is, is het werk van Manders volgens mij geen zelfportret. 

Kortom, volgens mijn interpretatie van het zelfportret moet Manders kiezen voor het eerste punt om het werk te laten voldoen aan de voorwaarden van het zelfportret.

1- Het werk gaat over mezelf, het werk gaat over een alter ego en ik kan me met die persoon indentificeren. 

2:- Het werk gaat niet over mezelf, het gaat over een fictief persoon maar ik kan me er niet mee identificeren. 

Ik begrijp Manders wel, alleen zou hij het volgens mij anders moeten verwoorden om het te laten kloppen. Met dit soort uitspraken wil hij een afstand creëren om het proces te vergemakkelijken. Werken aan een egodocument kan problematisch zijn, het gevaar is dat de kunstenaar geen afstand kan nemen. Hiermee bedoel ik dat de kunstenaar niet met een hoge mate van objectiviteit naar zichzelf kan kijken en daardoor te persoonlijk werk maakt. Hierdoor zou de buitenwereld, de beschouwer, het werk minder goed kunnen begrijpen, of in het ergste geval helemaal niet kunnen begrijpen. Een alter ego ontwikkelen is een goede manier om het probleem van afstand te ontwijken. 

Ik begrijp dit probleem, omdat ik zelf werkzaam ben binnen het genre zelfportret. Ik merk dat het psychische zelfportret een paar problemen of moeilijkheden kent. Het psychologische zelfportret moet verschillende raakvlakken hebben om het op een goede manier te laten werken met het publiek. Elk persoon interpreteert de wereld en zijn persoonlijke problemen op zijn eigen manier. Het is moeilijk om jouw eigen ervaring op een dezelfde manier te laten ervaren door een buitenstaander (de beschouwer). Een fysiek zelfportret kent op dit gebied niet hetzelfde probleem. Het is voor de beschouwer minder moeilijk om zich met kunstenaars te identificeren als het om een fysiek zelfportret gaat. Er zijn makkelijker vergelijkingen te maken omdat simpelweg het fysieke zichtbaar is en dat elk persoon een lichaam heeft. Elk lichaam is niet hetzelfde, maar er zijn vele overeenkomsten. We kunnen bijvoorbeeld pijn veroorzaakt door een mankement van iemand anders zijn lichaam makkelijker herkennen, dan pijn dat veroorzaakt is door een mankement van de psyche. 

Manders rekt de grenzen van het zelfportret behoorlijk ver uit. Ten eerste door zijn psyche te representeren door middel van installaties en sculpturen, er komt geen gezicht of lichaam aan te pas. Ten tweede door het fundament van het zelfportret denkbeeldig te laten zijn, in dit geval ‘het volledige gebouw’. Het gebouw bevindt  zich in zijn hoofd. Ten derde zegt Manders dat het niet om zijn eigen fysieke persoon gaat maar om een alter ego, een psychische representatie van zichzelf. 

Manders gebruikt het psychische zelfportret en verbeeldt dit onder andere door middel van een gebouw, die ook nog eens denkbeeldig is. Soms komen er delen van het ‘gebouw’ in een tentoonstelling tevoorschijn. De beschouwer kan dan even van de ervaringswereld of de psyche van Mark Manders deel uit maken.

De waarden van het zelfportret

Joseph Beuys (1921-1986) is een bekende kunstenaar die in de jaren zeventig eens heeft gezegd dat bewustzijn een sculptuur is.
 Mark Manders heeft deze uitspraak als basis voor zijn concept gebruikt. Het bewustzijn is zijn gebouw, zijn zelfportret. Het bewustzijn en het denken zet hij om in voorwerpen, beesten en poppen en de relatie die hiermee gemaakt wordt. Beuys betitelde net als Manders de gedachtewereld als een kunstwerk. ‘Ieder mens is een kunstenaar’, dit is een bekende uitspraak van Beuys. Het denken maakt zoals eerder genoemd een belangrijk onderdeel uit van het werk van Manders en van Beuys. De uitspraak dat het bewustzijn een sculptuur is, is een denkwijze die door middel van ontwikkeling voortkomt uit de filosofie van de Duitse Romantiek. In de Romantische filosofie is het belangrijk dat de persoonlijkheid, gevoel en verbeelding van de kunstenaar centraal staat. Het werk van Manders heeft op dit gebied een relatie met het werk van Akkerman. Ze werken beide vanuit de positie van de mens en het menselijk denken. Dit wordt op twee verschillende manieren verbeeldt, door middel van het zelfportret. De denkwijze van de Romantiek staat haaks op die van Beuys. Beuys vind zoals eerder gezegd dat elk mens hier in staat is, terwijl men in de Romantiek dacht dat de kunstenaar hier alleen in staat was. 

Het verbeelden van het denken van de mens of het individu wordt door Manders op een zeer subjectieve manier gedaan. Hij verbeeldt zijn ervaringswereld ten opzichte van zijn omgeving. In het verbeelden van zijn gedachten is zijn gevoel dominant ten opzichte van een nuchtere registratie. Objectiviteit is ver te zoeken. ‘Zelfportret als gebouw’ is een zelfportret van zijn geestelijke status. De fysieke staat van de persoon Mark Manders is helemaal niet aan de orde. Het lichaam wordt niet verbeeld en heeft ook geen plek in het concept. Het is een representatie van zijn innerlijk persoon, hoe hij de wereld ervaart. Mark Manders hanteert het zelfportret op een unieke wijze. 

Mark Manders werkt vergeleken met Philip Akkerman op een hele verschillende manier met het zelfportret. Eigenlijk zijn het twee uitersten die gebruik maken van hetzelfde genre. Akkerman schildert zijn lichamelijke gestalte op een redelijke traditionele manier. De manier waarop Manders werkzaam is binnen het zelfportret is grensverleggend, hij verbeeldt zijn psyche door middel van installaties en sculpturen, die afkomstig zijn uit een denkbeeldig gebouw.

Akkerman schilderde in de jaren tachtig, letterlijke zelfportretten met behulp van een spiegel. Zelfportretten met een hoge mate van realiteit. Het latere werk is een psychologische interpretatie van zichzelf geworden. Het is een resultaat hoe Akkerman die dag zichzelf zag, en hoe zijn gevoel hier invloed op heeft. Akkerman is niet geinteresseerd in het verbeelden van zijn denkwijze, het proces hiervan en hoe zijn omgeving hier invloed op heeft. Hij is niet geinteresseerd in de belevingswereld van de mens. Akkerman probeert meer het menselijk bestaan te doorgronden. Akkerman maakt gebruik van de psyche om zijn fysieke gestalte weer te geven. 

Belangrijk is dat Akkerman een ongelovelijke context heeft opgebouwd waar de zelfportretten in worden geplaatst. De beschouwer weet dat er duizenden zelfportretten van Akkerman bestaan, hierdoor krijgt het werk een extra laag. Het werk representeert hierdoor niet meer Akkerman zelf, maar de gehele mensheid. Het seriele aspect is niet aan de orde in het werk van Mark Manders.  De context bij Manders is overigens net als bij Akkerman wel belangrijk. Als een bezoeker een galerie bezoekt waar een kamer van Manders tentoongesteld is, is het belangrijk dat de beschouwer weet dat de kamer deel uit maakt van een groter geheel, ‘het gebouw’. Dat ‘het gebouw’ eigenlijk in Manders zijn hoofd bevindt en dat het zijn eigen belevingswereld verbeeldt. Het is een zelfportret van de psyche van Manders. 

Het grootste verschil tussen Manders en Akkerman is dat Akkerman door middel van een realistische interpretatie (vroegere werk) of een fantasierijke interpretatie (latere werk) een zelfportret maakt van zijn fysieke gestalte. Manders portretteert zijn psychologische gestalte in plaats van zijn lichaam. Dit gebeurt op een hele subjectieve manier doordat hij een portret van zijn alter ego maakt. Een ander verschil is dat we Manders beter kennen dan de persoon Akkerman. Het zelfportret is het bewustzijn van Manders. Het werk is immers een middel om zijn ervaringen  en herinneringen te ordenen. Van Philip Akkerman kennen we alleen de buitenkant, het lichaam. We zouden door middel van zijn werk niet kunnen weten wat hij denkt of hoe hij zijn omgeving ervaart. 

Manders gebruikt een onwerkelijke waarheid in ‘het gebouw als zelfportret’. Het ‘gebouw’ bestaat uit als-of waarheden. Voorwerpen uit de werkelijkheid worden geplaatst in ‘het gebouw’. Ze krijgen een andere betekenis doordat ze geplaatst worden in de context van het ‘zelfportret als gebouw’. De neo-kantiaan Hans Vaihinger (1852-1933) is een filosoof die het ‘gedachtegoed van het alsof hanteert’.
 Vaihinger opperde dat ficties, ondanks hun onwaarheid, doeltreffend zijn in de strijd om het bestaan in de wereld van de mens. Er zijn verschillende wijzen waarop men de ‘waarheid’ kan benaderen. 

Beuys heeft net als Manders een alter ego ontwikkeld door de geschiedenis van zijn leven aan te passen. Men weet tegenwoordig dat het verhaal van de tweede wereldoorlog verzonnen is.
 Beuys zei dat hij tijdens de oorlog een piloot van een bommenwerper was. Hij was een keer uit de lucht geschoten, bijna doodgevroren werd hij gevonden en behandeld door een tartaarse nomadenstam. Deze mensen hebben zijn leven gered door hem in vilt en vacht te wikkelen.
 Dit zou de oorzaak zijn waarom hij altijd een vilten hoed heeft gedragen. 

Het is een eerbetoon aan die Nomadenstam. Beuys heeft vaak sculpturen gemaakt met materialen zoals vacht en vilt, deze materialen verwijzen naar die gebeurtenis in de tweede wereldoorlog. In zijn werk kwam vaak een symboliek voor die refereerde aan de tijd van zijn pilotencarrière. 

Net zoals het leven van Joseph Beuys heeft ‘het zelfportret als gebouw’ van Manders een half-mythisch bestaan. Het heeft een half-mytisch bestaan in de zin dat zijn ‘gebouw als zelfportret’ is gebasseerd op een persoon die lichamelijk niet bestaat. Hiermee bedoel ik dat het werk vanaf het begin een eigen leven leidt, het zelfportret kan niet volledig gespiegeld worden op de persoon Mark Manders, maar op een alter ego die hij gecreerd heeft. Men kan niet toetsen wat juist of onjuist is omdat Manders alleen toegang tot de waarheid heeft. Het is een half-mythe, omdat niemand weet of Manders werkelijk over een alter ego beschikt of dat het gefantaseerd is. Binnen het gebouw van Manders bevindt zich de waarheid zoals hij die ziet, deze waarheid speelt zich af in zijn belevingswereld, of eigenlijk in de belevingswereld van zijn alter ego. Het werk leidt vanaf het begin een eigen leven, het zelfportret kan niet volledig gespiegeld worden op de persoon Mark Manders, maar op een alter ego die hij gecreerd heeft. Men kan niet toetsen wat juist of onjuist is omdat Manders alleen toegang tot de waarheid heeft. 

Volgens Hans den Hartog Jager heeft Manders een gesloten systeem ontwikkeld dat hem een vrijwaarde geeft ten opzichte van theorievorming binnen zijn werk. “Het stelt hem in staat er onbeperkt op los te fantaseren. Zonder problemen kan hij tekeningen, foto’s beelden en installatie’s door elkaar tentoonstellen”. 
 Den Hartog Jager bedoelt hiermee dat alles wat hij maakt en denkt, alleen al door het feit dat hij het bedacht heeft, kan verantwoorden als een ‘zelfportret’. Mark Manders had voordat hij het eerste werk had gemaakt voor het ‘zelfportret als gebouw’ een conceptuele muur gebouwd waarin hij alles kan verantwoorden. Alles wat hij denkt en maakt binnen het onderwerp is immers een zelfportret. Hij creëerde hiermee zijn eigen universum waar hij alles kan doen en laten wat hij wil. Wat de waarheid is, is hier niet aan de orde. Hier gelden de regels en wetten van Mark Manders. Geldt dit alleen voor Manders, omdat hij zijn eigen context heeft gecreëerd die hij ‘het gebouw’ noemt? 

Ik denk dat elke kunstenaar die binnen dit genre werkzaam is zich zou kunnen legitimeren als hij het werk een zelfportret noemt en hiermee hij zijn eigen werkelijkheid creeert, maar hij moet deze werkelijkheid dan wel als zijn eigen persoon of alter ego kunnen identificeren. Ik zet bij dit punt mijn vraagtekens ten opzichte van Manders zijn conceptvorming. 

Hij zegt dat het werk niet over hem gaat, maar over een ander persoon. Manders moet volgens mij kunnen erkennen dat het werk over hemzelf gaat, en niet over iemand anders, met toevallig dezelfde naam. Dit is belangrijk om ‘het gebouw’ als een zelfportret te verantwoorden. Als een alter ego deel uit maakt van zijn persoonlijkheid, is dat een persoon in een persoon. De kunstenaar moet zich met beide kunnen identificeren.

H4 Mijn werk en de traditie 

In dit hoofdstuk ga ik mijn eigen werk in relatie brengen met de eerder besproken kunstenaars: Philip Akkerman en Mark Manders. Ik ga onderzoeken wat de verschillen en gelijkenissen in beeld en concept zijn ten opzichte van mijn eigen werk. In de eerste plaats ga ik nader in op twee van mijn eigen werken en breng ik het concept daarvan onder woorden. Dit hoofdstuk heeft de functie om mijn positie als beeldmaker te bepalen en de waarden van de term ‘zelfportret’ in mijn eigen werk te onderzoeken. Welke waarden van het zelfportret bevinden zich in mijn werk en wat is de status hiervan? 

Werkwijze en concept

Mijn werk bestaat uit installaties en/of sculpturen die film of fotografische beelden bevatten. Deze film of fotografische beelden bevatten letterlijke en/of figuurlijke zelfportretten die soms worden gecombineerd. De letterlijke zelfportretten zijn fysieke representaties van mijn lichaam, het zijn opnames van mijn persoonlijkheid en lichaam in verschillende staten van bewustzijn. De figuurlijke zelfportretten zijn bijvoorbeeld filmopnames van landschappen. Deze vormen een metafoor van mijn persoonlijkheid. Ze zouden delen van mijn persoonlijkheid kunnen vervangen doordat ik me met bepaalde landschappen kan identificeren. In mijn werk is een belangrijke rol weggelegd voor communicatie. Ik onderzoek hoe ik communiceer met mijn omgeving en welke gevolgen dit heeft voor mijn functioneren. Van kinds af aan heb ik een spraakstoornis die soms voor spanningen tussen mij en mijn omgeving zorgt. 

In de eerste plaats wil ik een werk van mij behandelen uit het jaar 2005 (fig.16). Het betreft een dubbel zelfportret in de vorm van een sculptuur. Het werk bestaat uit een letterlijke, fysieke representatie van mijn lichaam. Deze kopie van mijn lichaam is vervaardigd met behulp van een mal. Het positief van de mal is een doorzichtige vorm van rubber. Deze is met doorzichtig visdraad aan het plafond gehangen. De buitenkant van het sculptuur, dit noem ik een rubberen huid, is een letterlijke kopie van mijn lichaam. Het is het lichaam van een volgroeid persoon, op mijn vierentwintigste gemaakt.

Binnenin is een klein lcd-scherm te zien waarmee een video wordt getoond. Dit videobeeld is een registratie van een therapie. Een jongetje van ongeveer veertien jaar moet in de camera vertellen wie hij is, waar hij vandaan komt en wat zijn persoonlijke omstandigheden zijn (fig.17). Die persoon ben ik op jeugdige leeftijd. Vanaf nu schrijf ik over mijzelf in de derde persoon. Ten eerste, omdat ik mij niet meer herken in die persoon van ongeveer twaalf jaar terug, ten tweede omdat ik met opzet een afstand wil creëren. Als ik een werk maak, denk ik vanuit een alter ego. Dat alter ego is een persoon waar ik me deels in kan herkennen. Het is een deel van mijn persoonlijkheid. De video is een loop van ongeveer vijf minuten. In die opname vertel ik een verhaal in verschillende houdingen (zittend gefilmd van voren, staand gefilmd van voren en staand gefilmd van de zijkant). De jongen stottert daar redelijk vaak, en hij komt onzeker over. Dit is te zien doordat hij de hele tijd zijn lichaam zit te bewegen, vaak lacht hij zijn spanningen weg. De beschouwer merkt dat het jongetje er niet voor zijn plezier staat. De camera zoomt soms in en uit, dit gebeurt zichtbaar op een ongelukkige manier. De manier waarop er wordt ingezoomd op handen, voeten en lichaamshouding is opvallend. Dit kan geen andere functie hebben dan die vanuit een onderzoekend perspectief. Er ontstaat soms per ongeluk een onscherpte, dit geeft aan dat het gefilmd is door een amateur. Soms worden er aanwijzingen gegeven of vragen gesteld door een vrouw, die tevens de camera hanteert. Een paar keer wordt er gelachen door het publiek of door het jongetje zelf. 

Het uiterlijk van het werk is belangrijk. Het materiaal is van een doorzichtig rubber, het lijkt op een huid die als een soort slangenhuid afgeworpen is. De persoon is gegroeid en wil zich verder ontwikkelen. Hij wil het verleden vergeten, maar het verleden blijft hem achtervolgen. Het verleden heeft zijn uitwerking op wie de persoon in het heden is. Het verleden neemt in het lichaam een plaats in. De installatie toont hiermee de kwetsbaarheid van de mens in iedere ontwikkeling die hij doormaakt. Deze kwetsbaarheid heeft gevolgen voor het functioneren van de persoon binnen zijn omgeving in zijn of haar toekomst.

In dit beeld is een letterlijk en een figuurlijk zelfportret te zien. Doordat er een combinatie wordt gemaakt tussen het verleden en het heden ontstaat er een gevoel van melancholie. Er ontstaat een relatie tussen het volwassen lichaam en het kleine jongetje dat niet goed uit zijn woorden komt. 

Met dit beeld probeer ik de kwetsbaarheid van de ontwikkeling van de mens te verbeelden. Een klein jongetje wordt vaak blootgesteld aan verschillende factoren die invloed hebben op de ontwikkeling van zijn geest. De omgeving reageert op tekortkomingen of op positieve kanten van zijn persoonlijkheid. Dit heeft invloed op hoe dat jongetje zich gedraagt of zich in de toekomst gaat gedragen. De omgeving vormt deels de persoonlijkheid van een persoon. De mate van deze invloed is afhankelijk van onzekerheid van die persoon.

Dit werk heeft een documentair karakter. Het videobeeld in de rubberen huid is een film die puur voor registratiedoeleinden werd gebruikt. Het videobeeld is uit zijn context gehaald. Het is een videobeeld dat eigenlijk in een medisch instituut thuishoort. Dit mag over het algemeen niet publiekelijk vertoond worden. Doordat de persoon in kwestie ook de auteur van het beeld is, is het ethisch veroorloofd. Het beeld wordt in een museale context gezet. Niet alleen doordat het in een museum wordt geplaatst maar mede doordat de film deel uit maakt van een sculptuur die een artistieke functie heeft. De film die zijn wortels en functie heeft in een therapeutische context, krijgt een andere functie. Het krijgt een beeldende waarde in plaats van een puur functionele waarde. 

Het tweede werk dat ik wil bespreken is een werk uit 2006. Het werk is een sculptuur dat bestaat uit vijf aparte hokjes, deze vormen samen een soort van cirkel (fig.18 plattegrond). In deze vijf aparte ruimtes staat telkens een stoel en een televisie omgeven door houten schotten. Op elk televisiebeeld wordt een verschillend fysiek zelfportret getoond. Elk zelfportret laat een andere staat van bewustzijn van mijn persoon zien.  De ene keer ben ik zeer open over mijn persoonlijke ervaringen en hoe zich dat uit in mijn functioneren in mijn omgeving (fig.19). In een ander beeld ben ik geïrriteerd (fig.20), aangeschoten of  ben ik gesloten in het uiten van bijvoorbeeld mijn gevoelens . 

Ik zal nader ingaan op een van deze staten van bewustzijn: het zelfportret waarbij ik zeer open ben over mijn situatie en leefomgeving. In dit beeld stotter ik een aantal keer. Dit is een gecontroleerde stotter die ik met opzet creëer. (Hier zal ik later in het hoofdstuk op terugkomen) In dit beeld wordt er een landschap in de film gemonteerd op de momenten dat ik stotter. Het landschap is een filmopname van een viaduct (fig.21) . Op het viaduct zijn schaduwen van voorbijrijdende auto’s te zien, schaduwen van auto’s die op een ander viaduct rijden. Het is een projectie die tot stand komt door de ondergaande zon. De auto’s rijden voorbij in een eindeloos ritme. Dit beeld is een metafoor van het bijzondere ten opzichte van de norm. De norm die volgens de meerderheid van de mensen wordt bepaald, de massa. Als een persoon bijzonder ten opzichte van de rest is, moet diegene zich aanpassen aan de massa en meegaan met de snelheid waarmee deze zich beweegt. 

Het psychische zelfportret ( het landschap) interrumpeert het fysieke zelfportret op het ritme van de stotter. Het doet me denken aan een ritme van een morsecode. Er ontstaat een spanning die gelijk staat aan de spanning die ontstaat wanneer ik stotter in een echt gesprek met een persoon. Er is een vacuüm tussen mij en de ander. Ik wil spreken maar ik kom er maar niet uit, de ander wil graag interactie, een vloeiend gesprek. Die persoon wil graag woorden uitwisselen, maar het gesprek blijft haken. Men wil in het algemeen graag de stotteraar helpen maar mag dat niet doen, er is een ongeschreven regel dat je een stotteraar niet mag assisteren of verbeteren.
 Mijn gesprekspartner  weet niet hoe hij zich moet gedragen, hierdoor voelt ook hij een spanning. Er heerst in zo’n gesprek dus een totale spanning ontstaan door een storing binnen de communicatie. 

Het landschap fungeert in de installatie als een soort stoorzender die steeds tijdens een stotter tevoorschijn komt. Het landschap heeft verschillende verwijzingen. De eerste is een verwijzing naar de massa die me stoort in mijn ‘zijn’, het tweede is dat mijn omgeving invloed heeft op hoe ik communiceer en hoe ik daarop reageer, het derde is dat het landschap een stotter voorstelt, een stotter waardoor het lijkt alsof ik die niet controleer, maar waar ik voor de camera wel degelijk controle op heb. Ik stotter in die film met opzet. Elke keer als ik het landschap in mijn letterlijke zelfportret monteer, is het op een stotter. 

Het landschap als zelfportret komt in meerdere fysieke zelfportretten voor in dezelfde sculptuur, met dezelfde functie. De sculptuur bestaat dus uit vijf hokjes met in elk een televisie en een stoel, het hokje is aan de achterkant open. De beschouwer kan plaatsnemen in het hokje, en een één op één relatie aangaan met het werk. Het gehele werk bestaat uit vijf verschillende alter ego’s, vijf verschillende ‘mindstates’, vijf zelfportretten. De beschouwer kan het werk zien als vorm van een dagboek. Soms worden er confessies gedaan of worden er stellingen genomen die niet helemaal juist zijn. 

Identiteit en Romantiek

Identiteit is een begrip dat onder andere weergeeft dat een persoon uniek is. Iedereen is ervan overtuigd dat hij helemaal zichzelf is in het uiten van zijn persoonlijkheid. Afhankelijk van de omgeving speelt de mens een andere rol of zelfs meerdere rollen. Wanneer iemand zich bewust wordt van zichzelf binnen deze omgeving neemt diegene een bepaalde rol aan. In mijn werk komt de Romantische gedachte sterk naar  voren. Een romanticus heeft de mentaliteit om zijn positie in zijn omgeving te onderzoeken, zichzelf te ontdekken. Wie ben ik? Wie zijn wij? Elk persoon speelt wel eens met deze gedachte, zeker in de leeftijdsfase waar ik me nu in bevind. Je zoekt je plek in de maatschappij en je vraagt je af wie en hoe je wilt zijn. Hoe de mensen om je heen je moeten zien als persoon. Samen door reacties van je omgeving (personen, communicatiemiddelen o.a. televisie en internet) en je zelfbeeld wordt je persoon gevormd. Je neemt een identiteit aan en je gaat er naar leven. Ik ben mijn eigen positie ten op zichte van mijn omgeving aan het onderzoeken. Hoe reageert mijn omgeving op mij en andersom. Welke problemen ontstaan er als er storingen ontstaan in de communicatie en wat voor invloed heeft dat op mijn identiteit. De ontwikkeling van de identiteit van de mens is erg kwetsbaar. Vele gebeurtenissen hebben invloed op de persoon wie ik nu ben. Hoe zou mijn persoonlijkheid nu zijn geweest als bepaalde gebeurtenissen niet hadden plaatsgevonden? Hoe zou ik functioneren in het leven als mijn spreekvaardigheid optimaal was geweest? Zou ik een ander persoon zijn en zou ik  hierdoor op een andere manier met mensen omgaan? 

Het werk van Philip Akkerman en Mark Manders hebben net als mijn werk een relatie met de Romantische gedachte. Akkerman beschouwt het zelfportret als een dramatische vorm van onderzoek. Hij vindt dat een onderzoek naar het menselijk bestaan het beste functioneert door zijn eigen individu te onderzoeken. Akkerman schildert het mysterieuze menselijk bestaan op aarde. Hij zegt dat als hij zichzelf schildert, de hele mensheid schildert. Hij vindt dat we in grote lijnen hetzelfde meemaken. Mark Manders gebruikt het bewustzijn als een instrument om tot zijn beelden te komen. Hij verbeeldt zijn bewustzijn en denkwijze in de vorm van een sculptuur of installatie. Het bewustzijn is zijn gebouw, zijn zelfportret. Dit is de basis voor het werk van Manders. Mark Manders onderzoekt hoe hij naar voorwerpen en naar zijn omgeving kijkt. Hij verbeeldt zijn ervaringswereld ten opzichte van zijn omgeving. Manders werkt heel sterk vanuit zijn eigen persoonlijke ervaring, Akkerman is daarentegen niet geïnteresseerd in de belevingswereld van de mens. Akkerman probeert zoals eerder gezegd het menselijk bestaan op aarde te doorgronden. Hij denkt vanuit het massale, terwijl Manders vanuit het persoonlijke werkt. Mijn werk ontstaat vanuit een interesse in  mijn ervaringswereld. 

Hoe ik de meeste dingen ervaar, en wat voor invloed dat heeft op de persoon wie ik ben. Ik ben geïnteresseerd in hoe de mens gevormd wordt en hoe communicatie een sterke aandeel hierin heeft. Wat betreft mijn interesse in het menselijk denken zit ik meer met Manders op één lijn, dan met Akkerman. Net als Manders heb ik een interesse in persoonlijke ervaringen. Waarin ik me wel met Akkerman kan identificeren, is de idee dat wanneer hij zichzelf schildert, hij de hele mensheid schildert. De mens heeft over het algemeen vergelijkbare problemen. Akkerman zegt dat alle mensen een bestaan op aarde hebben maar niet weten wat de functie van het bestaan is. Iedereen heeft dezelfde soort problemen, maar ervaart die op een ander niveau en op zijn eigen manier.

Drie interpretaties

Manders, Akkerman en ik werken alledrie op een verschillende manier met het zelfportret. Zoals ik al aangaf in hoofdstuk drie is het grootste verschil tussen Manders en Akkerman, dat Akkerman een zelfportret creëert door middel van zijn fysieke gestalte. Manders daarentegen portretteert zijn psychologische gestalte. Zelf werk ik met het zelfportret door mijn fysieke gestalte weer te geven, maar tevens  betrek ik hier mijn psyche bij. Op het vlak van de psyche binnen het zelfportret, onderzoek ik de spanningen die ontstaan bij mijn functioneren in de omgeving.  

Ik gebruik verschillende aspecten die Akkerman en Manders elk apart gebruiken en combineer ze. Hierdoor ontstaan er in mijn werk raakvlakken met beide kunstenaars. Manders verbeeldt zijn psychologische gestalte door middel van het gebouw (het gebouw als zelfportret). Ik probeer mijn geestelijke ervaringen of psychologische gestalte te verbeelden door middel van landschappen. Met sommige landschappen kan ik me identificeren. Er ontstaat een relatie met een bepaald soort landschap en mijn ervaringen. Deze landschappen (figuurlijke zelfportretten) combineer ik in mijn werk met mijn letterlijke zelfportretten.

Akkerman gebruikt het zelfportret op een vrij traditionele manier. In zijn vroegere werk portretteerde hij zichzelf door middel van een spiegel en later door middel van zijn geest. Manders daarentegen portretteert zichzelf in de vorm van een gebouw. Dit is een niet-traditionele manier van werken met het zelfportret. Ten eerste werkt hij niet met zijn lichaam, ten tweede creëert Manders een ruimte of een gebouw en zegt dat dat zijn psychologische ervaring van de wereld is en hoe hij hier mee omgaat. Ten derde zegt Manders dat het werk niet over hemzelf gaat, maar over een alter ego waarin hij zichzelf niet kan herkennen. 

In mijn werk maak ik gebruik van beelden die een documentaire eigenschap hebben. In het eerst besproken werk was dat een beeld dat van oorsprong een andere functie had, het was bedoeld voor medisch onderzoek. Ik heb het uit die context gehaald en in een museale context gezet. Dit soort beelden hebben een sterke relatie met de werkelijkheid. In het andere werk, gebruik ik eveneens de werkelijkheid om een nieuw beeld te creëren. Ik maak opnames van mezelf in verschillende staten van bewustzijn, in verschillende omgevingen. De gefilmde landschappen die ik hiermee combineer zijn opnames uit de werkelijkheid. 

Het documentaire karakter van mijn werk, maakt dat mijn werk onder andere verschilt van dat van Akkerman en Manders. Zij maken werk zonder gebruik van het objectief. Ik maak echter wel werk met behulp van een film of fotocamera. Als een kunstenaar geen gebruik maakt van een objectief, is er totaal geen relatie met de realiteit.

De traditie
Mijn zelfportretten zijn gedeeltelijk traditioneel. Ik verbeeld mijn fysieke gestalte door middel van een onderzoek naar mijn eigen identiteit. Een deel van mijn beelden bestaat uit landschappen, dit zijn landschappen waarmee ik mij kan identificeren. Ik geef mijn persoonlijkheid weer door middel van een landschap als zelfportret. Hiermee breek ik met de traditionele waarden van het zelfportret. Vroeger was het ongeoorloofd om een landschap als een zelfportret te bestempelen. 

Het zelfportret als statussymbool of zelfverheerlijking interesseert met totaal niet. Ik denk dat het zelfportret als statussymbool tegenwoordig helemaal niet meer aan de orde is. Iedereen kan een representatie van zichzelf maken. Dit is onder andere mogelijk geworden door de ontwikkeling van de fotografie. Voor mij functioneert het zelfportret meer als een onderzoek naar mijn identiteit en mijn psyche. Ik vind dat als ik deze onderzoek, ik een groot deel van de gehele mensheid onderzoek. 

Conclusie 

Het zelfportret heeft vanaf zijn ontstaan verschillende functies gehad. Eèn daarvan, en dit is volgens mij tevens de belangrijkste, is ‘het zelfportret als onderzoek naar identiteit’. Een zelfportret met deze functie kan bestaan uit een fysiek en/of een psychologisch onderzoek. Het letterlijke (fysieke) zelfportret roept relatief weinig vragen op. De kunstenaar onderzoekt zijn fysieke gestalte door middel van een spiegel of zijn geest. In een fysiek zelfportret ziet de beschouwer het lichaam van de kunstenaar, deze kan op verschillende wijze zijn weergegeven, herkenbaar of onherkenbaar. Dit hangt af van wat de kunstenaar zichzelf als doel stelt. 

Een figuurlijk zelfportret leidt daarentegen tot vele vragen. Aan welke voorwaarden moet het geestelijke zelfportret voldoen en hoe kunnen wij deze hierop toetsen? Tot hoe ver kan dit zich ontwikkelen, zodat het werk überhaupt nog beschouwd kan worden als een zelfportret? 

De psyche van een mens kan niet getoetst worden, dus het psychologische zelfportret ook niet. Wij kunnen niet in de hersenen van een kunstenaar kijken om te zien of het klopt hoe hij zichzelf ziet. In de beeldende kunst gaat het ook niet om de waarheid, maar de waarheid van de kunstenaar. Het is het werk van de kunstenaar, hij creëert zijn eigen wereld en eigen waarheid. De kunstenaar bepaalt hier de regels en wetten. Mark Manders is hier een goed voorbeeld van. Hij bestempelt een gebouw als  zelfportret. Bovendien representeert Manders’ ‘gebouw’ niet zijn fysieke, maar zijn psychische gestalte. 

Het is onmogelijk om het geestelijke letterlijk te verbeelden, een psychische gestalte is niet tastbaar. Er zijn dus metaforen nodig om de psyche van de kunstenaar te verbeelden. Dit zouden bijvoorbeeld personen, voorwerpen, omgevingen, gebeurtenissen of een combinatie hiervan kunnen zijn. 

Kan men een beeld dat niet een letterlijke representatie van de kunstenaar is, als een zelfportret beschouwen?  

De grenzen van het zelfportret zijn erg breed en flexibel. Het is bijna onmogelijk om bepaalde grenzen aan de term te verbinden. Een zelfportret hoeft niet strikt de fysieke aanwezigheid van de kunstenaar te representeren. Ik denk dat elke kunstenaar die werkzaam is met het psychologische zelfportret zich legitimeert door te zeggen dat het werk een zelfportret is. Een belangrijke voorwaarde is dan wel dat de kunstenaar zich moet kunnen identificeren met het zelfportret dat hij gecreëerd heeft. 

Hij moet het beeld herkennen en erkennen als zijn persoon of alter ego. Dit is ook een geldende voorwaarde wanneer het zelfportret over een alter ego van de kunstenaar gaat. Een individu kan uit meerdere persoonlijkheden bestaan, deze kunnen elk verschillende eigenschappen hebben. Als een kunstenaar een portret van zijn alter ego creëert, kan men het werk benoemen als een zelfportret. Mits de kunstenaar dit alter ego identificeert als een deel van zijn persoonlijkheid.
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    fig. 2  Albrecht Durer  (1500)
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   fig. 3 Vincent van Gogh (1889)
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   fig. 4 Arnulf Rainer   (1970)
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     fig. 5  Lorenzo Ghiberti (1437-1452)
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 fig. 6  Michelangelo Buonarotti (1534-1541)
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      fig. 6.1 Michelangelo Buonarotti (1534-1541)

[image: image9.jpg]


   fig. 7 Diego Velazquez (1645)
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   fig. 8 Rembrandt van Rijn  (1640)
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fig. 9 Pieter-Jacobsz van Laer (1639)
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   fig. 10 Caspar David Friedrich (c.1810)
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     fig. 11 On Kawara (1969)
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 fig. 12 Philip Akkerman  (1986)
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fig. 13 Philip Akkerman (1999)
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   fig. 14  Mark Manders
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       fig. 15 Mark Manders (1993)
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           fig. 16 Mark Manders (1995)
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  fig.15 Mark Manders (1993)
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     fig.16  Pieter Numan  (2005)
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     fig.17  Pieter Numan (2005)
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fig.18   Plattegrond werk, zelfportret, Pieter Numan (2006)
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fig.19 Filmstill Pieter Numan (2006)
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fig.20 Filmstill Pieter Numan (2006)
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fig.21 Filmstill Pieter Numan (2006)
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