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|V Marketing en cultureel ondernemerschap

1 Rudi Fuchs: in mijn diepste wezen ben ik een leraar

De directeur van het Stedelijk Museum, Wim Beeren, gaat op 1 februari 1993 met pensioen.
Vier maanden daarvoor wordt bekend dat Rudi Fuchs zijn opvolger is. Voor ingewijden is dit
niet echt een verrassing. De meeste betrokkenen - ook zijn tegenstanders - spreken van een
vanzelfsprekende keus, omdat ‘er in Nederland niemand beter is dan hij’. Fuchs is gevraagd
en is als enige kandidaat naar voren geschoven.' In 1975 volgde hij Jean Leering op als
directeur van het Van Abbemuseum; daar maakt Fuchs duidelijk dat hij geen
publieksgeoriénteerde tentoonstellingen wenst, hij concentreert zich op de kunst zelf. Twaalf
jaar later werd hij directeur van het Haags Gemeentemuseum, nadat de wethouder hem had
gepolst. Fuchs vervult met zijn opvattingen en aanpak langdurig in diverse hoedanigheden een
pioniersrol in het museumbestel - zoals zijn museale biografie aantoont.

Presentaties in het Van Abbemuseum: oud versus nieuw mode/

Beeldende kunst dient ‘waardig en serieus’ gepresenteerd te worden, vindt Fuchs. Hij
betoonde zich in het Van Abbemuseum ‘een overtuigd voorvechter van de avant-garde’.” In
zijn exposities en retrospectieven confronteerde hij kunstwerken met elkaar in een snelle
wisseling van contrasterende beelden, te vergelijken met het ‘zappen’ van een moderne
kijker.? In een interview legt Fuchs uit dat contacten met kunstenaars en veelvuldig
atelierbezoek hem tot deze methode inspireerden en juist niet ‘vanuit de bibliotheek’ tot hem
gekomen zijn: ‘het klinkt gek, maar wat je op de ateliers zag, veel concreter dan in een
museum, was dat een schilderij echt bestond. Je rook verf, je zag een zekere wanorde, je zag
de aarzelingen van de kunstenaar, het proberen, het afwijzen van iets, het gebroddel dat in elk
creatief bedrijf plaatsvindt. (...) Als je een boek opensloeg, stonden op elke bladzijde plaatjes
en die stonden keurig op een rijtje. (...) Pas langzamerhand realiseerde ik me dat een zaal vier
wanden heeft en dat schilderijen niet alleen naast elkaar hangen maar ook tegenover elkaar.
Dat is het essentiéle verschil tussen een geleerde en iemand die in een museum werkt. Dat
klinkt heel simpel, maar is buitengewoon belangrijk’.*

Fuchs verwierf faam door zijn presentatiemethode en zijn eigenzinnige keuze van
kunstenaars. In het Van Abbe bood Fuchs de avant-garde een podium - daarvoor was die
voorhoede voornamelijk aangewezen op galeriepresentaties. Hij toonde er werk van onder
anderen Jan Dibbets, Ger van Elk, Sol LeWitt, Daniel Buren, Stanley Brouwn, Barry
Flanagan. Iets later, in de loop van de jaren zeventig, ontdekte hij ‘geestverwante’ Neue
Wilden - zij hadden net als hij een afkeer van Amerikaans modernisme: A.R. Penck, Markus
Liipertz, Anselm Kiefer, Jorg Immendorf. Allen sterk geinspireerd door Joseph Beuys.” En
niet te vergeten de Griekse kunstenaar Jannis Kounellis, €één van de grondleggers van de Arte
Povera.’ Om het oeuvre van de kunstenaar optimaal tot zijn recht te laten komen, bood Fuchs

' Jan Bart Klaster, ‘Rudi Fuchs: bevlogen en zeer eigenzinnig’. In: Het Parool, 29 oktober 1992.

* Hans Ebbink, ‘Rudi Fuchs. Moe van het avontuur dat hedendaagse kunst heet’. In: Metropolis M, jrg.8, nr. 5/6,
1987, p. 86.

? John Jansen van Galen en Huib Schreurs, Het huis van nu, waar de toekomst is. Naarden, 1995, pp. 199-121.

* Philip Peters, ‘Rudi Fuchs en het veranderend publiek bewustzijn’. In: De Tijd, 18 december 1987.

> Deze Duitse kunstenaars maakten tussen eind jaren zeventig en begin jaren tachtig expressieve, figuratieve
schilder- en beeldhouwkunst. Hans Ebbink beschrijft het proces van Fuchs’ overgave tot deze stijl, zie: Hans
Ebbink, ‘Rudi Fuchs. Moe van het avontuur dat hedendaagse kunst heet’. In: Metropolis M, jrg.8, nr. 5/6, 1987,
p. 90.

% Joseph Beuys (1921-1986) maakte tekeningen, sculpturen en installaties. Hij was een tijd lid van de
Fluxusbeweging (multidisciplinaire performance kunst). Een opmerkelijk project vond plaats bij zijn deelname
aan Documenta 7 in 1982: Beuys liet zevenduizend bomen planten met naast iedere boom een stéle van basalt,
niet bewerkt maar in de natuurlijke vorm. Fuchs wees op ‘de absolute vreedzaamheid van de langzaam groeiende
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ze eenmansexposities - volgens hem de meest geschikte overdrachtsvorm. Hij was in 1982 de
artistiek directeur van de Dokumenta 7in Kassel, de ‘grootste tentoonstelling van
hedendaagse kunst ter wereld’. Zijn presentatie aldaar is te beschouwen als een sfafement, de
culminatie van zijn jaren in het Van Abbe - hij toonde daar vooral zijn favoriete kunstenaars.’
In 1984 werd Fuchs ook artistiek directeur van het Museo d’Arte Contemporanea in
Turijn, een ‘zwaar gedecoreerd achttiende eeuws paleis’ dat gerestaureerd is en sindsdien
functioneert als museum voor hedendaagse kunst. Fuchs: ‘ik heb geleerd om in heel andere
ruimten te werken. Het Van Abbemuseum is een typisch midden-twintigste eeuwse
kunstruimte met soortgelijke zalen waar maand na maand andere dingen te zien zijn die de
ruimte veranderen. In Turijn had ik plotseling te maken met ruimten die een heel ander
karakter hadden, die steviger in elkaar zaten, veel concreter waren. Dan gaat de kunst er ook
anders uitzien. Het nadeel van een plek als Turijn is dat het daar weer een beetje té mooi is.
Alles is er wel mooi. Dat is toch al het nadeel van mijn manier van werken’.® Zowel de
organisatie van de zevende Documenta in Kassel als zijn aanstelling als directeur van het
museum in Turijn geven hem internationaal aanzien.” Fuchs schrijft geschiedenis in het
tentoonstellingsbeleid door een model te ontwikkelen waarin oude kunst tegenover moderne
kunst wordt geplaatst. Op de volgens velen legendarische tentoonstelling Het /Jzeren Venster
in 1985 keert hij zich tegen de liniaire methode van de kunstgeschiedenis, door werk van
hedendaagse kunstenaars, Georg Baselitz, Jannis Kounellis en Jan Dibbits te confronteren met
werk van de gecanoniseerde klassiek moderne meesters, respectievelijk Kurt Schwitters,
Kazimir Malevich en Piet Mondriaan.'® Dit ‘oud versus nieuw model’ wordt twintig jaar later
een ware trend en is een voorbeeld voor Fuchs’ latere presentaties Verzameling aan Zee in
Den Haag en in het Stedelijk Het materiaal, De vertelling en de Couplétten reeks."’ JThim
Lamoree: ‘niet de offici€le kunstgeschiedenis met de overzichtelijk chronologische
rangschikking van stijlen en groepen was de leidraad, maar de radicale hardnekkigheid van de
artistieke standpunten die de kunstenaars innamen - het ijzer uit de dichterlijke titel van de
tentoonstelling. Kunstwerken en kunstenaars werden uit tijd en omstandigheid getild, de
geisoleerde objecten stonden centraal en werden aan elkaar gerelateerd. Deze ahistorische,
vooral op subjectieve sentimenten gebaseerde benadering was indertijd een revelatie’.'? Er is
ook kritiek op zijn thema-opstelling: die ‘verschafte hem het alibi zijn eregalerij naar believen
te schikken, zijn beeld van de meesters tot norm te verheffen en die vervolgens de
schilderende jeugd voor te houden’. Kunsthistoricus Carel Blotkamp merkt over dat
‘canoniserende effect’ op: ‘ook al heten ze verschillend, boven al die tentoonstellingen waarin
hij in wisselende formaties de favoriete kunstenaars van zijn en mijn generatie laat paraderen,
staat als het ware in onzichtbare letters geschreven: Wij Maken Geschiedenis’."® Blotkamp

boom en een zwijgzaam dromerige steen ernaast’. Het was de bedoeling de verbeelding te bevrijden en los te
maken uit sleur en koppigheid. Bron: uit de serie ‘Kijken’ van Rudi Fuchs, ‘Bomen en mensen’. In: Dé Groene
Amsterdammer, 10 september 2015. Jannis Kounellis (1936) maakt vooral gebruik van natuurlijke materialen
zoals steenkool, jute, rijshout, staal, steen, houtskool en vuur.

7 Hans Ebbink, ‘Rudi Fuchs. Moe van het avontuur dat hedendaagse kunst heet’. In: Metropolis M, jrg.8, nr. 5/6,
1987, p. 90.

® Ibidem.

? Rutger Pontzen, ‘Eigenzinnig en met talent voor controverse. Vertrek Rudi Fuchs’. In: de Volkskrant, 13
december 2002.

' Hans Ebbink, ‘Rudi Fuchs. Moe van het avontuur dat hedendaagse kunst heet’. In: Metropolis M, jrg.8, nr.
5/6, 1987, p. 86.

' Zie: Wieteke van Zeil, ‘Botox voor Bosch. Nieuw naast oud is hip. Vanaf morgen is naast Rembrandts
Nachtwacht een installatie van Anselm Kiefer te zien. Blasfemie of eerbetoon?’ In: dé Volkskrant, 6 mei 2011.
'2 Jhim Lamoree, Stedelijk Museum. Amsterdam, 2012, p. 132.

" Hans Ebbink, ‘Rudi Fuchs. Moe van het avontuur dat hedendaagse kunst heet’. In: Metropolis M, jrg.8, nr.
5/6, 1987, p. 91.
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deelt een ‘genadeklap’ uit door de ‘kwaliteit’ van de kunstenaars te vergelijken - ‘dodelijk
voor de kunstenaars van vandaag’, volgens hem."*

Fuchs gruwt van publiekstrekkers: ‘ik voel er niet voor om te werken aan een museum
dat een machine wordt voor het maken van eclatante tentoonstellingen’.'” ‘Als een museum in
hoofdzaak uit tijdelijke verschijnselen gaat bestaan, ontkent het zijn eigen karakter. Wij zijn
geen theater maar een huis’.'® Hij wantrouwt ook de bedoeling achter de verzelfstandiging
van de rijksmusea: ‘privatisering betekent niks anders dan bezuinigen, de musea moeten zelf
hun inkomsten realiseren. Laat het publiek maar komen met een lijstje voorkeuren: “wij
willen mooie zonsondergangen’’. Frits Becht is druk met de voorbereidingen van de Van
Goghherdenking in 1990 - de twee omvangrijke tentoonstellingen in de rijksmusea Van Gogh
en Kroller-Miiller met veel randprogrammering, sponsoring en merchandising. Fuchs: ‘ik heb
Frits Becht voorgesteld een asbak te laten maken in de vorm van Van Gogh’s afgesneden oor.
Of z’n oor in goud als oorbel. Hij vond dat toch te ver gaan. Maar die kant gaat het op.
Tra}glatentoonstellingen zoals Cobra, en Deé Aardappeleters, daar komen ze in drommen op
af’.

De zomer vlak voor zijn aanstelling was het Haags Gemeentemuseum één van de vijf
musea die meededen aan de manifestatie Ho/land in vorm."® Zo enthousiast als Wim Crouwel
in Boymans-van Beuningen meewerkte met een designtentoonstelling in het kader van dat
project, zo sceptisch is Fuchs: ‘het bleek dat woninginrichters hun klanten naar het museum
stuurden, om daar maar te gaan kijken hoe een bepaalde keuken eruit zag. Moet dat in een
museum? (...) Het is geen kunst, misschien zelfs geen kunstnijverheid. De positie van de
toegepaste kunst binnen dit museum zal opnieuw bekeken moeten worden. Het is
vormgeving, massaproductie. De terreur van de goede smaak. (...) Er zijn wel honderd
merken elektrische scheerapparaten. Ieder apparaat moet zich profileren. De firma’s hollen
achter elkaar aan. Na een jaar is het verouderd. Dat is tegen het museum. Kunst is

- 5 19
permanentie’.

Rondawalen in onverwachte kamertjes

Op 1 november 1987 wordt Rudi Fuchs directeur van het Haags Gemeentemuseum. Sinds
1985 is het populair wetenschappelijk museum Museon in opdracht van de gemeente verhuisd
en in een nieuwe vleugel aan het gebouw verbonden.” Architect Wim Quist heeft in zijn
ontwerp rekening gehouden met het bestaande gebouw van Berlage. Het Gemeentemuseum
blijft een zelfstandige un/t naast het Museon - ze delen alleen de glazen toegangscorridor,
waar in de vloer een steen is aangebracht met de tekst: ‘het Haags Gemeentemuseum van
architect Hendrik Berlage is op 29 mei 1985 bij het vijftigjarig bestaan als kunstwerk in de
collectie opgenomen’.?' Fuchs: ‘de musea zijn op drift geraakt, er is getornd aan hun
traditionele activiteiten. De manier waarop het Museon aan het Gemeentemuseum is
gekoppeld, is daar een voorbeeld van. Het Museon stond op een andere plek in Den Haag en

' Geciteerd in: Jhim Lamoree, Stedelijk Museum. Amsterdam, 2012, p. 132.

" Paul de Neef, ‘De terreur van de goede smaak’. In: Haagse Post, 6 februari 1988.

'® Rudi Fuchs, ‘Het museum van binnen. Een pleidooi voor uitwisseling van kunstwerken’. In: NRC
Handelsblad, 8 juli 1988.

' Bibeb, “”De neiging de dingen aantrekkelijk, gezellig te maken neemt steeds meer toe. Kunst is niet gezellig™’.
In: Vrij Nederland, 14 januari 1989.

'® De musea, betrokken bij Holland in vorm, waren: Boymans van Beuningen, het Amsterdams Stedelijk
Museum, het Arnhems Gemeentemuseum, het Centraal Museum in Utrecht en het Haags Gemeentemuseum. Het
centrale thema was vormgeving.

' Paul de Neef, ‘De terreur van de goede smaak’. In: Haagse Post, 6 februari 1988.

2% Het museum beheert en presenteert collecties op het gebied van geologie, biologie, geschiedenis, archeologie,
natuurkunde, techniek en volkenkunde. Het Museon is sinds 1997 verzelfstandigd.

*! Arjan Schreuder, ‘Geen landschap, maar een tuin. Een wandeling door het Haags Gemeentemuseum’. In: NRC
Handelsblad, 19 maart 1993.
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het heette Schoolmuseum, wat een veel mooiere naam is dan Museon. Schoolmuseum zegt
precies wat het is, zo’n term als Museon is typerend voor de verschrikkelijke jaren zeventig.
Bedrijven hebben ook vaak van die nietszeggende namen als “Eurostar”, dat is dan een
matrassenfabriek die vroeger gewoon “Jansen & Zoon, Matrassen” heette. (...) Men dacht dat
de mensen hier van de kunst naar de wetenschap zouden lopen, maar dat gebeurt niet. Vrijwel
niemand die naar het Museon gaat, bezoekt ook het Gemeentemuseum, of omgekeerd. De
twee instellingen hebben ook niets met elkaar te maken: het Museon legt stap voor stap uit
hoe het heelal in elkaar zit, de wereldzeeén. Wij tonen unica. Dat vereist een andere manier
van kijken’.?

Fuchs vindt het interessant dat de moderne museumontwikkelingen aan het museum
zijn voorbijgegaan: ‘het Gemeentemuseum heeft het voordeel van de achterstand’.® ‘Den
Haag is een plek die zo in de war is, zolang een beetje buitenspel heeft gestaan, daar wordt
niet meer op gelet. Dat museum is door de omstandigheden buiten de sfeer van die
tentoonstellingscarrousel gebleven’.** Frits Becht: ‘ze waren daar hopeloos achter, Van
Velzen had al die jaren niks kunnen kopen. Agnes en ik hebben Rudi twintig werken in
bruikleen gegeven’.” Fuchs: ‘het museum telde niet meer mee, niemand zag er wat in’. Maar
hij is gefascineerd door het gebouw van Berlage, ‘dat jarenlang regelmatig is verkracht. Met
als meest recente misdaad het doorbreken van de hal vanwege het Museon’. Hij vindt dat de
inrichting ingrijpend veranderd moet worden, daarom wil hij het gebouw vijf maanden
sluiten. ‘Dat heb ik destijds meteen tegen Verduyn Lunel gezegd. Hij was het ermee eens,
anders was ik niet gekomen. Maar ja, het is natuurlijk een beetje link om mij in huis te halen.
Ik ben een ouderwets iemand, ik probeer het museum zo ouderwets mogelijk te maken’.*

Het museum is veelzijdig. Het gebouw uit 1935, naar ontwerp van Berlage, ziet Fuchs
als een onderdeel van de museale verzameling. Hij is blij dat het museum niet is meegegroeid
met de nieuwe museumbouw met grote, witte muren: ‘al dat wit, het heeft bijna iets van een
kliniek. Ja, daar kom je op een gegeven moment achter. Ik wil schilderijen, meubels en andere
dingen combineren. Een schilderij van Mondriaan bijvoorbeeld uit zijn symbolische periode
met een jugendstil-stoel’.”” “Moderne museumgebouwen zijn berekend op de twintigste
eeuwse monumentale doeken van kunstenaars als Jackson Pollock, Barnett Newman, Frank
Stella of Anselm Kiefer’. Hij vindt daar echter kleine schilderijen niet meer tot hun recht
komen: ‘de grillige architectuur van het Gemeentemuseum met kleine zalen, stijlkamers,
nissen en trappen geeft de mogelijkheid tot een intieme omgang met kunst. (...) De ideale
museumbezoeker is iemand die ronddwaalt en daarom vind ik Den Haag zo mooi: je kan er in
ronddwalen, verdwalen, in onverwachte kamertjes, je ziet onverwachte dingen, Chinese
vazen, stoelen. Die dingen moeten blijven’.”® ‘De vraag die mij bezighoudt is, hoe kun je in
het museum een vertrouwdheid realiseren die een beetje dat huiskamereffect heeft’. (...) Wie
mij in huis haalt moet accepteren dat er geen lange rijen voor het museum zullen staan. Ik wil
het liefst kleine tentoonstellingen, oasen van rust. Ik kijk naar een schilderij zoals ik vroeger
naar een vogel keek. Dat moet je mensen proberen duidelijk te maken. Mensen moeten beter
leren kijken. Je moet beginnen bij de Educatieve Dienst. Kinderen komen joelend het gebouw

** Lien Heyting, ‘De cultuur is in verval. Gesprek met Rudi Fuchs’. In: NRC Handelsblad, 18 september 1992.

* Paul Depondt, ‘Ik ben niet tegen dat vele volk’. In: de Volkskrant, 4 september 1987.

** Paul de Neef, ‘De terreur van de goede smaak’. In: Haagse Post, 6 februari 1988.

* Agnes is zijn toenmalige vrouw, met wie hij zijn kunstverzameling opbouwde. Bibeb, “Frits Becht: “in dit land
is geen visie, geen amour, geen allure. Haitink hebben ze verdomme ook laten gaan™. In: Vrij Meder/and, 2 juni
1990. Becht nam de werken in 1997 weer terug, omdat Fuchs’ opvolger Hans Locher er volgens Becht ‘nooit
iets mee deed’. Bron: Renée Steenbergen, /efs wat Zo veel kost, is alles waard. Verzamelaars van moderne kunst
in Nederland. Amsterdam, 2002, p. 337.

*6 Bibeb, "De neiging de dingen aantrekkelijk, gezellig te maken neemt steeds meer toe. Kunst is niet gezellig””.
In: Vrij Nederland, 14 januari 1989.

*7 Tbidem.

*¥ Paul Depondt, ‘Ik ben niet tegen dat vele volk’. In: de Volkskrant, 4 september 1987.
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binnen. Ze moeten leren: als ze voor een schilderij staan, moeten ze hun kop dichthouden’.*’
‘Toen ik in het Van Abbemuseum mijn museale activiteit begon, dertien jaar geleden, moest
het museum worden verdedigd tegen de nietsontziende educatiedrift die in Nederland
woedde. Het enkele, individuele kunstwerk, dat fragiele samenstel van gevoelige details,
moest worden verdedigd tegen de grotheid van het educatieve en generaliserende museum.
Het was een hevige discussie, die even plotseling verdween als dat ze was ontstaan’.>”

Het museum heeft niet alleen een kunstverzameling in huis, maar ook
muziekinstrumenten en kostuums. Fuchs beseft dat hij niet overal verstand van heeft, maar:
‘ik ben wel intelligent en ik beschik over fantasie. Zonder veel moeite kan ik in korte tijd veel
informatie vergaren over allerlei gebieden om met één of andere conservator daarover te
praten. Daarover gaat het: een directeur moet algemene inzichten hebben. De conservatoren
hebben hun afdeling. De directeur niet. Hij heeft alleen een algemene voorstelling van het
museum. De violist moet viool spelen, de bassist bas, en ze moeten met elkaar rekening
houden. Maar wat ze spelen, hangt af van de dirigent’.*" Fuchs streeft naar een samenhang in
de collecties, ‘zoals er ook een samenhang en een structuur is in het gebouw van Berlage’.*
Hij reconstrueert dat gebouw als onderdeel van de collectie: ‘dit moet een collectiemuseum
worden met een permanente opstelling van de vaste verzameling en bescheiden exposities die
daarbij aansluiten’.”> Grote en opwindende tentoonstellingen zijn volgens Fuchs fysiek niet
mogelijk in het museum - dit laat de architectuur niet toe.”* Bij grote overzichtsexposities -
zoals blockbusters - vervaagt de concentratie van bezoekers.>® Hij vindt het van belang dat de
bezoeker het museum leert kennen als een huis met een rijke en gevarieerde inventaris.
Hiervoor is een permanente opstelling van de collectie noodzakelijk. Hij hoopt op een publiek
dat trouw is aan het museum. Voor een bezoeker moet niet een spectaculaire tentoonstelling
de motivatie van een bezoek zijn, maar het gebouw en de collectie.*

Op 2 juli 1988, een half jaar na zijn aantreden, presenteert Fuchs zijn eerste
tentoonstelling: Verzameling aan zee. Bij de opening van de nieuwe opstelling van de
collectie moderne kunst geeft hij een statement af: hij verklaart te streven naar rust en
reflectie in dit ‘museum voor kunst en nijverheid’. Hij vindt het een ‘plek waar de dingen,
liefst bij een helder en rustig licht, /77 défai/ worden bekeken, op de huid en van korte afstand.
Het museum is geen landschap maar een tuin. Dat is wat anders, dus, dan een spektakel
waarin de enkele elementen verdwijnen in een veelkleurige en luidruchtige draaimolen van
effecten. Zoals bij een vuurwerk de pijl sissend maar onzichtbaar de zwarte lucht inschiet, dan
openspat: een prachtige, wiegende bloem maar zonder details, een wolk zonder rand, die
langzaam uiteenvalt en verdwijnt’. Fuchs benadert kunstwerken niet als objecten maar als
subjecten, die ‘in visueel opzicht (...) heel kwetsbaar’ zijn: ‘de manier waarop ze zich in een
ruimte gedragen is vaak heel nerveus en door allerlei bijverschijnselen zijn ze snel gestoord
en uit hun evenwicht gebracht. Het is de zin van een museum, in zijn intieme relatie met het
kunstwerk, om de letterlijke ruimte te scheppen waarin de verschillende voorwerpen het
uitzonderlijke karakter van hun vorm kunnen vertonen. De details mogen daarbij absoluut niet

999

*? Bibeb, "De neiging de dingen aantrekkelijk, gezellig te maken neemt steeds meer toe. Kunst is niet gezellig””.
In: Vrij Nederland, 14 januari 1989.

%% Rudi Fuchs, ‘Het museum van binnen. Een pleidooi voor uitwisseling van kunstwerken’. In: NRC
Handelsblad, 8 juli 1988.

3! Paul Depondt, ‘Ik ben niet tegen dat vele volk’. In: de Volkskrant, 4 september 1987.

32 Paul de Neef, ‘De terreur van de goede smaak’. In: Haagse Post, 6 februari 1988.

3 Lien Heyting, ‘De cultuur is in verval. Gesprek met Rudi Fuchs’. In: NRC Handelsblad, 18 september 1992.

* Paul Depondt, ‘De vertragende functie van het museum: over de ideeén van museumdirecteur Rudi Fuchs’. In:
Ons erfdeel. Jrg. 36 (1993), nr. 2, pp. 189-194.

3% Gerrit-Jan de Rook, ‘Rudi Fuchs in debat met Jan Hoet’. In: Museumvisie, nr 2, jrg. 14, juli 1990, pp. 58-60.
%% Cor Blok, ‘Een huis voor een verzameling. Rudi Fuchs in het Haagse Gemeentemuseum’ In: Ar¢his (1992) nr.
9 (september), pp. 39-41 en Paul Depondt, ‘De vertragende functie van het museum: over de ideeén van
museumdirecteur Rudi Fuchs’. In: Ons érfdeel. Jrg. 36 (1993), nr. 2, pp. 189-194.
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verloren gaan’. Het Haags Gemeentemuseum biedt hiervoor de mogelijkheden: ‘Berlage heeft
dit, als zeer weinig andere architecten van musea, heel goed begrepen’. Maar de actualiteit zit
Fuchs niet mee: ‘nu, lijkt me, wordt van de musea overal opwinding verwacht, blockbusters -
inderdaad die uit elkaar spattende wolk van vonken vuurwerk. Helaas zijn we terecht
gekomen in een fase van de cultuur waarin alles groot en luidruchtig moet zijn. Die wens staat
lijnrecht tegenover de stabiele, stille idee van een collectie - en in ieder geval staat ze lijnrecht
tegenover de geest van het gebouw van Berlage’.”’ Jack Verduyn Lunel, de wethouder die
Fuchs in 1987 naar Den Haag haalde, houdt ook een ‘rede’ bij deze ‘opening van een
tentoonstelling die eigenlijk niet eens een tentoonstelling is, maar een presentatie van een
collectie’. Hij vult Fuchs naadloos aan: ‘deze omstandigheden van culturele politiek, die nu
sterk toenemen (...) maken het museum tot tentoonstellingsmachine, tot carrousel op de
kermis. Dat levert energie op, maar ook roofbouw. En net zoals men, in de landbouw, de
akker met overleg gebruiken moet, zo moet het museum zorgvuldig met zichzelf omgaan. Het
moet zichzelf alleerst definiéren vanuit zijn collectie: want wat permanent is heeft een langere
adem’.*®

Bij de inrichting van Verzameling aan zee heeft Fuchs het idee van een
Gesamtkunstwerk voor ogen: hij plaatst in het kunstwerk van Berlage een vaas naast een
schilderij, meubilair met in vitrines servies en daarnaast een beeldhouwwerk.” Fuchs kreeg
bruiklenen van bevriende kunstenaars en van een aantal galeries en vult zo de leemten aan die
er zijns inziens in de collectie waren ontstaan. De expositie is een confrontatie: uiteenlopende
kunstenaars naast en tegenover elkaar in niet voor de hand liggende ensembles. Door de
opstelling heen zijn de beroemde Mondriaans die het museum bezit, opgehangen - Fuchs
maakte al kenbaar dat hij af wil van ‘de Mondriaan-identificatie (...) die aan het museum
kleefde als gestolde stroop’: ‘er is toch meer dan Mondriaan in Den Haag?’ De bruiklenen
zijn ook ‘aankoopvoorstellen’ - er komen veel van zijn vrienden in naar voren: Jannis
Kounellis, Georg Baselitz, Per Kirkeby, Jan Dibbets, Giulio Paolini. Van de jongere
generaties kunstenaars moet hij weinig hebben. Hij krijgt daardoor de kritiek te incasseren dat
het Haags Gemeentemuseum ‘een Van Abbe-tintje’ heeft gekre,gen.40 Zijn ensembles
representeren het concept van de Fuchsiaanse aanpak: hij ondermijnt gangbare opvattingen
over de kwaliteit van kunst en de functie van kunstmusea. ‘Als je over kwaliteit praat, heb je
het over het weinige en het ongelijke, maar om je heen spreekt iedereen over het vele dat
gelijk is of gelijk moet worden’, zo betoogt hij in het essay Kwaliteit (een bericht), dat hij in
opdracht van de stichting Amsterdams Fonds voor de Kunst schreef. Musea voor moderne
kunst zouden minder op elkaar moeten lijken, maar juist ieder een eigen standpunt innemen
over kunst. ‘Dan alleen’ kan het om ‘inzichten’ gaan, ‘die de discussie over kwaliteit weer
mogelijk maken. (...) uiteindelijk vind ik alleen dat echt goed wat mij past, in mijn beeld van
hoe de wereld zou moeten zijn. Een andere redenering is hypocriet, ook al weet ik dat een
museum ook de criteria van de consensus in het oog moet houden’.*!

7 R.H. Fuchs, ‘Het museum van binnen’. In: idem en A.J.A. Verduyn Lunel, Het museum van binnen. Den
Haag, Haags Gemeentemuseum, juni 1988, p. 9 en p. 11 en Arjan Schreuder, ‘Geen landschap, maar een tuin.
Een wandeling door het Haags Gemeentemuseum’. In: NRC Handelsblad, 19 maart 1993.

** A.J.A. Verduyn Lunel, ‘Rede wethouder Verduyn Lunel’. In: R.H. Fuchs en idem, Het museum van binnen.
Den Haag, Haags Gemeentemuseum, juni 1988, pp. 3-6.

39 Curator Harald Szeeman (1933-2005) is de bedenker van dit tentoonstellingsconcept. Marga van Emde Boas
ziet ook de tentoonstelling £Europa 1907 uit 1957 van de collega van Sandberg, Hans Jaffé als een inspiratiebron.
(zie deel I, hoofdstuk 1). Zij schreef weliswaar over de reeks Coupletten, die Fuchs vanaf 1994 in het Stedelijk
Museum organiseerde, maar deze exposities waren gebaseerd op hetzelfde concept als Verzameling aan zee.
Bron: Magda van Emde Boas, ‘Herinneringen aan Hans Jaffé’. In: Kunstschrift 39 (1995), p. 26.

* Paul Depondt, ‘Fuchs wekt ziel van Berlage op in Gemeentemuseum’. In: dé Volkskrant, 13 juli 1988.

*' Rudi Fuchs, Kwaliteit (een bericht). Amsterdam, 1985, pp. 25-27. In dezelfde reeks verscheen Abram de
Swaan, Kwaliteit is klasse. Amsterdam, 1985.

512



Ondertussen toont het museum in dat jaar ook een Mondriaan retrospectief: P.C.
Mondriaan, van figuratie naar abstractie - in 1987 reisde deze expositie door Japan. De
tentoonstelling is een publiek succes en trekt 120.000 bezoekers.** Fuchs: ‘weet je waarom?
Vanwege het feit dat daar de onbekende Mondriaan te zien was. De gek van de lijntjes kan
ook zonsondergangen en een molen schilderen. Je kunt zo’n tentoonstelling ook
meedogenloos maken’. En dat had Fuchs eigenlijk liever gewild: ‘natuurlijk. Een
tentoonstelling is niet iets om gezellig naar toe te gaan. Je moet er niet doorheen lopen als
door Artis, zo van O-kijk-een-aap’.*?

In 1990 koopt de gemeente Den Haag het paleis Lange Voorhout en laat het
transformeren in een nieuw museum voor beeldende en toegepaste kunst, onder auspicién van
Rudi Fuchs die het paleis ‘onder de vleugels van het Haags Gemeentemuseum’ neemt. Zo
blijft het gebouw als paleis behouden en kan het voortaan onderdak bieden aan
kunsttentoonstellingen. De ingrepen bij de restauratie aan het interieur beperken zich tot een
‘bijzondere kleurstelling” van de wanden en een geheel nieuwe parketvloer. Elke zaal heeft
zijn eigen kleur, die kan variéren van pistachegroen tot diep donkerrood. De vloer is
ontworpen door de Amerikaanse minimal-art-kunstenaar Donald Judd, een favoriet
kunstenaar van Fuchs. Twee jaar na de aankoop zijn op de openingstentoonstelling et
Interieur alle door Fuchs gewaardeerde kunstenaars terug te vinden: Jannis Kounellis, Georg
Baselitz, Markus Liipertz, A.R. Penck, Toon Verhoef, Rob Birza, Jan Dibbets, Richard Long,
Ger van Elk en Karel Appel.** Het Museum Paleis Voorhout beschikt slechts over een gering
eigen budget: voor de vaste lasten en voor expositiedoeleinden is nauwelijks een ton
beschikbaar. Het museum moet zichzelf bedruipen met inkomsten uit de kaartverkoop, de
winkel, bijzondere gelegenheden en sponsoring. De doelgroep voor de tentoonstellingen
wordt een breed publiek. Deze dependance dient een functie over te nemen van het
Gemeentemuseum, dat steeds meer ‘een collectiemuseum’ wordt met als voornaamste taak de
eigen verzameling te tonen. Het paleismuseum wordt ook nog anders geéxploiteerd: in de
gerestaureerde paardestallen vestigt zich het kunstverhuur- en verkoopbedrijf Link, dat in
vijfwekelijkse periodes exposities organiseert die een kunstenaar nader uitlichten, van wie
werk in het museum te zien is.*

Debat over verkoop van cultureel erfgoed

In maart 1989 stelt Rudi Fuchs voor om vijf a zes schilderijen af te stoten uit de collectie van
het Haags Gemeentemuseum, waaronder twee Picasso’s en een Monet, om de geschatte
opbrengst van veertig miljoen gulden in een aankoopfonds voor hedendaagse kunst te storten.
Met de rente van twee a drie miljoen kunnen daarvan jaarlijks nieuwe aankopen worden
gedaan ter aanvulling van de collecties van het Gemeentemuseum. Qua/ du Louvre van
Claude Monet blijft ‘na lang wikken en wegen’ in Den Haag, omdat het een legaat blijkt te
zijn - het mag niet verhandeld worden. Maar Har/ekijn en Sybi/le van Pablo Picasso kunnen
het begin voor het gewenste fonds vormen.*® De kwestie van het vervreemden van objecten
biedt een uitstekende gelegenheid om zich te profileren in het openbaar debat en te wijzen op
een nijpend probleem - gelet op de aandacht in de pers lukt Fuchs dit aardig."’

* A.C. van Cortenberghe, ‘Mondriaan-jaar bracht tevredenheid en strop’. In: Het Financieele Dagblad, 4 mei
1995.

* Bibeb, “’De neiging de dingen aantrekkelijk, gezellig te maken neemt steeds meer toe. Kunst is niet gezellig™”.
In: Vrij Nederland, 14 januari 1989.

* De tentoonstelling liep van 28 oktober 1992 tot en met 24 januari 1993.

* Cees Straus, ‘Paleis Lange Voorhout getransformeerd tot museum’. In: 7rouw, 28 oktober, 1992.

“ Henk Kool en Hans Steketee, ‘Eerst vier jaar plannen maken ligt mij niet, ik begin gewoon’. In: NRC
Handelsblad, 11 juli 1989.

*" Dos Elshout, ‘Musealisering van de cultuur: het museum als geheugen’. In: Kunst en Beleid in Nederland 4,
Amsterdam, 1989, pp. 42-43.
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Het debat over de verkoop van openbaar kunstbezit begon echter al eerder. In mei
1987 werd in de pers onthuld dat Louis Wijsenbeek tijdens zijn directeurschap van het Haags
Gemeentemuseum in de periode 1956 tot 1975 regelmatig schilderijen uit de collecties
verkocht aan de kunsthandel en andere musea - met medeweten en goedkeuring van de
wethouder.*® Er wordt schande van gesproken. Achteraf gezien blijkt dat de verkoop sterk is
ingegeven door de smaak van Wijsenbeek en zijn tijdgenoten. Het Haags Gemeentemuseum
heeft een geschiedenis op het gebied van selectie en afstoting. Ook Hendrik van Gelder vond
de verkoop van ‘oninteressante stukken uit een legaat’ niet bezwaarlijk. Hij wist door ruil met
andere musea de collectie op belangrijke punten te verbeteren.*’

In 1987 wordt voor het eerst de verkoop en afstoting van cultureel erfgoed uit
openbare collecties een onderwerp van openbaar debat. In dat voorjaar vindt een kleine rel
plaats - een voorbeeld van een iets te gretige interpretatie van het fenomeen privatisering. De
gemeente Hilversum neemt een raadsbesluit om het schilderij Compositie met twee lijnen
(1931) van Piet Mondriaan te verkopen aan de meest biedende, met een grote kans dat dit een
particulier wordt. ‘“We moeten het verkopen aan de hoogst biedende, desnoods aan een
oliesjeik’, aldus de wethouder Cultuur E.L. Weijers-van Veen (VVD) in de
gemeenteraadscommissie.”® Het schilderij was in 1931 aan de gemeente geschonken om het
een plaats te geven in het nieuwe door W. Dudok gebouwde stadhuis. Daar wist men niet
goed raad met het abstracte schilderij, waarna het in 1951 in bruikleen werd afgestaan aan het
Stedelijk Museum, waar toen Sandberg directeur was.”' De bedoeling van de verkoop is de
opbrengst te gebruiken voor de restauratie van het al jaren verwaarloosde Gooilandtheater in
Hilversum - een ontwerp van architect J. Duiker uit de jaren dertig. De gemeente wil het
gebouw herbestemmen tot theater annex cultureel centrum. Onder aanvoering van Stedelijk
directeur Wim Beeren protesteren directeuren en oud-directeuren op 6 april 1987 tegen het
voornemen in een brief aan de gemeenteraad. Afgezien van de culturele waarde, kan de
verkoop van het schilderij betekenen dat er een precedent wordt geschapen voor meer
verkoop van beeldende kunst, zo luiden de argumenten.>

De affaire leidt tot Kamervragen en een hevig debat in de pers. Het NRC Handelsblad
wijdt een commentaar aan de kwestie - daarin wordt geopperd dat het de overweging waard is
dat musea doublures in de collecties verkopen om zo meer geld te genereren voor belangrijke
nieuwe aankopen. ‘Maar bij het schilderij van Mondriaan gaat het niet om een museum en
allerminst om een doublure: dit doek van Nederlands belangrijkste schilder van deze eeuw
behoort tot een kleine serie schilderijen die de overgang vormen tussen zijn Composities in
Rood, Geel en Blauw en zijn latere doeken waarin hij veel soberder vlakverdeling in verticale
en horizontale banen bereikte’.”® Het is een sleutelwerk in Mondriaans oeuvre - van de zestien
ruit-schilderijen ging hij hierin het verst in de vereenvoudiging van de compositie.*

Minister Brinkman moet er aan te pas komen om deze daad te verijdelen - hij verbiedt
verkoop naar het buitenland en laat het raadsbesluit op 17 juni 1987 bij Koninklijk Besluit

* Henri de By en Jhim Lamoree, ‘Soldes!’In: Haagse Post, 21 januari 1989. In totaal ging het om 101
schilderijen, waaronder een Jan Steen: Deé herderlijke vermaning - hij verkocht dit schilderij om de verzameling
kunstnijverheid van het museum te kunnen uitbreiden. Van Wijssenbeek schreef: ‘wat men aankoopbeleid
noemt, is in werkelijkheid aan- en verkoopbeleid’. Bron: Lien Heyting, ‘Grote opruiming’. In: NRC
Handelsblad, 24 maart 2006.

* Petra Timmer en Arjen Kok, Niets gaat verloren. Twintig jaar selectie en afstoting uit Nederlandse museale
collecties. Amsterdam, 2007, p. 28. Hans Janssen beaamde dit in een interview in het Gemeentemuseum Den
Haag op 1 september 2011.

" Henri de By en Jhim Lamoree, ‘Soldes!’In: Haagse Post, 21 januari 1989.

3! peter Hecht, 125 Jaar openbaar kunstbezit. Met steun van de Vereniging Rembranat. Zwolle, 2008, p. 168.
52 Zie ook: Wim Beeren, Mondriaan als betaalmiddel’. In: idem, Om dé kunst. Rotterdam, 2005, pp. 445-448.
> Petra Timmer en Arjen Kok, Niets gaat verloren. Amsterdam, 2007, pp. 25-26 en ‘Mondriaan moet blijven’.
In: NRC Handelsblad 19 februari 1987.

>* Ibidem, p. 25.
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schorsen.” De gemeente spant een kort geding aan tegen de staat, verliest dit en komt tot een
regeling waarbij het Stedelijk Museum het schilderij voor 2,5 miljoen gulden kan
overnemen.’® In 1988 is de financiering rond, dankzij de steun van een miljoen van het Prins
Bernhard Fonds, de Vereniging Rembrandt en de Algemene Loterij Nederland. Het Stedelijk
zelf brengt de rest van het bedrag op, waardoor het meteen door het aankoopbudget heen is
van dat jaar. De Mondriaan wordt veiliggesteld en blijft toegankelijk voor publiek.”’

De affaire maakt een landelijke discussie los over hoe de overheid met de verkoop van
erfgoed dient om te gaan, want selectie en afstoting uit museale collecties is niet bij
wetgeving vastgelegd.”® Verschillende museumdirecteuren opperen te ruilen met elkaar - door
een betere distributie van het Nederlandse cultuurbezit kan een verzameling worden
aangevuld. Museum Boymans-Van Beuningen ruilde bijvoorbeeld al een Kounellis en een
Fabro tegen een Francis Bacon en een Bruce Nauman met het Van Abbemuseum. Zo worden
collecties aangevuld met doublures of Frémakirper van andere musea, waar ze normaliter het
depot niet uitkomen.”

In het Mondriaan-debat waarschuwt Wim Beeren al dat verkoop van het schilderij
leidt tot een situatie waarin andere gemeenten en musea hun kunstwerken als ‘wisselgeld’
gaan gebruiken.®® Hij krijgt gelijk. Met het voorstel van Rudi Fuchs in januari 1989 om
schilderijen uit zijn collectie te verkopen, leeft de discussie over het afstoten van objecten
hevig op. Al eerder, op 30 juni 1988, liet Fuchs weten dat hij streeft naar een permanente
opstelling - Fuchs is één van de eerste museumdirecteuren van zijn generatie die het
zwaartepunt wil leggen bij de eigen collectie ‘in plaats van een geld- en tijdverslindend
“tentoonstellingscircus” in stand te houden’.®" Hij stelt bij die gelegenheid ook de
kunstnijverheid, de kostuumafdeling en de muziekafdeling ter discussie en zegt een fonds op
te willen richten waarin bedrijven, instellingen en particulieren geld kunnen storten om de
collectie moderne kunst uit te breiden: het Van Gelderfonds. Bij aankopen denkt hij dan
vooral aan werk van Jannis Kounellis en Georg Baselitz.** ‘Stel dat we doeken van Wols
zouden verkopen, dan had je niemand gehoord. Wat moeten de mensen over twintig jaar zien?
Nog steeds die twee Picasso’s? Die keuze hebben wij gemaakt. Wij willen een ander circuit,
buiten de traditionele lijn Parijs-New York. Als die Picasso’s onvervangbaar zijn, waar zijn
dan onze onvervangbare Munchs? Die hebben we niet. Eén van de meest fascinerende
aspecten van Mondriaan is de omslag van figuratief naar abstract. Dat interesseert ons. Dat
willen we uitbreiden. We zoeken er naar in het werk van anderen, bij Penck, bij Wols. Dat is
de uitdaging’.*® De collectie dient voortdurend aangevuld te worden, teneinde ‘dynamisch’ te

% Ibidem en Willem Ellenbroek, ‘Stedelijk door jaarbudget heen na koop Mondriaan’. In: dé Volkskrant, 17
december 1987

36 peter Hecht, 125 Jaar openbaar kunstbezit. Met steun van de Vereniging Rembranat. Zwolle, 2008, p. 169

°7 Willem Ellenbroek, ‘Stedelijk door jaarbudget heen na koop Mondriaan’. In: de Volkskrant, 17 december
1987. Gooiland werd gedeeltelijk gerestaureerd, maar vier jaar later toch nog verkocht aan een hotelketen.

> Petra Timmer en Arjen Kok, Niets gaat verloren. Amsterdam, 2007, pp. 22 en 27. Zie voor een gedetailleerde
analyse aldaar: ‘De Hilversumse Mondriaan’, pp. 25-27.

> Henri de By en Jhim Lamoree, ‘Soldes!” In: Haagse Post, 21 januari 1989.

80 7ie NRC Handelsblad, 9 april 1987 en Peter Hecht, 725 Jaar openbaar kunstbezit. Met steun van de
Vereniging Rembrandt. Zwolle, 2008, p. 169.

%! Cas Smithuijsen, ‘Op naar de volgende afspraak’. Amsterdam, 1990, p. 28.

52 Hans Janssen, ‘De bezoeker centraal. Het Gemeentemuseum en zijn Vriendenvereniging 1918-2008’. In:
Mariette Josephus Jitta, Hans Janssen en Titus M. Eliéns (redactie), ‘Het zal je vriend maar wezen’. Den Haag,
2009, p. 139.

% Henk Kool en Hans Steketee met Fuchs: “Eerst vier jaar plannen maken ligt mij niet, ik begin gewoon’. In:
NRC Handelsblad, 11 juli 1989. Alfred Otto Wolfgang Schulze, bekend als Wols (1913-1951), was een Duits
schilder, tekenaar, fotograaf en graficus. Zijn werk toont verwantschap met dat van Alberto Giacometti. Hij was
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Arp en Cesar Domela. Hij werd aanvankelijk sterk beinvloed door het surrealisme, maar ging later lyrisch
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blijven. ‘Een deel van de collectie is ballast en vertroebelt het beeld. (...) Niemand heeft mij
trouwens antwoord kunnen geven op de vraag waarom het Guggenheim ¢n de meeste
schenkingen ontvangt én het meest verkoopt’.** Om sturing aan zijn collectiebeleid te geven,
stelt hij ‘zijn geestverwant’ Hans Locher aan als hoofdconservator - op dat moment
hoogleraar Kunstgeschiedenis in Groningen.®

Wim Beeren is een fel tegenstander van de verkoopplannen: “‘t is fout dat Rudi veel te
weinig geld krijgt, maar dat mag geen reden zijn te gaan verkopen. Bovendien, en daar til ik
zwaar aan, ligt zo’n voorstel goed bij mensen die altijd in economische termen denken. En ik
kan al helemaal niet mee met de gedachte dat bepaalde werken niet meer in de collectie
zouden passen. Je moet moeite doen de beweegredenen van je voorgangers te begrijpen. (...)
Er wordt niet in het wilde weg gekocht. ’t Is altijd een gebeurtenis. (...) Als het besef: het
brengt geld op wint, is alle fijnzinnigheid weg’. Beeren beschouwt een museale verzameling
als een ‘kroniek van wisselende meningen van conservatoren, directeuren en publiek’.® Je
doet de geschiedenis geweld aan als je kunstwerken verkoopt - ‘verzamelen is een
verzameldaad voor de gemeenschap’.®’ In de media wordt gewaarschuwd voor het
afschrikken van schenkers: wie geeft de overheid nog een kunstwerk in bewaring als het
gevaar bestaat dat het later in de kluis van een particulier verdwijnt? Henk van Os, net
aangetreden als directeur van het Rijksmuseum, manifesteert zich tijdens een bijeenkomst van
de Boekmanstichting ook als een tegenstander van het vervreemden van objecten. Hij wijst
erop dat een collectie juist een concreet, kwantificeerbaar, historisch gegeven is: ‘men kan
zo’n collectie aanvullen, maar door hoogwaardige unica te verwijderen verzwakt men altijd
de collectie, (...) ook al koopt men er de prachtigste spullen voor ‘[erug’.68 Ook de Nederlandse
Museumvereniging schrijft ‘ontsteld’ te zijn over de plannen van Fuchs. De vereniging acht
de collectie geen werkkapitaal waarover de directie als eigenaar kan beschikken. Het is
cultuurbezit waarover museum en gemeente ‘als rentmeesters’ zijn aangesteld. Verkoop zal
leiden tot vermindering van legaten en schenkingen aan musea.®

Desondanks stuurt Fuchs in juni 1989 een nota aan de Haagse Gemeenteraad waarin
hij verzoekt om het aankoopbudget drastisch te verhogen. Indien dit niet mogelijk is, wil hij
overgaan tot een ‘eenmalige verkoop’. In de nota zet hij zijn visie op het beheer van
museumcollecties uiteen: ‘het principe moet zijn dat het museum beheert wat het kan laten
zien’. Dit betekent dat een collectie moet kunnen worden ‘opgeschoond’ - ‘een praktische
operatie in het kader van een duidelijke beschrijving van de collectie als een zinvolle
samenhang van onderdelen. Ook al zou er, met het oog op de toekomst, een vergissing
gemaakt kunnen worden, weegt dit niet op tegen het veel grotere belang om de collectie
kleiner en hanteerbaarder te maken’.” De hoofdconservator van het museum, Flip Bool,
neemt ontslag uit protest tegen het directiebeleid. Hij vindt het een beleid dat getuigt van
‘dédain voor organisatie en planning, gebrek aan communicatie tussen directie en
medewerkers en kunsthistorisch niet te verantwoorden voorstellen tot verkoop van topstukken

* Ibidem.

% Petra Timmer en Arjen Kok, Niets gaat verloren. Amsterdam, 2007, pp. 28-29.

% Bibeb, ‘Wim Beeren: “ik heb niet fout gehandeld en ben ook niet van plan dat te zeggen™”. In: Vrij Nederland,
12 september 1992.

%7 Aldus interpreteert hoofdconservator Hans Janssen de opvatting van Beeren in een interview in het Haags
Gemeentemuseum op 1 september 2011.

% Deze bijeenkomst was op 16 maart 1989, ter gelegenheid van de presentatie van Hans Abbing, £en1 economie
van de kunsten. Beschouwingen over kunst én kunstbeleid. Groningen, 1989. Henk van Os was algemeen
directeur van 1989 tot 1996.

% Tineke Pronk, ‘Kroniek kunst en beleid: de parlementaire jaren 1986-1989°. In: Truus Gubbels (redactie),
Kunst, kroniek en parlement 86-89. Amsterdam, 1990, p. 237.

7 Geciteerd in het NRC Handelsblad, 27 juni 1989: ‘Fuchs blijft bij voorstel verkoop museumstukken’. Zie ook
het interview van Henk Kool en Hans Steketee met Fuchs: ‘Eerst vier jaar plannen maken ligt mij niet, ik begin
gewoon’. In: NRC Handelsblad, 11 juli 1989.
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uit de collectie zonder serieus onderzoek naar alternatieven’.”' Fuchs wil de eigenheid van de
collectie versterken door opschoning en uitbreiding, daarvoor is meer geld nodig dan het
aankoopbudget van 491.000 gulden per jaar.”* Overigens was Fuchs om zijn reputatie en zijn
ambities aangesteld door de gemeente Den Haag - hem waren beloftes gedaan.”

Veel museumdirecteuren zijn in dit geval meer geschokt dan in de kwestie Mondriaan.
Fuchs spreekt immers als museumdirecteur vanuit een andere positie dan een wethouder uit
Hilversum.” Fuchs krijgt veel kritiek te verduren van zijn cultuurwethouder Verduyn Lunel,
stafleden en de publieke opinie. Maar twee jaar later weet hij de Haagse gemeenteraad toch te
overtuigen om in te stemmen met zijn verkoopplan.” De reacties zijn weer negatief: op 24
oktober 1991 richten ‘veertig vooraanstaande personen uit de Nederlandse kunstenwereld’
zich tot Hedy d’Ancona - inmiddels als minister aangetreden - met het verzoek dit besluit
voor vernietiging voor te dragen bij de Kroon, zoals Brinkman deed bij het besluit van de
gemeente Hilversum. Dat doet de minister. Ook hier wordt de gemeente Den Haag - en
indirect Fuchs - tot de orde geroepen en gaat uiteindelijk de verkoop van de topstukken niet
door. Fuchs bijt van zich af dat in het debat ‘een ernstige vertekening van onze intenties en
motieven’ plaatsvond. De kwestie van de verkoop werd volgens hem vermengd met de
afstoting van depotstukken. ‘Wij willen juist dat deze stukken bij mensen terechtkomen die er
belang bij hebben dat ze weer getoond worden. Dat hoeft ons geen geld op te leveren’. Hij wil
‘erkenning voor de museumproblematiek’. Zes collega museumdirecteuren - onder anderen
Wim Beeren en Wim Crouwel - roepen de gemeenteraad op om het museum weer een
gezonde financiéle basis te geven.”

In een interview geeft Fuchs naderhand toe dat een museum eigenlijk geen Picasso’s
moet verkopen. ‘Maar als je geen belangrijke kunstwerken meer aan de verzameling kunt
toevoegen, is er geen keus’. Volgens hem is ‘het idee van de museumverzameling als een
onaantastbaar gegeven, als een van binnenuit gegroeid kristal, dat fundamentalistische idee
van mijn tegenstanders (...) iets minder heilig geworden. Ik vind: het museum, de collectie is
een wezen dat leeft’.”’

In de Verenigde Staten hebben musea meer vrijheid van handelen. Daar is het afstoten
van voorwerpen uit de collecties bijna volledig geaccepteerd. Er is geen wettelijke beperking
tegen de verkoop van objecten, tenzij het voorwerp onder bepaalde voorwaarden aan het
museum is geschonken.”® De richtlijnen verschillen per museum. Sommige musea hebben
duidelijke en strenge voorschriften over wat er eventueel mag worden afgestoten, wie
daarover beslist en soms ook zelfs wie dan in aanmerking komt als gegadigde. Maar er zijn
ook musea waar niets op papier staat. Opschoning van de collecties ligt het gevoeligst in de
kunstmusea - anekdoten uit de museumwereld worden vaak geput uit die sector. Zo ook in
een artikel over het beleid en de praktijk van het vervreemden in Amerika. Daarin staat het
ook al door Fuchs genoemde Guggenheim Museum in New York als voorbeeld, dat
aankondigde dat het na vijftien jaar er eindelijk in geslaagd was om Constantin Brancusi’s
marmeren sculptuur 7/6 Muse te verwerven. In hetzelfde bericht wordt bekend gemaakt dat

"' “Wethouder hekelt beleid van Fuchs’. In: NRC Handelsblad, 5 juli 1989. Zie ook: Tineke Pronk, ‘Kroniek
kunst en beleid: de parlementaire jaren 1986-1989°. In: Truus Gubbels (redactie), Kunst, kroniek en parlement
86-89. Amsterdam, 1990, p. 257. Flip Bool is sinds 1 november 2005 lector fotografie aan AKV/St. Joost te
Breda.

72 Petra Timmer en Arjen Kok, Niets gaat verloren. Amsterdam, 2007, p. 29.

3 Aldus hoofdconservator Hans Janssen in een interview in het Gemeentemuseum Den Haag op 1 september
2011.

™ Peter Hecht, 125 Jaar openbaar kunstbezit. Zwolle, 2008, noot 11, p. 223.

73 Petra Timmer en Arjen Kok, Niets gaat verloren. Amsterdam, 2007, p. 29.

78 Ibidem, pp. 29-30.

77 Lien Heyting, ‘De cultuur is in verval. Gesprek met Rudi Fuchs’. In: NRC Handelsblad, 18 september 1992.
Deels ook geciteerd in: Petra Timmer en Arjen Kok, Niets gaat verloren. Amsterdam, 2007, p. 29.

" M.C. Malaro, A legal primer on managing museum collections. Washington DC, 1985, p. 138.
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de aankoopprijs voor een deel is bijeengebracht dankzij verkoop uit de collecties. Het Art
Institute in Chicago verkocht twee ‘mindere’ werken van Monet en enkele van Renoir om
twee schilderijen van Monets Hooibergen serie toe te voegen aan de vier die al tot de collectie
behoorden - er zijn er vijfentwintig in totaal. De directeur legitimeert deze verkoop door te
benadrukken dat het Art Institute zo de enige plaats ter wereld wordt, waar men deze doeken
kan bezichtigen in een aantal dat overeenstemt met Monets oorspronkelijke concept.”

Ook de American Association of Museums is niet tegen het afstoten van objecten. Wel
stelt zij als voorwaarde dat er duidelijkheid bestaat over dit aspect in relatie tot het algemene
verzamelbeleid.*® De directeur van het Guggenheim Museum merkte over het verzamelen en
afstoten op dat een museum dient te worden beschouwd als een organisme dat zich van
binnenuit ontwikkelt. Als het zich uitbreidt, dient het zich ook aan te passen aan nieuwe
voorwaarden. ‘Daarom lijkt voor mij het afstoten van voorwerpen - of het voortgaande proces
van herdefiniéren, verbeteren en verwijderen - een volkomen normaal en wenselijk proces’.®'

In de Nederlandse museumwereld raakt het afstoten eind jaren tachtig gaandeweg
meer bespreekbaar. Andere mogelijkheden om een fonds te creéren voor nieuwe aankopen
zijn er in de regel niet. De opbrengst mag echter uitsluitend gebruikt mogen worden voor het
verzamelen, aldus de Nederlandse Museumvereniging, die naar aanleiding van de casus van
de verkoop van de Picasso’s en Monet in Den Haag voorstelt om een bindende code te
formuleren voor het geval men genoodzaakt is voorwerpen te verkopen.** Die regeling komt
er. De hoofdconservator collecties, Hans Locher ontwerpt een richtlijn die in eerste instantie
is bedoeld voor het Haags Gemeentemuseum. Zijn leidraad vormt de toonzetting om het
proces van ontzamelen te formaliseren.*> De NMV stelt in 1991 de ‘Gedragslijn voor Museale
Beroepsethiek’ op, naar model van de Code of Ethics van de International Council of
Museums.®* In 2000 verschijnt een praktische uitwerking van de Gedragslijn, de ‘Leidraad
voor het afstoten van museale objecten’ (de LAMO) - op initiatief van het Instituut Collectie
Nederland, in samenspraak met de musea.® Hierin staat onder meer dat als een museum een
werk wil vervreemden, het eerst aangeboden dient te worden aan collega musea.*®

”'S.E. Weil, ‘Deaccession practices in American museums’, in: Museum News, februari 1987, pp. 44-50.

8 AAM, Museums for a new century. Washington DC, 1984 en Dos Elshout, ‘Musealisering van de cultuur: het
museum als geheugen’. In: Kunst en Beleid in Nederland 4, Amsterdam, 1989, pp. 43-44.

#1 Geciteerd in S.E. Weil, ‘Deaccession practices in American museums’, in: Museum News, februari 1987, p. 50
en Dos Elshout, ‘Musealisering van de cultuur: het museum als geheugen’. In: Kunst en Beleid in Nederland 4,
Amsterdam, 1989, pp. 43-44.
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Kok, Niets gaat verloren. Amsterdam, 2007, p. 106. De LAMO is inmiddels herzien vanwege ‘nieuwe inzichten
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Restauratie van het Haags Gemeentemuseum

Rudi Fuchs laat het Berlagegebouw restaureren, waarbij het zoveel mogelijk in de
oorspronkelijke staat wordt teruggebracht - gebaseerd op het oorspronkelijke concept en de
bouwtekeningen van de architect. Voor deze reconstructie van cultureel erfgoed moet het
museum vanaf februari 1989 voor vijf maanden sluiten. Fuchs laat de grote zalen weer
verdelen in kleine kabinetten: ‘het zijn kapellen zoals langs de kooromloop van een gotische
kerk liggen’.*” Berlage koos voor een labyrintisch museum met kleine ‘kamers, kabinetten,
alkoven, corridors en trappenhuizen’, waarin de bezoeker kan ronddwalen en van de ene sfeer
in de andere wordt geleid. Fuchs: ‘bij het betreden ervan, lijkt elke zaal nieuw, een andere dan
men dacht’. Fuchs wil dit concept herstellen, opdat de architectuur de condities creéert voor
‘een langzamer, intenser kijken dat de kunstwerken in stilte kan omvatten’.®® Hij vergelijkt het
museum met een Engelse tuin die niet in een oogopslag te overzien valt, als een labyrint met
kronkelpaden.® Hij wil ‘het kabinetachtige van de benedenverdieping weer herstellen.
Gewoon met gasbeton en een lik verf’. (...) Ik vind dat de bedoeling van Berlage in het
gebouw moet terugkeren. (...) In de jaren zestig en zeventig is dit gebouw verschrikkelijk
geteisterd. Muren werden uitgebroken. Er werd gewit. De oorspronkelijke rubberen vloeren
werden eruit gehaald en vervangen door parket. Letterlijk omdat dat ook in het Stedelijk
Museum in Amsterdam lag. Nog in 1974 werd de schitterende, strenge, door Berlage
ontworpen binnentuin voorzien van bielzen en struiken’. Het wordt geen grootscheepse, totale
verbouwing, want daar is geen geld voor.”

De verbouwing van het museum loopt uit, het budget wordt overschreden. Het
bouwplan moet worden veranderd en kost meer dan begroot. De gemeente weigert meer te
geven, temeer daar er ook nog bezuinigd moet worden. Fuchs zoekt alternatieve fondsen.
Geldgebrek blijft een probleem. De verbouwing verloopt in fases en in één van de laatste
wordt de Schamhart-vleugel vernieuwd, waar de kunstnijverheid zal worden ondergebracht.
Donald Judd krijgt de opdracht de vitrines te ontwerpen. Er moet ‘twee- a drichonderdduizend
gulden’ worden geworven om die te laten uitvoeren. Fuchs: ‘alles hangt nu op dat geld voor
de vitrines. De gemeente ziet lijdzaam toe, hoewel het hier toch om een belangrijk element
gaat’.”! Het blijft bij plannen - het ontwerp van Judd wordt niet uitgevoerd.” Bij de vloeren is
rekening gehouden met die vitrines: de wanden zijn al in warme kleuren gesausd - voor elke
soort kunstnijverheid een andere kleur. In de modezaal worden de kostuums, ‘alsof het
sculpturen zijn, op sokkels (...) getoond’. Fuchs: ‘het gemeentebestuur is door alle financi€le
saneringen voorzichtig geworden, we krijgen geen enthousiaste ondersteuning voor onze
activiteiten. Dat is lastig, want ik wil alles met veel ambitie doen. (...) Je moet dus een
zelfverzekerde houding uitstralen en dat moet bij dit werk ook. Als je maar voor een half
miljoen mag aankopen, dan moet je voor twee miljoen aan ambities ontwikkelen in de hoop

registratie) structureel gefinancierd. Bron: Gabor Kozijn, ‘De Erfgoedwet, kort uitgelegd’. In: Museumvisie, jrg.
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dat je andere mensen zult meekrijgen: kunstenaars, gemeentebestuurders. (...) Het is net als

een hond: als je die laat merken dat je bang bent, dan gaat hij bijten’.”?

Stedelijk Museum Amsterdam
Als bekend wordt dat Beeren met pensioen gaat, wordt er vanaf de zomer van 1992 druk
gespeculeerd wie in het Stedelijk de scepter zal gaan zwaaien: Martijn Sanders, Saskia Bos,
Rudi Fuchs, Frans Haks of Sjarel Ex? Jan Hoet uit Gent, of Christiaan Braun van
Overholland? Het gonst van de geruchten. Het Amsterdamse gemeentebestuur wil per se dat
deze keer de opvolgingszaak ‘rustig en smetteloos’ verloopt en weinig verheffende taferelen
voorkomen, zoals die aan de benoeming van Beeren voorafgingen.

De nieuwe directeur moet bouwkundige en bestuurlijke problemen kunnen trotseren.
Het museumplein zal worden heringericht, waarbij moeten worden samengewerkt met de
twee andere aan het plein gelegen musea - het Rijksmuseum en het Van Goghmuseum. Het is
de bedoeling dat de ruimte van het Stedelijk ongeveer wordt verdubbeld, waardoor het
museum nationaal en internationaal een andere uitstraling krijgt, met meer ruimte en aandacht
voor de eigen collectie, meer ruimte voor blockbusters, betere mogelijkheden voor
samenwerking met de nabijgelegen musea en gericht op een groter en breder georiénteerd
publiek.”* Van de nieuwe directeur wordt behalve ervaring op het gebied van management en
inzicht in financiéle budgettering, ‘aantoonbare persoonlijke ervaring met de museale
praktijk’ gevraagd en ‘contacten met de internationale museumwereld en de capaciteit om op
gelijkwaardig wetenschappelijk en organisatorisch niveau te kunnen onderhandelen met
collegae uit de gehele wereld’. *> Er wordt voor het Stedelijk naar ‘een schaap met vijf poten
gezocht, met grote museale, organisatorische ervaring en internationale faam en die is uiterst
zeldzaam’.”®

Het is een trend om in navolging van het buitenland nieuwe kunstmusea te bouwen of
bestaande gebouwen uit te breiden. Verschillende museumdirecteuren zitten middenin
‘nieuwbouwzaken of - plannen’: Frans Haks met het nieuwe Groninger Museum, evenals
Alexander van Grevenstein met het Bonnefanten Museum in Maastricht, Jan Debbaut, Sjarel
Ex en Hendrik Driessen met de verbouwing en uitbreiding van respectievelijk het Van
Abbemuseum in Eindhoven, het Centraal Museum in Utrecht en De Pont te Tilburg.”’ Zij
hebben teveel aan hun hoofd om als serieuze kandidaten voor de opvolging van Beeren te
worden beschouwd - mochten ze al interesse hebben in de baan.”® Maar van Haks gaat het
gerucht dat hij heeft gesolliciteerd - van de genoemde kandidaten heeft hij de meeste ervaring.
Hijj staat bekend om zijn prikkelende tentoonstellingen in Groningen, hij heeft design
museumwaardig gemaakt en hij heeft eigenzinnig de spectaculaire nieuwbouw van het
Groninger Museum voor elkaar gekregen. Kunsthistorica Saskia Bos, directeur van stichting
De Appel, is voor anderen een favoriet. Ook de naam van Martijn Sanders wordt regelmatig
genoemd: de zakelijk ingestelde directeur van het Concertgebouw, verzamelaar van moderne
kunst, de initiator van Amsterdam Kunstenstad (een samenwerkingsverband van
kunstinstellingen, overheid en bedrijfsleven). Hij is een goede kandidaat door zijn
managementkwaliteiten, zijn goede contacten met de Amsterdamse politiek, zijn kennis van
het galeriewezen in binnen- en buitenland en zijn liefde voor de kunst. Hij zelf houdt echter

% Lien Heyting, ‘De cultuur is in verval. Gesprek met Rudi Fuchs’. In: NRC Handelsblad, 18 september 1992.
% Jan Bart Klaster, ‘Wie volgt?’ In: Het Parool, 21 augustus 1992.
% Gerda Telgenhof, ‘Sollicitatiegesprekken deze maand, beslissing in oktober. Stilzwijgen over Beerens
opvolger’. In: NRC Handelsblad, 3 september 1992.
% Jan Bart Klaster, ‘Wie volgt?’In: Hét Parool, 21 augustus 1992.
%7 De architecten die de restauratie en/of uitbreiding ontwierpen, zijn: Alessandro Mendini (Groninger Museum),
Aldo Rossi (Bonnefanten Museum), Abel Cahen (Van Abbe Museum), Stéphane Beel, Lieven Achtergael en
Egeter Versseput (Centraal Museum) en Benthem Crouwel Architecten (De Pont).

Ibidem.
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de boot af: ‘ik heb heel wat redenen om niet over die baan te piekeren. De belangrijkste is dat
ik erg van mijn werk bij het Concertgebouw houd en dat mijn liefde voor het Concertgebouw
er in de loop der jaren alleen maar groter op is geworden. Beeldende kunst is mijn hobby en
dat wil ik zo houden. Bovendien heb ik geen museale ervaring. Ik vind het vervelend dat door
anderen steeds over mijn kandidatuur wordt gesproken, al kan ik het mij wel voorstellen. Ik
zit al tien jaar bij het Concertgebouw en dan is het logisch dat men speculeert dat je wel eens
een andere stoel ambieert, maar dat is niet zo. Ik wil niet van mijn geliefde Concertgebouw
worden gescheiden’.”

Op 28 oktober 1992 wordt bekend gemaakt dat Fuchs de nieuwe directeur van het
Stedelijk Museum wordt.'® Fuchs stak ‘met kop en schouders’ uit boven de andere
kandidaten met wie de twee selectiecommissies van de gemeente spraken, vanwege ‘de
compleetheid van zijn kennis’, aldus wethouder Ernst Bakker. Er is met acht kandidaten
gesproken, van wie vijf zelf hadden gesolliciteerd. Fuchs hoort tot degenen die door de
gemeente zijn benaderd. Bakker is ‘zichtbaar opgelucht’ dat de namen van de kandidaten niet
voortijdig bekend werden: ‘ik ben er best trots op dat de kandidaten niet, zoals in 1985, op
straat lagen. Nu wisten zelfs de commissieleden niet wie het zou worden. (...) We hebben
hem benaderd. Gezien de ervaring die hij met ons heeft gehad, hechtte ik dit keer aan een
zorgvuldige procedure. Na de gesprekken toonde hij zich zeer geinteresseerd. Tijdens die
gesprekken zijn volgens Bakker ‘alle mogelijke onderwerpen aan de orde geweest’: ‘we
hebben het gehad over het beheer van het museum, restauraties, management en de
uitbreiding die voor de deur staat’.'’' Fuchs krijgt te maken met een ingrijpende verbouwing
van het Stedelijk.'”* Bakker: ‘maar de kunst zelf wil ik graag aan hem overlaten. Laat hem
maar swingen in het Stedelijk. Van mij mag hij ide€en lanceren en met de pers in discussie
gaan’.103 Beeren maakte ‘op de valreep’ de principekeuze om de Amerikaanse architect
Robert Venturi de opdracht te verlenen het Stedelijk te renoveren - hij stemde zijn keuze af
met Fuchs. Die kan zich hierin goed vinden. Fuchs bezocht gebouwen die door Venturi waren
ontworpen en was daar enthousiast over.'®* Het is het begin van een trend om buitenlandse
architecten de opdracht te geven om een museum te bouwen en/of te vernieuwen -
Allessandro Mendini levert in 1994 met de gastarchitecten Michele de Lucchi, Philippe Starck
en Coop Himmelb(l)au het nieuwe Groninger Museum op en Aldo Rossi in 1995 het
Bonnefantenmuseum in Maastricht.

Evenals Beeren krijgt Fuchs de functie van directeur van de Dienst Musea voor
Moderne Kunst - hij is eindverantwoordelijk voor zowel het zakelijk als het artistiek beleid.'®
Fuchs zegt van zichzelf ‘niet zoveel talent voor administratieve zaken’ te hebben. Inderdaad,
hij heeft nooit veel affiniteit getoond met de zakelijke kant van het leiderschap. Bij zijn
vertrek uit het Van Abbemuseum in 1987 liet hij ‘een door de gemeente goedgekeurd tekort’
van 1,7 miljoen gulden achter in zijn begroting. De gemeente Den Haag ontdekte na zijn
vertrek uit het Haags Gemeentemuseum in 1993 een negatief saldo van vier miljoen - dit
tekort, uitgegeven aan te veel tentoonstellingen en reizen, is bij zijn aantreden in Amsterdam
nog niet in z’n volle omvang bekend. Wel blijkt dat zijn voorganger Wim Beeren een tekort
heeft nagelaten van bijna een miljoen gulden. Om te voorkomen dat het in Amsterdam op
dezelfde manier financieel uit de hand loopt als in Den Haag, belooft wethouder Bakker
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‘iedere maand overleg te voeren’ met de directeur en diens financiéle rechterhand, Hugo
Bongers. Bovendien moet Fuchs van de Amsterdamse gemeenteraad beloven dat hij Beerens
tekort ‘ultimo 1997’ aanzuivert. Bongers maakt bij het aantreden van Fuchs promotie: van
hoofd Algemene Zaken wordt hij ‘financieel en plaatsvervangend directeur’. Daarmee krijgt
Bongers ‘beslist meer macht in het museum dan vroeger’: ‘Bongers houdt de hand op de knip,
waarschuwt Fuchs waar tekorten dreigen te ontstaan, en is in de praktijk een soort vliegende
keeper, die de jaarlijkse, “structurele” overschrijdingen in bijvoorbeeld het
tentoonstellingsbudget, compenseert op andere plekken in het museum. Bongers: ‘praktisch
hebben wij de afspraak in huis, dat ik hem bescherm voor wat misstappen dreigen te worden’.
Maar ‘Rudi is algemeen directeur. Als hij wil mag hij zijn budgetten overal overschrijden’.'*

Wim Beeren verklaart voldaan te zijn over de benoeming. Volgens hem is de
opvolgingsprocedure ‘vlekkeloos’ verlopen: ‘de ambtelijke en bestuurlijke commissies
kwamen tot overeenkomstige conclusies die met instemming door B en W zijn gevolgd’. De
voordracht van Fuchs ‘doet in hoge mate recht’ aan de mede door hem opgestelde
profielschets.'”” Kunstverzamelaar en voormalig directeur van museum Overholland,
Christiaan Braun, reageert ook positief: ‘met Fuchs heeft het Amsterdamse gemeentebestuur
gekozen voor een hele grote. Ik hoop dat hij zijn afspraken met Amsterdam zwart op wit heeft
gezet’. Edy de Wilde, oud-directeur van het Stedelijk Museum en daarvoor van het Van
Abbemuseum in Eindhoven, is ‘heel blij en zeer tevreden. (...) Fuchs is een directeur van een
artistiek hoogstaand niveau. Zijn contacten met belangrijke kunstenaars uit de hele wereld zijn
heel erg goed. Zijn beleid zal zeker niet een illustratie worden van de geschiedenis van de
moderne kunst, maar het zal wel internationaal de aandacht trekken. Hij moet ook een nieuw
museum bouwen. Daar heeft hij geen ervaring mee; wie wel? Maar hij heeft wel een oud
gebouw helemaal vernieuwd, Rivoli in Itali€, en dat heeft hij prachtig gedaan’. Frits Becht
reageert ook positief: ‘fantastisch natuurlijk. (...) Hij zal met Amsterdam wel op basis van
heel goede afspraken met het Stedelijk in zee zijn gegaan. Ik moet zeggen dat Amsterdam dit
keer de benoemingsprocedure elegant heeft behandeld. Je kunt in het leven leren’.'®®

In een bij hem thuis afgenomen interview - ‘de roze orchideé€en in het felicitatie-
bloemstuk van Gilbert & George bloeien nog weelderig in de hal’ - legt Fuchs uit waarom hij
deze keer niet zelf solliciteerde op de functie: ‘ik heb de raadscommissie uitgelegd dat dat
helemaal niet uit arrogantie was, maar dat ik absoluut wilde verhinderen dat er weer zo'n
zelfde situatie van polarisatie zou ontstaan. Of ik het nou wel of niet zou worden in zo’n
gevecht’. Als de aankomende verbouwing van het Stedelijk ter sprake komt, verklaart hij dat
hij vindt dat een museumdirecteur zelf ‘als opdrachtgever moet fungeren. Als er nou iets
essentieel is, dan is het wel hoe de vloeren worden, hoe de wanden worden, hoe het licht
wordt. Dat is waar het museum om draait. (...) Nu is alle architectuur in de museumzaal
terzijde geschoven. Het is een soort eunuchruimte geworden. Er moet toch een manier te
vinden zijn om ruimtes een groter atmosferisch gewicht te geven. Ik denk dat, als je met een
architect goed overweg kunt, je een heel spannend gebouw kunt maken, waar ook architectuur
een rol speelt. Zelfs tot in de zalen’.'”

Wit is geen wet: herinrichting met oude liefdes
Wim Beeren schreef in mei 1989 een ‘ambitiedocument’ aan de wethouder Kunst en Welzijn
- op grond hiervan werden vier architecten uitgenodigd een schetsontwerp te maken: Rem
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Koolhaas, Carel Weeber, Wim Quist en Roberto Venturi.''° De gemeente Amsterdam gaf
november 1989 toestemming voor een uitbreiding van het Stedelijk - ‘een klein wonder (...)
met de bouw van de Stopera en de miljoenenoverschrijding die daarmee gepaard ging nog
vers in het geheugen’.'"" In 1993 worden de plannen voor een verbouwing van het Stedelijk
concreter: in februari kiest een commissie onder voorzitterschap van Beeren, bijgestaan door
een groep architecten, museumdirecteuren en wetenschappers voor het ‘opzienbarende’
ontwerp van het Amerikaanse echtpaar Robert Venturi en Denise Scott Brown. In zijn
aanbevelingsbrief aan B en W schrijft Beeren: ‘professor Venturi heeft zich in zijn
bouwwerken altijd revolutionair en decent getoond (hoe vreemd die combinatie ook mag
klinken)’."'? Venturi maakte voor de uitbreiding van het Stedelijk Museum een ‘delicaat®
ontwerp waarin rekening is gehouden met het programma van eisen en de omringende
historische gebouwen. Dat is de voornaamste reden om hem te kiezen, aldus Beeren. De
commissie noemt het ontwerp ‘nogal braaf maar wel bijzonder bruikbaar’. In het ontwerp van
Venturi komt de nieuwbouw los van het oude gebouw te staan en worden het oude en het
nieuwe gedeelte verbonden door een soort binnenstraat met een glazen dak, door Venturi als
‘centrale hal’ aangeduid. Venturi laat het bestaande gebouw intact - zo was ook in het
programma van eisen geformuleerd - de achterwand blijft door de glazen hal zichtbaar. Wel
verdwijnt de ‘Sandbergvleugel’ uit de jaren vijftig. De hal, waarin een monumentale trap is
gepland, vormt een ontvangstruimte waar bibliotheek, informatiecentrum en museumwinkel
op uitkomen. Beeren wilde graag de vaste collectie onderbrengen in de oudbouw en
wisseltentoonstellingen in het nieuwe gedeelte, maar Fuchs wil het liever andersom. Als de
gemeenteraad met de voordracht instemt, kan in 1994 worden begonnen met de nieuwbouw.
De planning is dat het project ongeveer drie jaar duurt - het museum sluit in dit scenario een
half tot anderhalf jaar.'® De gemeente besluit echter dat de uitbreiding van het Stedelijk
museum eenvoudiger moet worden aangepakt. Venturi past zijn plan aan, waardoor de kosten
worden teruggebracht van 72 miljoen tot 30 miljoen gulden (exclusief grondkosten). In dit
ontwerp komt geen beeldentuin meer voor, de geplande uitbreiding van 17.000 vierkante
meter wordt drastisch ingekrompen en de nieuwe winkel wordt geschrapt. Er worden
bovendien ‘simpeler materialen’ gebruikt.''

Al drie maanden na zijn aanstelling presenteert Fuchs in februari 1993 zijn
herinrichting van de bovenverdieping van het Stedelijk. ‘Ik wil niet dat de mensen denken:
Fuchs treedt aan, dus het museum gaat dicht’, zo licht hij deze snelle herschikking toe. Hij
heeft ‘als een archeoloog (...) de diepere lagen van de collectie’ onderzocht om behalve
hoogtepunten ook diverse in vergetelheid geraakte stukken te exposeren. Hij benadrukt in
‘zijn maidenspeech’ bij de opening dat hij niet een ideologische maar een ‘heterogene,
fragmentarische en pluriforme tentoonstelling’ heeft samengesteld, ‘want die eigenschappen
kenmerken dit museum van de twintigste ecuw’.'"” Toen zijn aanstelling bekend werd,
verklaarde Fuchs: ‘kunst hoeft helemaal niet beschermd te worden. Kunst moet articuleren,
uitspraken doen, eloquent zijn. En het moet een beetje licht hebben. Maar het kan vaak veel
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donkerder in musea dan het nu is. Dus ik denk dat die architectuur die twintig jaar lang van
die witte zalen heeft vastgehouden, anders kan. Wit is niet verboden. Maar wit is geen wet’.''®
In de herinrichting heeft het gebouw inderdaad een metamorfose ondergaan: het wit van de
wanden heeft plaats gemaakt voor zachte pastelkleuren, afwisselend in perzik-wit en blauw-
wit. Fuchs noemt de expositie Hetf Materiaal- “die titel heeft nog iets grofs en geeft aan dat je
er nog in kunt spitten. Het moet lekker een beetje sensuele tentoonstelling worden. Deze
collectie is prachtig, maar wel erg heterogeen en fragmentarisch’. Beroemde werken van
Picasso, De Kooning, Chagall, Van Gogh, Rauschenberg en Barnett Newman zijn
gecombineerd met werken van Breitner, Saura, Corinth, De Chirico en Tapi¢s, die erg lang in
depot hebben gelegen. Opvallend is dat de aankoop van Beeren, het varkentje van Koons en
het vernielde en dubieus gerestaureerde Who'’s Afraid of Red Yellow and Blue III van
Newman ontbreken.!” Fuchs brengt kunstwerken uit de eigen collectie ‘tot nieuw leven’ door
oude bekenden en onbekenden in onverwachte combinaties met elkaar te confronteren. ‘Wat
ik in ieder geval wilde, was een reeks van zalen laten zien op een manier zoals dat niet eerder
is gebeurd, en dan heb ik het niet over goed of slecht. Het is te vergelijken met het moment
dat je een nieuw huis betrekt, dan wil je onmiddellijk dingen veranderen. Daar kun je vrij ver
in gaan en ook vergissingen bij maken. Ik kan me heel goed voorstellen dat bepaalde
installaties of combinaties mislukken’.''® Hij vraagt zich hardop af ‘hoe je het museum
levendig houdt’. Hoe ziet ‘het landschap dat het museum inneemt’ eruit: ‘wat wordt de
hoofdlaan, het centrale carré? Moet dat Cobra worden, de Amerikaanse kunst van de jaren
zestig en zeventig met Frank Stella en Barnett Newman? Die keus kun je nu nog niet maken.
Straks bij de nieuwbouw kan dat wel. Dan zal het ook noodzakelijk zijn om keuzes te maken,
je kunt het heterogene karakter van het museum, het fragmentarische dat het altijd heeft
gehad, niet handhaven’.'"’

De tentoonstelling Hetf Materiaal zet de toon voor een spraakmakende - en
internationaal gewaardeerde - reeks collectiepresentaties, waarvan Fuchs de eerste in februari
1994 presenteert: Coupletten. Hij brengt hierin schilderijen en beelden zonder chronologische
samenhang met elkaar in dialoog.'*” Door ‘kunstwerken anders dan in opeenvolging van
stromingen te groeperen’, daagt hij de bezoeker uit ‘nieuwe samenhangen’ te zien en ‘nieuwe
betekenislagen’ te ontdekken. Fuchs treedt op als ‘een regisseur’ die associeert en de bezoeker
prikkelt tot ‘anders’ kijken. Voorwaarde is wel dat die bezoeker enig cultureel kapitaal bezit:
de expositie is gebaseerd op het concept van de curator en wordt niet of nauwelijks toegelicht
in zaalteksten. Carel Blotkamp: Coupletten vertoont ‘ongebruikelijke combinaties die een
nieuw licht op het oude doen schijnen, en het nieuwe plaatsen in de context van het oude’.
Met deze aanpak bouwt hij voort op tentoonstellingen die Fuchs in het Van Abbemuseum
organiseerde en de collectiepresentatie V/erzameling aan zeg in het Haags
Gemeentemuseum.'*' Volgens hem is het in de kunstgeschiedenis normaal om de opbouw van
het oeuvre van een kunstenaar ‘met de tijd mee’ te volgen. Fuchs vindt het echter ‘veel
zinvoller een levenswerk te overzien vanuit het laatste, meest rijpe werk om van daaruit terug
te kijken naar eerdere momenten’. Hij vertelt in een later interview - eerlijk en ontnuchterend
- hoe hij op het idee kwam deze methode te hanteren: ‘in het Van Abbe hing ik een
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Mondriaan naast een Sol LeWitt, dat was nog nooit vertoond, men vond het shockerend, maar
ik kwam op dat idee omdat ik anders de zalen niet gevuld kreeg. De collectie was niet
toereikend, heel banaal. Maar we gingen het vaker doen omdat een Mondriaan naast
bijvoorbeeld een Struycken heel anders ging spreken. Het is net als met een servies. Als je te
kort komt, ga je dat uit armoede combineren met andere borden, maar het totaalresultaat kan
veel mooier worden’.'*

Fuchs heeft zich regelmatig sceptisch uitgelaten over ‘het hectische en vluchtige
tentoonstellingsbedrijf” dat veel musea zijn geworden, ‘waarin het kunstwerk tot een soort
verbruiksartikel is geworden’. Hij vindt ‘dat het museum zich niet moet conformeren aan de
omloopsnelheid van wat actueel wordt gevonden, maar dat het de tijd juist moet vertragen of
zelfs stilzetten; dat het gunstige condities moet scheppen voor de geconcentreerde,
onderzoekende aandacht die hij als de juiste houding tegenover kunst beschouwt. Nieuwe
ervaringen laten ons anders kijken naar kunstwerken, waardoor oordeel en interpretatie altijd
onderhevig zijn aan verandering’.'” ‘Anders dan Sandberg die het accent op de tijdelijke
tentoonstellingen legde (...), wil ik het tegenovergestelde doen en veel meer de nadruk op het
eigen bezit leggen. In wezen is de eigen verzameling altijd verwaarloosd wat de aandacht
betrof. Dit nieuwe programma kun je als een voorlopige uitwerking daarvan zien’.'** Het
Materiaal en de serie Coupletten, waarin Fuchs tentoonstellingen en delen van de collectie
opneemt in een groter geheel, zijn ‘een alternatief voor de lineaire geschiedschrijving van de
kunst van de twintigste eeuw’. In een toelichtende tekst in het bulletin van het Stedelijk van
februari 1994 schrijft hij over ‘voorzichtige ontdekkingsreizen (...) ten behoeve van het
uiteindelijke museum van de 20*° eeuw’. Hij hoopt op dat ‘uiteindelijke museum’ als de
verbouwing en uitbreiding afgerond zijn.'*

Architect Roberto Venturi wordt in november 1994 verruild voor de Portugees Alvaro
Siza. Officieel is dit een beslissing van de gemeentelijke stuurgroep die zich bezighoudt met
de uitbreiding, met als leden Fuchs, gemeenteambtenaren en een projectmanager van
organisatieadviesbureau Twijnstra Gudde. Het blijkt echter dat Fuchs de initiatiefnemer is -
hij deed met Siza ‘goede ervaringen’ op in Porto, waar hij adviseerde bij de verbouwing van
het Serralves Museum.'*® Venturi verwijt de gemeente Amsterdam in een brief
‘onprofessioneel, onwaardig en ongepast gedrag. (...) Gedurende dertig jaar heeft onze firma
gewerkt voor vooraanstaande institutionele en overheidsklanten over de gehele wereld. Een
behandeling als deze hebben we nog niet ervaren’. Volgens de gemeente bestond er
onenigheid over Venturi’s honorarium. Venturi ziet ‘de armzalige communicatie’ met de
gemeente als mogelijke oorzaak voor de ‘misverstanden’: ‘we onderhandelden met een
onsympathieke en onbetrouwbare vertegenwoordiger van de gemeente van wie we merkten
dat hij onze positie vaak onprecies weergaf’. Hij voelt zich gepasseerd omdat zijn
opdrachtgevers met Siza onderhandelden zonder hem daarvan op de hoogte te stellen.'*” De
oorzaak is inderdaad zijn honorarium, volgens André Jansen, gemeentelijk directeur Cultuur.
Venturi werkt met een uitgebreide staf en echtgenote - ‘die kreeg je erbij, alleen niet gratis.
Zijn tarief lag een factor anderhalf boven het Nederlandse’, aldus Jansen. Fuchs herinnert zich
achteraf dat Venturi zelfs zijn reistijd naar Nederland in rekening bracht: ‘de gemeenteraad
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was in de ban van de overschrijdingen bij de bouw van de Stopera. De kosten hadden een
open einde. Dat mocht niet meer. Maar Venturi noemde geen eindbedrag’.'*®

In een interview in Hét Parool in september 1995 poneert Fuchs zijn ambitie om in het
vernieuwde Stedelijk ‘de allermooiste opstelling van de twintigste-eeuwse kunst te maken die
er in de wereld te zien zal zijn, zo simpel is het. We hebben maar een paar Picasso’s, maar één
Braque en één Max Ernst, vier of vijf schilderijen van Mondriaan, die kan je niet wegstoppen.
Maar het is mijn idee om de presentatie van de collectie naar de tweede helft van deze eeuw te
trekken’. Fuchs verzet zich tegen een historische presentatie. Hij doet dat ‘omdat een museum
nooit volledig is. Een schrijver of een criticus staat alles ter beschikking, maar een museum
niet, dat moet een eigen verhaal vertellen dat fantasievol is en de verbeelding stimuleert. Het
Stedelijk heeft ook niet de middelen om de hiaten in zo’n historische presentatie te
verwerven’.'”

Het Instituut Collectie Nederland pleit voor een grote ruilverkaveling onder de musea
om zo de lacunes in de verzameling op te vullen. Fuchs onderschrijft dat idee: ‘dat is heel
interessant. Na dertig jaar enthousiast verzamelen (...) wordt het tijd om eens te kijken wat er
is en daarvan gezamenlijk rekenschap af te leggen: wat is in elke museumcollectie de moeite
waard en wat niet. Het idee van de Collectie Nederland staat of valt met de bereidheid van
alle musea in alle eerlijkheid uit te maken welke werken tot hun kern behoren en welke
perifeer zijn. (...) Als je de Mir6 van het Van Abbemuseum naast die van het Stedelijk zou
kunnen hangen, heb je opeens Mir6 in Nederland, als elk schilderij in aparte collecties blijft,
heb je niks. Nu zijn de musea nog met elkaar in concurrentie en dat is niet goed. Als de musea
de principes van de Collectie Nederland accepteren, moeten ze ook bereid zijn die volledig uit
te voeren en werken voor langere tijd aan elkaar uit te lenen. Wij hebben gemerkt dat met
name het Museum Kroller-Miiller, maar ook andere musea, dat niet doen’."*°

Op 15 september 1995 bestaat het Stedelijk honderd jaar, wat uitbundig wordt gevierd.
Rudi Fuchs wil van het museum ‘een plek maken waar je gewoon heengaat, net als Artis of de
rondvaart’ - dat is uit zijn mond een opmerkelijke uitspraak. Bij de opening van drie
jubileumexposities zegt hij: ‘we moeten ons niet van het grote publiek afwenden in edele
hoogmoed’. Hij vindt het Stedelijk ‘een klassiek museum voor moderne kunst met een
rumoerig karakter’. En hij parafraseert Sandbergs uitspraak ‘de toekomst start nu - gaan we
mee?’: ‘een museum voor moderne kunst is er voor om de traditie in beweging te houden. De
geschiedenis begint vandaag’. Als de nieuwbouw van Alvaro Siza over drie of vier jaar klaar
is, zo verzekert hij, ‘zal tweederde of driekwart van het tentoongestelde bestaan uit een
permanente opstelling die het verhaal van de twintigste-eeuwse kunst laat zien, ook die
dingen waarbij we de neiging hebben ze te vergeten’. John Jansen van Galen en Huib
Schreurs publiceren een jubileumboek: Het huis van nu, waar de toekomst is. De
tentoonstelling 700 jaar refereert aan ‘momenten en incidenten’ uit de geschiedenis van het
museum met documenten, affiches, catalogi, foto’s, design, textiel, beeldhouwkunst,
schilderkunst, grafiek en sieraden uit de collectie en het archief. "'

'8 Hugo Logtenberg en Bas Soetenhorst, ‘Hoe de gigant Rudi Fuchs wegzakte in de modder’. In: Het Parool, 23
november 2011.

"2 Thim Lamoree, ‘Een gesprek met Rudi Fuchs’. In: Hét Parool, 5 september 1995.

%" Tbidem.

13! Paul Depondt, ‘Fuchs neemt het bij eeuwfeest Stedelijk op voor de massa’. In: Het Parool, 15 september
1995. Kunstschrift 39 (1995) wijdt een themanummer aan het jarige museum. Journalist en schrijver John Jansen
van Galen (1940) ging in 1968 werken bij de Haagse Post, waar hij in 1986 hoofdredacteur werd. Dat bleef hij
tot HP in 1990 fuseerde met weekblad De Tijd en verder ging als HP/De Tijd. Van 1969 tot 1985 was hij ook
actief bij de VPRO-radio. Muzikant Huib Schreurs (1948) speelde sinds 1967 harmonica in de folkband CCC
Inc. Hij richtte in 1975 de Stichting Popmuziek op en werd artistiek codrdinator van Paradiso - van 1977-1990
als directeur. Vervolgens werd hij directeur van de Stichting Beurs van Berlage en in 1992 redacteur culturele en
verstrooiende programma’s bij de VPRO. Hij was ook directeur van De Groene Amsterdammer en Opinio. Sinds
2009 heeft hij een boekwinkel.
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Het aankoopbeleid van Fuchs blijkt uit de Jaarberichten die het museum elke twee
jaar uitgeeft en uit verkoopcijfers van internationale galeriehouders: het grootste deel van het
aankoopbudget van circa 2,1 miljoen gulden per jaar gaat op aan zijn ‘oude liefdes’ - Baselitz,
Judd, Lipertz, Nauman, Andre - en ‘aan jonge liefdes die op oude liefdes lijken’: Forg,
Schuil, Schouten, Preesman. Fuchs: ‘ik maak mezelf niet beter dan ik ben. Je raakt
enthousiast over een kunstenaar, je gaat een tentoonstelling van hem maken, je koopt zijn
werk. Wim Beeren had dat met Jeff Koons, ik heb dat met Georg Herold of Glinther Forg’.
De namen die Fuchs noemt zijn volgens de internationale tentoonstellingsmaker Kasper
Konig ‘de paddestoelen uit Fuchs’ heksenkring’: ‘keer op keer, ruim twintig jaar lang al, zie
je die paddestoelen terug op tentoonstellingen, eerst in het Van Abbemuseum, daarna in het
Haags Gemeentemuseum en nu in het Stedelijk. Het weerspiegelt ook zijn aankoopbeleid’.'*

Het presentatiebeleid van Fuchs krijgt ook kritiek. Hans den Hartog Jager vindt het
Stedelijk ‘een historisch museum van twintigste-eeuwse kunst’ geworden: ‘wie de afgelopen
jaren naar het Stedelijk ging om een “indruk te krijgen van de kunst van deze tijd”, kwam
bedrogen uit’. Hij wijst op de toenemende stijlverscheidenheid in de hedendaagse kunst.
‘Noem het “post-modernisme”, noem het “het einde van de kunstgeschiedenis”; wie musea en
galeries in binnen- en buitenland binnenloopt, ziet al snel dat in de kunst van dit moment alles
mogelijk is. Kunstenaars schilderen, maken beelden van taal, zetten koeien op sterk water,
verspreiden de inhoud van hun bureaula over de vloer, gieten bronzen beelden, bouwen
kampeerwagens en schilderen op veevoederzakken - en het wordt allemaal geaccepteerd, er is
publiek voor, en er zijn kopers. Dat de stijldictaten zijn verdwenen, zorgt af en toe wel voor
verwarring, maar de meeste kunstenaars en toeschouwers lijken tevreden te zijn met het feit
dat de avant-gardes die dwingend op elkaar reageerden zijn verdwenen. Je kunt het zelfs een
opwindende tijd voor de beeldende kunst noemen: nog nooit was er zoveel mogelijk, nog
nooit hadden kunstenaars zoveel vrijheid om te maken wat ze willen. In het Stedelijk was van
die opwinding de afgelopen jaren echter weinig te merken’.'*

Fuchs daarentegen vindt dat ‘je als museum interesse en grote aandacht [moet] blijven
vragen voor de dingen die vergeten dreigen te raken. (...) Als je een kunsthal bent - zoals
bijna alle musea in Nederland - kun je je veroorloven achter de modieuze dingen aan te
lopen’. Daarom heeft hij gebroken met de gewoonte van Wim Beeren om minstens twee
blockbusters per jaar te organiseren: ‘onder Beeren was de relatie tussen collectie en
tentoonstellingsbeleid wat uit evenwicht geraakt. Het museum dreef toen op grote
tentoonstellingen van Jeff Koons en Malevich’. Fuchs concentreert zich op de collectie en
toont die permanent in wisselende verbanden: ‘het museum moet drijven op zijn museale
verzameling’."** Hij toont werken van verschillende kunstenaars uit verschillende perioden en
stijlen bij elkaar in een ruimte, zoals in zijn serie Coupletten, en de reeks Vertellingen die hij
half december 1997 start. Hierin toont hij - niet tegen witte, maar ‘zacht gekleurde’ muren -
de samenhang of het contrast tussen bijvoorbeeld Cézanne en Penck, tussen Matisse en James
Lee Byars.13 >

Het Stedelijk moet ‘een museum van stilte’ worden. Daarom gebiedt Fuchs zijn
conservatoren ‘dat het eerste recht in het museum de verzameling is en dat daarna pas
tentoonstellingen komen’. Fuchs: ‘dat is niet altijd makkelijk voor ze. Want het is natuurlijk

132 Lucette ter Borg en Joost Ramaer, ‘Fuchs’ museum van stilte. De directeur van het Stedelijk roeit al vijf jaar

tegen de tijd in’. In: de Volkskrant, 21 november 1997.

13> Hans den Hartog Jager, ‘Avant-garde tegen de stroom in. Hoog tijd voor een museum voor nieuwe kunst’. In:
NRC Handelsblad, 26 juni 1998.

1% Lucette ter Borg en Joost Ramaer, ‘Fuchs’ museum van stilte. De directeur van het Stedelijk roeit al vijf jaar
tegen de tijd in’. In: de Volkskrant, 21 november 1997.

"% Hans den Hartiog Jager, ‘Tk doe hetzelfde als iemand die zijn huis inricht. Rudi Fuchs over de toekomst van
het Stedelijk Museum’. In: NRC Handelsblad, 19 december 1997 en ‘De jaren Fuchs’. In: Hef Parool, 13
december 2002.
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het leukste om exposities te maken, bij kunstenaars op bezoek te gaan, reizen te maken’."* Ik
heb hier discussies in huis met conservatoren die zeggen: als wij geen tentoonstelling met
kunstenaar X doen, doet Rotterdam het, of Eindhoven. Dan zeg ik: dat is toch fantastisch!
Laat ze. Het Stedelijk heeft een veel te overspannen idee van zichzelf. We denken nog steeds
dat wij de graadmeter van de tijd moeten zijn, de tijd voor moeten zijn eigenlijk. Wat mij
betreft is dat idee voorbij. Het is een ouderwets idee geworden. Het is tijd om naar onszelf te
kijken’. Fuchs vindt het ‘tijd voor zo’n stap. De moderne kunst bestaat nu zo’n honderd jaar
en in die tijd is ze geaccepteerd geraakt. Toen Sandberg hier directeur werd, werd Karel
Appel op straat nog beschimpt en geslagen. Dat is al lang niet meer zo; de moderne kunst is
net zo gevestigd als Rembrandt of Van Gogh. Appel en Constant zijn klassiekers geworden;
Dibbets en Van Elk gaan die kant al op, om al helemaal niet te spreken van Malevich of De
Kooning. Voor een museum als het Stedelijk vraagt dat om een andere benadering: de
belangrijkste kunstenaars zullen hier altijd te zien moeten zijn. Nu is het nog zo dat onze
zeven De Koonings vaak in depot moeten blijven’."*” Maar ‘wat zijn geoefende oog aan
samenhang onderscheidst, is voor het publiek vaak niet zichtbaar’, zo wordt geconstateerd. Het
publiek neemt hem zijn aanpak niet in dank af: vooral de eerste twee jaar van zijn bewind
blijven mensen massaal weg. Het Stedelijk trekt dan zo’n honderdduizend bezoekers minder
dan in 1992, het laatste jaar van Beeren. Zelfs in het jubileumjaar 1995, als het Stedelijk
honderd jaar bestaat, worden de vijfhonderdduizend bezoekers niet gehaald.'*®

Op 2 januari 1996 houdt Fuchs op de nieuwjaarsbijeenkomst van het Stedelijk, de
Mondriaan Stichting en de Nederlandse Museumvereniging de traditionele nieuwjaarsrede en
genereert met zijn uitspraken aandacht. Hij waarschuwt voor de toenemende concurrentie
tussen musea, nu het marktdenken prominenter wordt, ‘waarmee alle musea in gevecht zijn
terwijl ze er tegelijk naar lonken’. De tijden dat er geprogrammeerd kon worden louter uit
kunsthistorische behoefte, zijn voorbij: ‘nu denken we aan effect en rendement, aan
communicatie en marketing, aan aantrekkelijkheid voor sponsors en publiek’. Hij vindt dit
‘op zichzelf niet slecht. (...) Toch moeten wij nooit uit het oog verliezen dat we er niet zijn
om succes te hebben. Wij zijn er om de brede schakering van onze cultuur te bewaren en in
leven te houden’. Hij vindt het ‘schandalig’ dat vrijwel geen museum heeft geprotesteerd
‘toen de suggestie gewekt werd dat 180.000 bezoekers in Den Haag voor Mondriaan een
mislukking was’ - daartegen ‘moeten we ons teweerstellen’. De overtuiging dat concurrentie
de zinnen scherpt, leidt tot ‘een te simpele en verraderlijke voorstelling van zaken. (...) Nooit
moeten we uit het oog verliezen dat we er niet zijn om succes te hebben, maar om de brede
schakering van onze cultuur te bewaren en in leven te houden. Dat wij in Nederland zo veel
musea hebben, van allerlei soort, is een teken van onze cultuur en van onze beschaving
waarop we trots kunnen zijn. Het is een toestand van culturele rijkdom en verscheidenheid die
wij met hand en tand moeten verdedigen’."”’

De meningen lopen uiteen of de concurrentie tussen musea is toegenomen -
journalisten peilen collega’s van Fuchs. Directeur Derk Snoep van het Frans Hals Museum in
Haarlem ziet de solidariteit tussen de grote en kleine musea ‘eroderen’: ‘inderdaad een
griezelige ontwikkeling. Bedrijven willen vooral blockbusters sponsoren. Alleen grote musea
kunnen dergelijke tentoonstellingen organiseren. (...) Met je eigen collectie alleen red je het
niet, daar komt het publiek niet op af. Dus moet je naar andere geldmiddelen zoeken.

136 Lucette ter Borg en Joost Ramaer, ‘Fuchs’ museum van stilte. De directeur van het Stedelijk roeit al vijf jaar
tegen de tijd in’. In: de Volkskrant, 21 november 1997.

1" Hans den Hartog Jager, ‘Ik doe hetzelfde als iemand die zijn huis inricht. Rudi Fuchs over de toekomst van
het Stedelijk Museum’. In: NRC Handelsblad, 19 december 1997.

13¥ Lucette ter Borg en Joost Ramaer, ‘Fuchs’ museum van stilte. De directeur van het Stedelijk roeit al vijf jaar
tegen de tijd in’. In: dé Volkskrant, 21 november 1997.

1% <Fuchs waarschuwt tegen toenemende concurrentie musea’. In: dé Volkskrant, 3 januari 1996 en ‘Rudi Fuchs:
musea zijn er niet om succes te hebben’. In: Hét Parool, 3 januari 1996.
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Impliciet, en vaak tegen je wil, word je wel stevige concurrenten. Het probleem is dat we hier
in een klein gebied een behoorlijke concentratie van musea hebben die allemaal de eerste
viool willen spelen’. Liesbeth Brandt Corstius, directeur van het Arnhems Museum, en Jan
Piet Filedt Kok, directeur Collecties van het Rijksmuseum, hebben geen last van ‘moordende
concurrentie’. Brandt Corstius: ‘ik kan er niet van wakker liggen, wil er niet van wakker
liggen. Ik heb bovendien nog nooit meegemaakt dat me een sponsor werd afgepikt. (...) Er
werd ook in het verleden altijd naar het aantal bezoekers gevraagd. Maar een museum is er
niet voor het succes van een directeur’. Volgens Filedt Kok zijn de collegiale verhoudingen
‘allesbehalve aangetast (...) in tegendeel, de verzelfstandiging hebben de rijksmusea tot grote
samenwerking gebracht’.'*’ Ronald de Leeuw, directeur van het Van Gogh Museum, steunt
de oproep van Fuchs tot meer saamhorigheid en solidariteit: ‘artistieke concurrentie juich ik
toe en dat we moeten streven naar meer financi€le efficiency is prima. Maar we zijn wel erg
kortzichtig bezig als we alleen aan ons eigenbelang denken en bijvoorbeeld bij bruikleen met
winstmarges gaan werken. (...) We mogen ons best prijsbewuster opstellen en economisch
handiger opereren, maar niet ten opzichte van elkaar. En al zeker niet op nationaal niveau.
Ondanks de verzelfstandiging en commercialisering zijn we allemaal nog in grote mate
athankelijk van de overheid, we eten uit dezelfde subsidieruif’. Volgens adjunct-directeur
Johan ter Molen, van Boymans-van Beuningen, deinst zijn museum niet terug voor ‘gezonde
concurrentie’, en probeert ‘actief meer bezoek te genereren’ - dat doet Boymans niet met het
louter organiseren van publiekstrekkers. Omdat de kosten (van transport, verzekering en
marketing) stijgen, de ambities dezelfde blijven en de subsidie vermindert, is het museum
genoodzaakt vaker bij sponsors aan te kloppen. ‘Dat doe je niet met succes als je bescheiden
aan de zijlijn gaat staan’. Maar ‘ik heb niet het idee dat we opeens het Stedelijk in de weg
zitten’. Wel doen musea in toenemende mate een beroep op steeds weer dezelfde bedrijven -
de spoeling wordt dunner.'*! Woordvoerster J. de Boer van het Groninger Museum vindt dat
een museum commercieel moet denken: ‘je wilt tenslotte bezoekers binnenhalen. Het is niet
slecht om marktgericht te werken, nu subsidies zijn verlaagd. Wil je een leuke tentoonstelling,
dan moet je daar de middelen voor verwerven’. Maar ‘je moet inhoudelijk een sterk verhaal
hebben, dan komen de bezoekers vanzelf’. Het organiseren van exposities die veel publiek
trekken is volgens haar ‘geen knieval voor de markt. Met de inkomsten van een grote klapper
kun je weer enige tijd vooruit’.'** Een dag na zijn toespraak nuanceert Fuchs zijn sombere
diagnose: ‘ik heb alleen maar willen zeggen dat we de collecties in Nederland efficiénter
zouden kunnen gebruiken, dat de huidige omstandigheden tot een competitiestrijd leiden die
nuttige samenwerking in de weg staat’.'*

Ruim drie jaar nadat Fuchs Alvaro Siza rekruteerde, presenteert de architect zijn
masterplan voor de uitbreiding en renovatie van het Stedelijk. Bij de bespreking splitst het
college van B en W het plan in twee delen. Het eerste, minst omstreden gedeelte bevat zijn
ideeén over een nieuwbouwvleugel aan de kant van het Van Goghmuseum en een beperkte
renovatie van het bestaande museumgebouw aan de Paulus Potterstraat. Dit deel gaat 34,5
miljoen gulden kosten, zo is berekend - er is een totaalbedrag van 35 miljoen beschikbaar. In
wat de gemeenteraad de tweede fase noemt, wil Siza het pand in zijn oude glorie herstellen:
alle later toegevoegde aan- en uitbouwen moeten verdwijnen en de dichtgemetselde ramen wil
hij opnieuw openmaken. Binnen krijgen de museumzalen hun oude hoogte terug en verdwijnt
het prentenkabinet. Bovendien wil hij de Nieuwe Vleugel van Sandberg slopen en vervangen

"% Janny Groen, ‘Museumdirecteuren verschillen van mening over gevolgen van toegenomen concurrentie. “Als
musea winst willen maken, is het hek van de dam™’. In: de Volkskrant, 4 januari 1994 en ‘Alarm Fuchs vindt
weinig weerklank bij musea’. In: Het Parool, 4 januari 1994.

! Ibidem.

142 < Alarm Fuchs vindt weinig weerklank bij musea’. In: /et Parool, 4 januari 1994.

'3 Janny Groen, ‘Museumdirecteuren verschillen van mening over gevolgen van toegenomen concurrentie. “Als
musea winst willen maken, is het hek van de dam™’. In: deé Vo/kskrant, 4 januari 1994.
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door nieuwbouw. Siza nam dit besluit toen hij het ‘ezelsoor’ zag: het schuin omhooglopende
deel van het grastapijt boven de ingang van de parkeergarage en de supermarkt op het door de
Deense architect Sven-Ingvar Andersson heringerichte - en door velen bekritiseerde -
museumplein.** Met dit onderdeel gaat Siza veel verder dan Fuchs en de gemeenteraad hem
in het najaar van 1995 hebben opgedragen. Toch noemt de raad de tweede fase ‘een
interessante optie’ - Fuchs dient op zoek te gaan ‘naar aanvullende financiering’. Dit is een
opmerkelijke wending. De totale renovatie en uitbreiding wordt geschat op zestig miljoen
gulden, terwijl Venturi’s ontwerp werd afgewezen omdat hij de begrote vijftig miljoen
overschreed. Toen hij vervolgens met een goedkopere optie kwam, schoof Fuchs Siza naar
voren. Hij houdt zich vervolgens evenmin aan het budget, ondanks de eis van wethouder
Ernst Bakker van Cultuur dat de uitbreiding ‘geen cent meer’ mag kosten dan de
gereserveerde 35 miljoen en zowel Siza als Fuchs benadrukten dat de Nieuwe Vleugel zou
blijven bestaan - ‘het is een grote ruimte met een jaren-vijftigconcept, een monument voor
Sandberg’, zo verklaarde Fuchs. Maar als Siza in oktober 1997 de vleugel toch wil slopen,
schaart hij zich meteen achter het plan.'®

Fuchs reist regelmatig af naar Portugal, waar hij samen met Siza ‘knutselt aan het
ontwerp. Met Velpon plakken ze samen maquettes aan elkaar’. Fuchs, terugblikkend: ‘ik
dacht met Siza mee. Zijn ontwerp was een beetje mijn ontwerp’. Gemeenteambtenaar Herman
van Vliet vergezelt Fuchs op een paar reizen. Fuchs: ‘hij vond Siza lastig. Siza was niet gelikt.
Hij zat in een kamertje op drie hoog in een achterbuurt van Porto, zonder computer en zonder
lekkere meiden bij de receptie’. Van Vliet wordt echter ongeduldig ‘als de twee mannen
eindeloos delibereren over de ideale dikte van marmer dat ze willen gebruiken: zes of acht
centimeter? De kritiek op Fuchs zwelt aan: hij verwaarloost zijn thuisbasis met zijn vele
reizen; het personeel vindt hem te solistisch opereren, terwijl de bezoekersaantallen
stagneren’.'*® De Amsterdamse gemeenteraad is verdeeld over de financiering van de ‘tweede
fase’ van het ontwerp.'*’

Jos Houweling, directeur van het Sandberg Instituut, neemt het initiatief tot de actie
‘Red de vleugel!’ 148 Ad Petersen, oud-conservator van het Stedelijk Museum, architecten,

14 Zie: ‘Rudi Fuchs en collega’s treuren om Museumplein’. In: 7rouw, 23 april, 1998: “de drie
museumdirecteuren aan het Museumplein in Amsterdam zijn het over één ding eens: de herinrichting van het
plein door de Deense architect Andersson is hun opgedrongen. Rudi Fuchs vertolkt ook de gevoelens van zijn
buren John Leighton (Van Gogh Museum) en Ronald de Leeuw (Rijksmuseum) als hij zegt: “de man heeft een
parkje gemaakt. Een idylle. En dat is buiten ons om gegaan’’. Zie ook: Xandra Schutte, ‘Plein der plannen’. In:
De Groene Amsterdammer, 26 maart 1997, Theodor Holman, Ludger Smit en Hripsimé Visser (teksten) en Siebe
Swart (foto’s), Museumplein (werk in uitvoering/work in progress). Rotterdam, 1999 en Ruud van Haastrecht,
‘Landschapsarchitect Andersson hoeft niet te vrezen voor zijn Museumplein’. In: 7rouw, 21 februari 1996. In de
serie De woestijn leeft van Theo van Gogh zond AT5 op 27 augustus 2000 een Spécialuit over het gerestylde
Museumplein. Journalist Max Pam en beeldend kunstenaar Jeroen Henneman leverden ironisch commentaar op
de constructie- en afwerkfouten van het plein: ‘door overtollig water is het grasveld veranderd in een moeras, is
er op vele plekken lekkage (...). Gelukkig zijn er ook plaatsen waar geen vocht te bekennen valt, zoals bij de
fontein’. Bron:{www.programma.vpro.nl/zomergasten/vorige...2000/.../de-woestijn-leeft.html |(geraadpleegd op
25 september 2013).

143 «Te duur plan voor Stedelijk wordt in moten gehakt’. In: Heét Parool, 9 januari 1998.

'4* Hugo Logtenberg en Bas Soetenhorst, ‘Hoe de gigant Rudi Fuchs wegzakte in de modder’. In: Het Parool, 23
november 2011.

47 Lucette ter Borg en Judith koelemeijer, ‘Uitbreiding van Stedelijk stuit op verdeeldheid’. In: de Volkskrant,
24 augustus 1998.

%% Het Sandberg Instituut Amsterdam is de masteropleiding van de Gerrit Rietveld Academie, opgericht in 1995.
Het instituut biedt masters aan in Autonome kunst, Ontwerpen en Vrije vormgeving. Jos Houweling (1943) was
directeur en hoofd van de masteropleiding Autonome kunst tot 2010. Zijn carriére begon met een docentschap
van 25 jaar aan de Gerrit Rietveld Academie. Over de Nieuwe Vleugel schreef hij in een brief aan burgemeester
Schelto Patijn: ‘zoiets breek je niet af. (...) Het is een ijkpunt in de geschiedenis van expositieopvattingen van
kunst in de samenleving. Het is absurd dit monument af te breken. Het is een onnodige daad tegen het verleden’.
Bron: Paul Kempers, Binnen was buiten. Amsterdam, 2010, pp. 22-23. Zie ook: Jhim Lamoree, ‘Actie tegen

530



http://www.programma.vpro.nl/zomergasten/vorige...2000/.../de-woestijn-leeft.html

beeldend kunstenaars en publicisten sluiten zich bij hem aan - zij vinden dat Fuchs en Siza
‘het gedachtegoed van Sandberg verkwanselen’. Petersen: ‘de nieuwe vleugel met zijn
doorzichtigheid en met zijn flexibele expositiemogelijkheden is de perfecte uitdrukking van
Sandbergs ideeén over museumarchitectuur. (...) Als het gehele museum als de nieuwe
vleugel was ingericht, zou dat een ramp zijn, maar dat is niet zo. Het gebouw is een
bescheiden, maar onmisbare voorloper van musea als het Centre Pompidou in Parijs, het
Museum voor Moderne Kunst in Rio de Janeiro en het Centre Culturel in Le Havre. Elk ander
museum zou zijn handen dichtknijpen als het een paar zalen als de nieuwe vleugel had’. Het
Sandberg Instituut doet in een pamflet de oproep maandelijks een foto van de
Sandbergvleugel naar Fuchs op te sturen, met daarbij de tekst: ‘als de sloop doorgaat, wordt

Fuchs achtervolgd door een geest uit het verleden. Als de sloop niet doorgaat, heeft u gelijk
gehad’.'*’

Beveiliging en toegankelijkheid van het museum

In het Stedelijk Museum is twee keer een groot doek van Barnett Newman zwaar beschadigd -
de eerste keer op 21 maart 1986, onder het bewind van Wim Beeren, de tweede keer onder dat
van Rudi Fuchs." Publicke reacties op kunstwerken variéren sterk. Iemand kan een
kunstwerk met respect en zelfs bewondering bekijken en bestuderen en vervolgens een
oordeel ontwikkelen. Hij of zij kan het object mooi en interessant vinden, nietszeggend,
onbegrijpelijk of zelfs lelijk. Een veérgaande vorm van kunstrespons is ‘iconoclasme’:
kunstvernieling."”! Een dergelijke agressieve daad roept meestal reacties van afschuw op,
maar toch ook soms van begrip. Zo’n debat wordt vaak uitgevochten in de media - het
genereert veel publiciteit.'”* De vernielingen in het Stedelijk roepen beide een heftige
polemiek op in de pers. In eerste instantie ging de discussie hoofdzakelijk over
restauratiemethoden en de mate van authenticiteit van het vernielde en gerestaureerde werk.
Na de tweede aanslag wordt echter het oeuvre van Newman z¢lf op de korrel genomen en
abstracte kunst in het algemeen.

Op 21 november 1997 wordt in het Stedelijk Museum het schilderij Cathedra van
Barnett Newman uit 1951 ernstig beschadigd met een stanleymes: drie lange horizontale
halen en twee kortere verticale.”® Een geschiedenis herhaalt zich: de gearresteerde dader
blijkt dezelfde man te zijn die elf jaar daarvoor Who’s afraid of Red, Yellow and Blue 11/
stuksneed.'™* Van B. had eigenlijk dit gerestaureerde schilderij voor ogen, maar toen hij dat
niet kon vinden, richtte hij zijn woede op Cathedra. Als hij na verhoor diezelfde dag wordt
vrijgelaten, verklaart hij op het Radio-1 Journaal: ‘ik heb het gedaan uit kwaadheid dat ze
Who's Afraid van Newman hebben opgeknapt. Ik heb er elf jaar over nagedacht. (...) Ik weet
nu wat de toekomst is van de schilderkunst: kapotte abstractie en kapot realisme’. Deze laatste

sloop vleugel van Stedelijk’. In: Het Parool, 26 april, 1999 en ‘Red de Sandbergvleugel, zeggen er steeds meer’.
In: de Volkskrant, 2 april 1999.

' Thim Lamoree, ‘Actie tegen sloop vleugel van Stedelijk’. In: Het Parool, 26 april, 1999 en ‘Red de
Sandbergvleugel, zeggen er steeds meer’. In: de Volkskrant, 2 april 1999.

130 Zie over abstract expressionist Barnett Newman (1905-1970) de paragraaf ‘Voortgaande vernieuwingen’ in
deel I, hoofdstuk 1 en de paragraaf ‘Publiek debat over vernieling en restauratie van abstracte kunst’ in deel II,
hoofdstuk 1.

131 Zie over iconoclasme Dario Gamboni, The Destruction of Art, London 1997 en Marijke van Eeckhout, ‘Het
moderne iconoclasme en andere verhalen. Een zicht op het onbekende’. In: Claire van Damme en Francisca
Vandepitte (redactie), Hedendaagse Kunst en Vandalisme. Gent, 1998.

12 Het is anders gesteld met beeldende kunst in de openbare ruimte: kunstwerken buiten de omgeving van het
sacrale en beschermde museum. Die beelden moeten zich niet alleen meten met de natuur, maar vooral met
vandalisme: bekladding, beschadiging en vernieling. Zie: Christian van ’t Hof, Vernielde beelden. Controversen
over kunst in de openbare ruimte. Amsterdam, 1998.

133 “Weer schilderij beschadigd van Barnett Newman’. In: NRC Handelsb/ad 21 november 1997.

1** *Opnieuw werk van Newman vernield met stanleymes’. In: de Volkskrant, 22 november 1997.
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uiting is voor Fuchs reden om te vrezen dat de man opnieuw zal toeslaan. ‘Desnoods hangen
we een foto van hem op bij de kassa’, om zo te voorkomen dat hij nogmaals binnenkomt. Hij
is erg teleurgesteld dat de man zo snel na zijn daad weer op vrije voeten is gesteld. Zowel
staatssecretaris Aad Nuis als Rudi Fuchs pleiten ervoor musea meer armslag te geven om
kunstvernielers buiten de deur te houden. Het vernielen van een schilderij zou niet onder
gewoon vandalisme moeten vallen. Formeel kan het museum bezoekers niet de toegang
weigeren. Van B. is na de eerste aanslag in 1986 veroordeeld tot acht maanden en kreeg een
museumverbod van drie jaar.'>

Sinds de aanslag op Who's afraid of Red, Yellow and Blue III werd het Stedelijk
Museum drie keer eerder opgeschrikt door een kunstvernieling. Op 17 juni 1996 schreef een
bezoeker een uur voor sluitingstijd in dikke letters het woord ‘¢rgp’ op een schilderij van de
Duitse kunstenaar Sigmar Polke: dit is rotzooi. Een suppoost ontdekte de beschadiging een
paar minuten later."*® Het betrof het monochroom oranjekleurige Mennige vit 1986-1987, dat
deel uitmaakt van de achtdelige serie Farbtafe/n. Wim Beeren kocht de serie in 1987 aan.'’
Een dag later begon een restaurator in het atelier van het Stedelijk meteen aan het herstel,
nadat tijdens een besloten vergadering de leden van de Amsterdamse raadscommissie Cultuur
op de hoogte waren gesteld van de beschadiging. Het voorval werd aanvankelijk stil
gehouden - het gemeentebestuur wilde niet met de zaak in de openbaarheid treden, om te
voorkomen dat anderen op gedachten worden gebracht. Gelukkig waren de letters met potlood
op het doek gekrast, zodat het niet moeilijk was om het doek te restaureren.'>®

Op zaterdag 4 januari 1997 bekladde de Russische kunstenaar Aleksandr Brener met
een spuitbus een groot dollarteken op Suprematistisch schilderij (breed wit kruis op grijs) van
Kazimir Malevich uit 1920-1927."*” Onmiddellijk na de aanslag paste restaurator Elisabeth
Bracht ‘eerste hulp’ toe en verwijderde de groene verf zo goed mogelijk met terpentine.'® Het
schilderij bevindt zich sinds 1958 in de collectie van het Stedelijk Museum en is ‘één van de
eerste abstracte werken ooit. (...) Het verbeelden van het gevdél dat “de dingen” uitstralen,
zonder die dingen zelf te schilderen, was hier het streven. Gevoel zichtbaar maken zonder
voorwerpen te schilderen’.'®" Brener verklaarde dat het hier een ‘performance’ betrof, ‘een
kunstzinnige actie’ - hij wilde met zijn daad de corruptie en commercie in de kunsthandel
bekritiseren, ‘het dollarteken aan het kruis (...) nagelen’. Rudi Fuchs wees ‘de interventie’
van de kunstenaar af. Zo’n ‘artistiek experiment’ vindt hij ziekelijk: ‘het museum heeft altijd
gestaan voor een maximum aan vrijheid. We zijn openbaar, want anders worden we een
gevangenis van de kunst, maar dit wijzen we af’.'® Volgens het Stedelijk Museum is het
onmogelijk om acties zoals die van Brener te voorkomen. ‘Je kunt alles achter glas zetten, dat
is de enige remedie. Maar daartoe zal de directeur waarschijnlijk niet besluiten’, aldus de
woordvoerster van het museum.'® Inderdaad besluit Fuchs dat niet te doen: ‘een schilderij

133 “Nuis en Fuchs: vernielers van kunst moeten uit musea worden geweerd’. In: dé Volkskrant, 24 november
1997.

1 Mijntje Klipp, ‘Schilderij Polke in Stedelijk met potlood bekrast’. In: Het Parool, 20 juni 1996 en ‘Schilderij
in Stedelijk Museum beklad’. In: NRC Handelsblad, 21 juni 1006.

"7 Wim Beerens aankoop van de serie waartoe het schilderij behoort, werd indertijd fel bekritiseerd door Jan
Dibbets. Hij vond de aankoopprijs van iets minder dan 400.000 gulden ‘exorbitant hoog’ en kwalificeerde de
serie als ‘de slechtst mogelijke schilderijen’ die Polke ooit schilderde. Bron: ibidem.

1% Ibidem en ‘Nieuwe kunst beklad, oude kunst gejat’. In: Trouw 21 juni 1996.

19 <Doek Malevich met verf bespat’. In: Het Parool, 6 januari 1997.

10 <Dollarteken op Malevich: gebaar of vandalisme?” In: de Volkskrant, 19 februari 1997 en ‘Doek Malevich
met verf bespat’. In: Het Parool, 6 januari 1997.

11 Aldus Tijs Goldschmidt, ‘Kloten van de engel’. In: idem, K/oten van de engel. Beschouwingen over de
natuurlijkheid van cultuur. Amsterdam, 2007, p. 10.

192 < Aanval op Malevich blijft zonder schadelijke gevolgen’. In: de Volkskrant, 7 januari 1997.

19 ‘Doek Malevich met verf bespat’. In: /et Parool, 6 januari 1997.
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onder glas geeft kilte, alsof je het door ijs ziet’.'®* Het schilderij is voorgoed beschadigd, er
ligt ‘een groen zweem’ over het wit, al zie je dat met het blote oog niet.'® Brener werd
veroordeeld tot tien maanden, waarvan vijf voorwaardelijk, en moet bijna vijftienduizend
gulden restauratie- en taxatiekosten betalen; hij mag zich twee jaar niet in het Stedelijk
vertonen.'®

Het iconoclasme van Brener doet de bioloog Tijs Goldschmidt denken aan ‘het gedrag
van IJslandse paarden. Hengsten, of zelfs ruinen, maken hun positie in de hi€rarchie manifest
door over elkaars vijgen heen te poepen. Een hogergeplaatst dier stapt over de vijg heen van
een inferieur mannetje en deponeert zijn eigen vijg er precies bovenop. Daardoor wist hij de
geurvlag van die ander uit. Vervolgens snuift hij de damp van zijn eigen vijg op alvorens
verder te lopen. (...) In feite ging Brener te werk als een inferieure hengst die over de vijg van
een veruit superieur dier heen poept. Een onbetekenende kunstenaar die een uniek werk,
volstrekt tegen de hiérarchische verhoudingen in, voorgoed beschadigde’.'®’

Het Stedelijk wordt op 17 mei 1997 voor de derde keer in korte tijd slachtoffer van
ernstig vandalisme. Een uit een psychiatrisch ziekenhuis ontsnapte man beschadigt Vrouwelijk
naakt voor tuin (1956) van Pablo Picasso met een aardappelschilmes - het blijkt dezelfde man
die in 1990 de Nachtwacht in het Rijksmuseum beschadigde. Hij sneed de Picasso open met
grote, half cirkelvormige halen die elkaar net niet raken. De restauratie vindt weer in eigen
huis plaats, begeleid door een commissie van deskundigen. Eerst wordt nader onderzoek
gedaan naar de aard van de beschadigingen. Een nadeel is dat het mes waarmee de aanslag
werd gepleegd vrij bot was - daardoor zijn stukjes olieverf aan weerszijden van de sneden eraf
gesprongen. Deze beschadigingen moeten later worden geretoucheerd.'®®

Als gevolg van dit incident kondigt cultuurwethouder Saskia Bruines aan ‘op korte
termijn’ een brede discussie te organiseren met deskundigen, bestuurders en psychiaters. Ze
wil het debat heropenen over preventie en beveiliging in musea: ‘maar tegen dergelijke acties
van mensen die zeer in de war zijn, kun je geen honderd procent preventieve maatregelen
nemen. De toegankelijkheid van de musea moet voorop blijven staan’. Fuchs is het hiermee
eens: ‘Nederlandse musea zijn befaamd om hun ongedwongenheid en benaderbaarheid.
Schilderijen hangen gewoonlijk niet achter glas, alleen als het moet om conservatorische
redenen. Dat willen we zo houden’.'® Hij krijgt bijval van zijn collega’s, zij zijn niet van plan
‘musea in bastions te veranderen om dergelijke uitwassen te voorkomen’.!”"

De Nederlandse Museumvereniging publiceert eind mei 1999 ‘nieuwe
bezoekersvoorwaarden voor musea’. Directeur Annemarie Vels Heyn: ‘die houden in dat we
mensen mogen weigeren en fouilleren als we vermoeden dat ze iets van plan zijn, of al eerder
iets hebben gedaan. Museumdirecteuren zien een aanslag ten dele als ‘een bedrijfsrisico’, zo
blijkt op de algemene ledenvergadering in Amersfoort op 17 mei 1999. Over de strafmaat
voor daders willen ze zich niet uitspreken, ‘dat moet worden overgelaten aan het
rechtssysteem’. Vels Heyn: ‘een museum moet toegankelijk zijn en zoveel mogelijk laten
zien, aan de andere kant moeten we de kunstwerken beveiligen. Daartussen zit een
spanningsveld. Incidenten zijn ten dele onvermijdelijk. Bovendien hebben maatregelen
negatieve bijwerkingen. Als je net als op het vliegveld gefouilleerd wordt, maakt dat het

1% < Aanval op Malevich blijft zonder schadelijke gevolgen’. In: de Volkskrant, 7 januari 1997.

165 <Dollarteken op Malevich: gebaar of vandalisme?” In: de Volkskrant, 19 februari 1997 en Tijs Goldschmidt,
‘Kloten van de engel’. In: idem, K/oten van de engel. Amsterdam, 2007, pp. 11-12.

166 <Stedelijk: zaak met Brener kent louter verliezers’. In: Het Parool, 27 februari 1997.

17 Tijs Goldschmidt, ‘Kloten van de engel’. In: idem, K/oten van de engel. Amsterdam, 2007, p. 8 en pp. 10-11.
18 Gerda Telgenhof, ‘Doek Picasso bewerkt met aardappelmes. Dader onder behandeling’. In: NRC
Handelsblad, 17 mei 1997.

199 «Geen celstraf voor vernieler schilderij’. In: NRC Handelsblad, 13 april 1999.

1" Sheila Kamerman en Gerda Telgenhof, ‘‘Musea willen verdachte bezoekers kunnen weren’. In: NRC
Handelsblad, 18 mei 1999.
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museumbezoek tot iets onaangenaams’. Musea zijn er niet voor om schilderijen achter glas te
zetten vanwege het kwaliteitsverlies, vooral bij moderne kunst. D66-Kamerlid Boris Dittrich
pleit wel voor kunst achter glas: ‘schilderijen moeten absoluut beter beschermd worden. Je
kunt daarvoor niet-spiegelend glas gebruiken, dat niet de intensiteit van het schilderij aantast.
Maar het is erg duur. We zouden moeten beginnen met de topstukken. (...) In het
Rijksmuseum liepen dit weekeinde toeristen met hun rugzak nog op. Het gaat een beetje ver
om overal detectiepoortjes te plaatsen, maar bij de ingang kan dat wel. En het afgeven van
tassen en jassen lijkt me het eerste om mee te beginnen’.'”!

Op verzoek van het ministerie van OCenW inventariseert Intomart ‘de mate van
criminaliteit gericht tegen de (openbare) collectie van Nederlandse musea’. Er wordt een
schriftelijke vragenlijst naar de 436 leden van de Nederlandse Museum Vereniging. De
respons is 52%: 227 musea. Er blijken 78 van deze musea in 1999 slachtoffer te zijn geweest
‘van een of andere vorm van criminaliteit’ (34%) - bij deze slachtoffers werden 389 objecten
vermist of beschadigd. Van deze musea is 19% slachtoffer van opzettelijke beschadiging van
objecten in tentoonstellingsruimten en 1% in depot.'’* Als gevolg van deze bevindingen wordt
er niet alleen geld gereserveerd voor preventie en en calamiteitsplannen, ook het strafrecht
krijgt een aanpassing: het vernielen van publieke kunst wordt zwaarder aangerekend dan
regulier vandalisme. Aan het kunstbegrip wordt ‘een ruime invulling’ gegeven: naast kunst
wordt het begrip ‘cultuurgoed’ opgenomen, ‘zoals voorwerpen van kunstnijverheid. Het
voorwerp moet in ieder geval een expressieve werking hebben en zijn ontstaan als gevolg van
een creatief proces’. Het strafmaximum wordt verhoogd van twee naar vier jaar.'”

Op 21 november 1997 wordt Cathedra (1951) belaagd. Het is één van Newmans
‘monochrome’ doeken: een diepblauw oppervlak dat wordt doorsneden door een witte en een
lichtblauwe verticale streep - door Newman ‘zips’ (ritsluitingen) genoemd.174 Newman was
van joodse afkomst en verwerkte vaak elementen uit het joodse en christelijke geloof in zijn
schilderijen. De titel verwijst naar Gods Troon, zoals die in Jesaja 6:1 wordt voorgesteld: ‘zo
zag ik de Heer, zittend op een hoge en verheven troon, en zijn slepende gewaden vulden de
tempel’. Cathedra is regelmatig vergeleken met een hemels visioen waarbij de zips goddelijke
lichtstralen voorstellen.'” De twee zips kunnen als ‘bindende en als scheidende elementen’
gezien worden. Scheidend, in die zin dat de ‘flitsen’ de diepblauwe duisternis, waarover de
profeet Jesaja schrijft, doorstralen. Bindend, omdat God op deze wijze hemel en aarde bij
elkaar brengt. Jesaja is de profeet die het volk Israel het heil mag aankondigen: de komst van
de Messias.'’® Het doek is 240 x 543,5 cm groot en geldt als een sleutelwerk uit zijn oeuvre.
Cathedra doet zich steeds - ‘onder wisselend licht, op verschillende momenten of de plaats
vanwaar je het bekijkt’ - anders voor.'”” Het werk is behalve met olieverf ook met magna, een
soort acrylverf, beschilderd. ‘Het doek heeft een ultramarijnblauw beeldvlak, waarin vleugjes
rood, geel, groen en zwart te zien zijn, die een “gewolkt” beeld opleveren’.'” ‘Het oppervlak
is diepblauw, wollig geschilderd waardoor de indruk van diepte ontstaat. Je wordt er als het
ware in opgezogen’.'” Newman wilde dat je op een bepaalde manier naar het werk keek. Hij

7! Tbidem.

" Intomart bv, Criminaliteit en preventie in Nederlandse musea. Hilversum, mei 2000, p. 6.

' Tweede Kamer der Staten-Generaal, vergaderjaar 2003-2004, 28484, nr.19: ‘Wijziging van het Wetboek van
Strafrecht en de Wegenverkeerswet 1994, in verband met de herijking van een aantal wettelijke strafmaxima’.
’s-Gravenhage 2004, pp. 1-3.

17 Zie over de zips: Renée van de Vall, Een subliem gevoel van plaats. Een filosofische interpretatie van het
werk van Barnett Newman. Groningen, 1994, pp. 203-207.

' Hans den Hartog Jager, Wrede aanslag op een hemels visioen’. In: NRC Handelsblad, 22 november 1997.

176 peter Sierksma, ‘Blauw’. In: Trouw, 15 december 2001.

""" Elisabeth Bracht ea., ‘De restauratie van Barnett Newmans Cathedra’. In: Jan van Adrichem, Margreeth
Soeting en Louise Wijnberg (redactie), Barnett Newman. Cathedra. (SMA Cahiers 24) Amsterdam, 2001, p. 77.
'8 Bron:[www.kees-veelenturf.nl/cthdr.html|(geraadpleegd op 10 april 2010).

17 Bert Jansen, ‘Newman dader slachtoffer van eigen illusies’. In: Het Financieele Dagblad, 25 november 1997.
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vond dat het schilderij van heel dichtbij moest worden bekeken, zodat de aanschouwer als het
ware wordt ondergedompeld in de kleur en het schilderij ‘beleeft’.'® Op zijn tweede expositie
in 1951, waar ook Cathedra was te zien, hing hij een briefje op met de tekst: ‘men heeft de
neiging om grote schilderijen van een afstand te bekijken. De grote schilderijen op deze
tentoonstelling zijn bedoeld om van dichtbij bekeken te worden’. In een interview legde hij uit
waarom: ‘iedereen die voor mijn schilderijen staat moet voelen dat de verticale
koepelvormige gewelven hem omsluiten, om in een gewaarwording van volledige ruimte het
besef in hem op te wekken dat hij 1&¢ft”.'%!

Edy de Wilde kocht Cathedrain 1975 aan van Barnett Newman, na langdurige
onderhandeling. Daarvoor verwierf hij in 1967 The Gate (1954) en in 1969 Who's afraid of
Red, Yellow and Blue 111 (1967-1968). Het werd een sleutelstuk in het collectiebeleid van De
Wilde: samen met werken van Willem de Kooning kon hij hiermee één van de belangrijkste
ontwikkelingen in de abstracte kunst van de twintigste eecuw tonen.'®* Hij schreef aan de
wethouder Cultuur: ‘alle principiéle beslissingen die Newmans verdere ontwikkeling hebben
bepaald zijn in dit werk genomen. Het schilderij vormt de doorbraak tot een geheel niecuwe
opvatting van de schilderkunst, die tot de dag van vandaag werkzaam is. Uit de kunst van na
1945 is het niet meer weg te denken. De reproductie van het werk verschijnt dan ook
regelmatig in de literatuur over de na-oorlogse kunst’.'® Cathedra was voor de aankoop al
twee keer in Europa gepresenteerd. Het hing in 1959 op de tweede Documenta Kunst nach
1945 te Kassel te midden van het abstract expressionistische werk van Jackson Pollock,
Willem de Kooning, Robert Motherwell en Mark Rothko - Newman kreeg in de catalogus,
vergeleken met zijn collega’s ‘bescheiden ruimte’. Dankzij inspanningen van De Wilde,
kwam Cathedra in het voorjaar van 1972 weer naar Europa. Hij bemiddelde met hulp van
Newman om een grote overzichtstentoonstelling van het Museum of Modern Art te laten
toeren langs Amsterdam, Londen en Parijs. Op 30 maart 1972 opende de tentoonstelling
Barnett Newman in het Stedelijk Museum. Net als in New York was slechts een klein
gedeelte van de bezoekers geinteresseerd in Newmans werk, maar volgens De Wilde maakte
het op degenen die wel kwamen kijken, onder wie veel kunstenaars, ‘wel degelijk diepe
indruk’.'™

Rudi Fuchs beschouwt de aanval als een aanslag op de ‘fragiliteit, de weerloosheid en
de zuiverheid’: ‘het doek is te zuiver en dat is iets wat mensen hindert, waarvan ze agressief
kunnen worden’.'® ‘De dader heeft het schilderij niet alleen van de kunstenaar afgenomen,
maar ook van het publiek’.'*® Cathedra is direct na de aanslag plat op de grond gelegd om te
voorkomen dat de sneden gingen doorhangen. Restaurateurs dichten de scheuren met zuurvrij
plakband. Fuchs ziet het als een zwaar gewonde, en bij een zwaar gewonde moet je eerst het
bloeden stelpen. (...) Bij alle drama is het een geluk dat de man een zeer scherp mes heeft
gebruikt. Daardoor heeft het doek geen kartels opgelopen’.'®’

Ter voorbereiding van de restauratie, die Fuchs het liefst ‘in eigen huis’ wil laten
uitvoeren, wordt een commissie ingesteld waarvoor drie Newmankenners worden

"% In 15 seconden ging Cathedra aan flarden’. In: de Volkskrant, 24 november 1997 & Henny de Lange, ‘De
geheimen van Cathedra. Restauratie’. In: 7rouw, 5 december 2001. Zie ook: Hans den Hartog Jager, Heét
sublieme. Het einde van de schoonheid en een nieuw begin. Amsterdam, 2013, pp. 84-85.

'81 Newman geciteerd in: Renée van de Vall, £en subliem gevoel van plaats. Groningen, 1994, p. 153.

82 <Opnieuw een Newman vernield’. In: 7rouw, 22 november 1997.

'8 Margreeth Soeting, ‘ Cathedra van dichtbij bekeken’. In: Jan van Adrichem, Margreeth Soeting en Louise
Wijnberg (redactie), Barnett Newman. Cathedra. (SMA Cahiers 24) Amsterdam, 2001, p. 27.

"* Ibidem, pp. 29-31.

' Hans den Hartog Jager, ‘Wrede aanslag op een hemels visioen’. In: NRC Handelsblad, 22 november 1997.
'% “Nuis en Fuchs: vernielers van kunst moeten uit musea worden geweerd’. In: de Volkskrant, 24 november
1997.

'8 Fuchs geciteerd in: ‘Opnieuw een Newman vernield’. In: 7rouw, 22 november 1997.
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uitgenodigd."®® De restauratie is door de commotie rondom die van Who’s afraid of Red,
Yellow and Blue /1] een gevoelige kwestie en wordt daarom met veel zorg omgeven. Het
restauratieplan zal eerst ter goedkeuring worden voorgelegd aan de gemeente. Fuchs verwacht
dat op Cathedra littekens zichtbaar zullen blijven, ongeacht welke restauratiemethode wordt
toegepast, ‘maar een oude dame met een litteken kan ook heel erg mooi zijn’.'*’

De waarde van abstracte kunst onder vuur

De vernieling van Cathedra roept evenals de vorige keer afschuw op. Volgens kunstcritica
Janneke Wesseling ‘zijn wij allen in één klap veel armer geworden’. Ze omschrijft in een
opiniestuk hoe Newman tot zijn ‘volkomen originele’ stijl kwam en legt uit ‘wat Newman
met hart en ziel nastreefde: het oproepen van een intense, haast fysieke ervaring van het
“sublieme”. (...) Cathedra is een bijzonder kwetsbaar, teder, delicaat schilderij. Het is niet te
restaureren. Het is handmatig gedaan, de blauwen creéren een ademende, levende textuur’.'”°
Maar meer nog dan verontwaardiging levert de aanslag een debat op dat niet zozeer gaat over
de authenticiteit van het werk na de beschadiging, maar over het oeuvre van Barnett Newman:
zijn werk roep verzet op. Sterker nog, de abstracte kunst in het algemeen wordt bekritiseerd.
De aversie blijkt uit talloze ingezonden brieven en opiniestukken in kranten. Er ontstaat een
hevige polemiek over het elitaire karakter van moderne kunst en de rol die musea en
kunstcritici daarbij spelen.’”' Het verschil met het debat over de vernieling van Who's afraid
of Red, Yellow and Blue I/]is dat de dader nu begrip oogst. De verminking brengt een
ommekeer in de publieke opinie aan het licht: de tolerantie en nieuwsgierigheid die in 1986
nog de overhand hadden, hebben plaatsgemaakt voor een onverdraagzame houding. ‘Wat
sommigen in vervoering brengt, mag van anderen geen kunst meer heten’, zo constateert
Ariejan Korteweg in dé Volkskrant™?

Filosoof Paul Cliteur en kunstcritica Anna Tilroe spelen in dit debat de hoofdrol.
Cliteur’s stuk verschijnt op dezelfde opiniepagina als Wesselings woedende reactie en ode
aan Newmans eigenzinnige stijl. Cliteur beschouwt de kwestie als nuchtere buitenstaander,
niet gehinderd door specialistische kennis of betrokkenheid met de kunstenwereld. Hij ziet de
beschadiging als een artisticke daad. ‘Een daad van verzet. Verzet tegen het soort abstracte
kunst als dat van Newman, verzet tegen de musea die het ophangen, tegen mensen die dit
soort schilderijen komen bekijken’.'”® Omdat hij denkt dat dit verzet wel eens een omslagpunt
zou kunnen markeren in de geschiedenis van de moderne kunst, stelt Cliteur voor het
schilderij in zijn beschadigde staat te handhaven. Hij vindt toch al dat er nu meer ‘spanning’
zit in het schilderij - ‘voor de bewerking was het een tikje saai’. Er is volgens hem een nieuw
kunstwerk ontstaan, waarschijnlijk trekt het schilderij zo meer aandacht van toeristen dan ‘in
de vorm waarin het door Newman werd afgeleverd’. Cliteur bagatelliseert de essentie van de
kleur en de verticale zips, door de opmerking te maken dat Newman het schilderij evengoed
groen had kunnen schilderen of van de verticale lijn een horizontale lijn. ‘Het gaat om iets

anders, om een idee’.'”* Beeldend kunstenaar Marlene Dumas reageert verontwaardigd dat

' Hans den Hartog Jager, Wrede aanslag op een hemels visioen’. In: NRC Handelsblad, 22 november 1997.
"% Fuchs geciteerd in: Ibidem.

1% Janneke Wesseling, ‘In één klap heel veel armer geworden’. In: NRC Handelsblad, 25 november 1997. Zie
ook: John Lithle, ‘Het doordringen tot het mysterie van het leven was voor Barnett Newman bittere ernst’. In:
Trouw, 3 januari 1998.

"I Ton Bevers schreef een sociologische analyse over kunstkritiek - praten en schrijven over kunst’- waarin hij
even het debat naar aanleiding van deze vernieling memoreert: ‘De chronische reflectie. Over kunstkritiek in
Nederland en elders’. In: Truus Gubbels (redactie), Béeeldende kunstkritiek in Nederland. Amsterdam, 2000, pp,
21-22.

192 Ariejan Korteweg, ‘Jacht op moderne kunst is geopend’. In: de Volkskrant, 4 december 1997.

'3 Paul Cliteur, ‘De vernieling van de Newman: een mijlpaal?’ In: NRC Handelsblad, 25 november 1997.

4 Ibidem. Zie ook: Chris Rutenfrans, ‘Maak een eind aan de eredienst van de kunst’. In: 7rouw, 19 december
1997.
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Cliteur - ‘voor iemand die onder meer filosofie doceert’ - ‘erg botte opmerkingen’ over kleur
maakt. ‘Barnett Newman ontroert en verwarmt mij, onder andere, omdat hij kleuren kan laten
stralen en bloeien. (...) Niet iedereen hoeft naar musea te gaan. Er is nog veel meer op aarde
om van te genieten. Maar wilt u alstublieft geen reactionaire, intolerante, kleine daden tot
assertieve, intelligente revolte verheffen, alleen maar omdat u zelf uw eigen saaiheid zat
bent”.'”

Anna Tilroe’s stuk verschijnt op dezelfde opiniepagina in /RC als de artikelen van
Wesseling en Cliteur. Ze zwengelt het debat aan over abstracte moderne kunst en de
kunstwereld die elitair is en in zichzelf gekeerd.'”® Rudi Fuchs reageerde op 21 november
1997 toen hij de beschadiging van Cathedra in ogenschouw nam met de bespiegeling dat de
te grote zuiverheid van het doek de agressie uitlokte. Maar hij voegde daaraan toe dat hij
vermoedt dat ‘de bijna rituele slachting’ niet alleen is gericht op een schilderij, ‘maar ook op
een cultuur waarin musea dit soort schilderijen ophangen’. Tilroe geeft hem gelijk: ‘Van B. is
een kunst-/00/igan. Maar al zal zijn fysieke daad geen brede bijval vinden, zijn ongenoegen
zal dat wel. De laatste tijd wordt in brede kring er steeds luider over geklaagd dat de cultuur
waar de musea voor moderne kunst een representant van zijn, de cultuur dus die officieel de
twintigste eeuw vertegenwoordigt, een elite-cultuur is. Die klacht is oud, en hij is absoluut
terecht’.'”’ Zij herinnert eraan dat deze kritiek niet alleen te horen is ‘bij de grote groep die
sowieso niet in het museum komt’, maar ook bij ‘specialisten zelf’. Zij doelt hier op
kunstcritica Riki Simons die datzelfde jaar in een essay betoogt dat de beeldende kunst in een
‘reservaat’ is beland - interessant voor ingewijden, maar voor de rest van de bevolking niet.'”®
Volgens Simons is alles de schuld van de overheid, de museumdirecteuren en adviseurs, die
de rol van de klassieke mecenassen hebben overgenomen. Hun ‘intellectuele belevingswereld’
veroorzaakt ‘een hausse in museumkunst’. Simons vindt ‘dat het in onze musea vaak zo
stomvervelend is”.'”

Tilroe haalt ook [Dé nieuwe salon van kunstenaar Diederik Kraaijpoel uit 1990 aan,
waarin hij zijn atkeer van moderne kunst proclameert: ‘niets dan eigentijdse dynamiek, wie
even niet oplet loopt meteen twee jaar achter’.*”’ In de polemiek over Barnett Newman mag
Kraaijpoel in HP/De Tijd zijn mantra herhalen en betogen dat het werk van een conceptueel
schilder ‘probleemloos door een ander kan worden gekopieerd’.?®! Tilroe pleit ervoor het

debat over kunst te heropenen, en dan niet in een esoterisch abstract jargon met uitdrukkingen

%> Marlene Dumas, ‘Beeldenstormer wil zijn mijlpaal voor niks der waarden’. In: NRC Handelsblad, 29
november 1997.

1% Anna Tilroe, ‘De elite heeft er zelf om gevraagd’. In: NRC Handelsblad, 25 november 1997 en Chris
Rutenfrans, ‘Maak een eind aan de eredienst van de kunst’. In: 7rouw, 19 december 1997. Anna Tilroe is een
prominent kunstcriticus die essays publiceert in onder meer NRC Handelsblad. Ze publiceerde een drietal
essaybundels, waaronder Heét blinkend stof. Op zoek naar een nieuw visioen. Amsterdam, 2002. Opmerkelijk is
dat kunstenaar Marlene Dumas kwaad reageerde op Cliteur, maar geen woord wijdde aan het kritische betoog
van Tilroe.

"7 Anna Tilroe, ‘De elite heeft er zelf om gevraagd’. In: NRC Handelsblad, 25 november 1997.

18 Riki Simons, De gijzeling van de beeldende kunst. Amsterdam, 1997 en Riki Simons, ‘Kunstenaars in
houdgreep van starre ambtelijke elite’. In: Hef Parool, 27 juni 1998. Zie voor een kritiek op het essay: Warna
Oosterbaan, ‘Theorie over isolement van de kunst’. In: NRC Handelsblad, 12 september 1997 en Jeroen
Boomgaard, ‘Beeldende kunst wordt doodgeknuffeld’. In dé Volkskrant, 12 september 1997.

1% Simons schrijft dit in een opiniestuk in de Vo/kskrant en wordt geciteerd in: Ariejan Korteweg, ‘Jacht op
moderne kunst is geopend’. In: dé Volkskrant, 4 december 1997.

2% Diederik Kraaijpoel, Dé niguwe salon. Groningen, 1990, p. 9. Kraaijpoel (1928-2012) was schilder, schrijver
en kunstcriticus. Hij keerde zich tegen ‘de nieuwe salon’: het circuit van kunstenaars dat door een publiek van
ingewijden wordt omhelsd en gesubsidieerd, in de musea voor moderne kunst gepromoot en op de Nederlandse
kunstacademies ten voorbeeld gesteld. Deze abstracte kunst is voor hem ‘als de nieuwe kleren van de keizer’. Hjj
vond ‘goede kunst’, ambachtelijke, figuratieve kunst die zichzelf verkoopt zonder dat de belastingbetaler
daarvoor opdraait. Bron: Rutger Pontzen, ‘Romantische criticaster’. In: dé Volkskrant, 13 augustus 2012.

2% Sven Liitticken, ‘Schrijnende onkunde in debat over werk van Barnett Newman’. In: Het Paroo/, december
1997.
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als ‘hemels visioen’ en ‘te zuiver’: ‘door dit soort bigotterige taal wordt het idee dat moderne
beeldende kunst (...) een zaak is voor ingewijden, alleen maar bevestigd’. Omdat het
openbaar debat ontbreekt, roept de elite van de specialisten - die ontkent dat zij een elite is -
een ‘cultuur van stanleymessen over zichzelf uit’. Zelfs de ‘intelligentsia’ - Gerry van der List
en Ileen Montijn - stellen volgens Tilroe in columns de hedendaagse beeldende kunst voor als
‘een deftige vorm van zwendel’, een hobby die een exclusieve groep op kosten van anderen
uitleeft’.*”

De analyse van Anna Tilroe roept veel verontwaardiging op, temeer omdat veel
schrijvers menen dat zij zelf deel uitmaakt van ‘de kliek van in zichzelf gekeerde
professionals’.”” En inderdaad, haar stuk is te interpreteren als een instemming met
criticasters als Simons en Kraaijpoel. Opmerkelijk is dat Tilroe over Dé nieuwe salon bij het
verschijnen een vernietigende recensie schreef: ’Kraaijpoel wringt zich in de meest
weerzinwekkende bochten om zijn stelling te bewijzen dat veranderingen in de kunst (...) in
feite neerkomen op volksverlakkerij en collectief zelfbedrog’.?** Het lijkt erop dat Tilroe
geweld tegen kunst begrijpelijk vindt en dat de kunstwereld de gewelddadige acties aan
zichzelf heeft te danken. Kunstenaar Marien Schouten noemt het sfafément van Tilroe ‘koket
intellectualisme’ en de opvattingen van Cliteur zelfs ‘ronduit pervers’ - uit zijn opmerkingen
over kleur blijkt dat hij niet weet waarover hij het heeft. Voor Schouten is Cathedra een
belangrijk oriéntatiepunt voor zijn eigen werk. Hij voelt zich door de vernieling persoonlijk
getroffen. ‘ Cathedra maakte deel uit van een groter conglomeraat van kunstwerken die de
loop van de kunstgeschiedenis diepgaand beinvloed hebben’.>”

Kunstcritica Wilma Siitd betoogt dat de liethebbers voor abstracte kunst ‘allerminst’
de gelederen gesloten houden: ‘Tilroe verwijt de elite haar privilege. De kunstenaar is echter
geen politicus die een meerderheid nodig heeft. Afgezien daarvan, dat een elite niet per se
bezwaarlijk is, is het een idee-fixe, die door Rudi Fuchs fijnzinnig werd gecorrigeerd toen hij
in de discussie op tv sprak van een “minderheid van liethebbers”. (...) Maar ook die
minderheid is onderhand een meute’. Siitd wijst op de ‘imposante bezoekersstromen die de
musea dagelijks te verwerken krijgen’: ‘de aantrekkingskracht van de vijf gestrande potvissen
kon het afgelopen weekeinde zo groot niet zijn, of een ander deel van het volk verzamelde
zich elders aan de kust. In het museum Beelden aan Zee in Scheveningen liep het elkaar voor
de voeten, zelfs in zulke grote aantallen dat de losjes over de vloer verspreide sculpturen er
zowat het slachtoffer van werden. (...) Hetzelfde weekeinde, waarin kunstcritica Anna Tilroe
op de televisie beweerde dat een elite zich de kunst als een privilege toe-eigent, dat die elite
zich daarmee vervreemdt van het volk en dat die elite het daarom aan zichzelf te wijten heeft
wanneer dat volk zwaaiend met messen in het museum de aandacht komt opeisen, kon ik bij
Stichting De Pont in Tilburg mijn jas amper meer aan de kapstok kwijt’.>*

Eind 1997 publiceert Anna Tilroe een tweede opiniestuk in /R C en daaruit wordt
duidelijker dan in het vorige wat ze bedoelt: de gerichtheid van de kunst op zichzelf, door

22 Anna Tilroe, ‘De elite heeft er zelf om gevraagd’. In: NRC Handelsblad, 25 november 1997. Van der List en
Montijn zijn columnist van resp. dé Volkskranten NRC Handelsblad. Zie in dit verband ook: Mariétte
Haverman, ‘Het nageslacht kijkt mee’. In: Vrij Nederland, 22 september 1990.

*% Rutger Pontzen, ‘Inhaalrace. De nieuwe avant-garde volgens Anna Tilroe’. In: dé Volkskrant, 28 november
2002. Zie bijvoorbeeld de reactie van beeldend kunstenaar Marien Schouten, ‘Cathedra’. In: NRC Handelsblaad,
2 december 1997, Ariejan Korteweg, ‘Jacht op moderne kunst is geopend’. In: de Volkskrant, 4 december 1997
en NVRC redacteur Pieter Kottman, ‘Tilroe’s “vals elitarisme” is loos’. In: NRC Handelsblad, 16 december 1997.
2% Anna Tilroe, ‘Armoe troef dus’. In: de Volkskrant, 31 augustus 1990.

295 Marien Schouten, ‘Cathedra’. In: NRC Handelsblad, 2 december 1997. Marien Schouten (1956) is beeldend
kunstenaar - beinvloed door de Amerikaanse minimal art en kunstenaars als Donald Judd en Richard Serra. Hjj
was enige tijd assistent van Sol LeWitt. Bron: Judith Koelemeijer, ‘Wat is er mis met ontroering? Volgens
Marien Schouten’. In: de Volkskrant, 6 september 1996.

2% Wilma Siitd, <’Kunstelite” neemt niemand iets af’. In: de Volkskrant, 6 december 1997.
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modernisering en autonomisering, maakt haar ontoegankelijker.””” Hier zijn Warna
Oosterbaans begrippen van toepassing: de toenemende stijlverscheidenheid en
smaakonzekerheid waartoe de autonomisering van de kunsten heeft geleid.”” De discussie
over inhoud en kwaliteit is zich meer gaan afspelen binnen een kleine groep van
kunstkenners: de ingewijden. Tilroe betwijfelt of abstracte kunst niet moeilijk toegankelijk is,
zoals Fuchs heeft opgemerkt. Hij verklaarde zondag 30 november 1997 in het
televisieprogramma Buiténhof dat hij in Cathedra kon verzinken zoals zijn vader - die graag
uit vissen ging - een dag kon mijmeren langs de waterkant.”” ‘De connecties die Fuchs ziet,
kan hij zien doordat hij een bepaalde taal kent die hem op een speciale manier visueel
gevoelig heeft gemaakt. Het is als bij een bokswedstrijd. Om de schoonheid daarvan te
kunnen waarderen moet je weten hoe je moet kijken en wat de regels en tradities zijn. (...)
Het opmerkelijke is nu dat juist dit aspect door wat ik maar de gevestigde kunstelite zal
noemen, wordt gebagatelliseerd”.*'

De kritiek dat moderne kunst schatplichtig is aan de voor buitenstaanders moeilijk te
volgen retoriek van de ingewijde, is in 1975 al geuit door new journalist Tom Wolfe in zijn
essay The Painted Word. Hij betoogt dat hedendaagse kunst furore maakt in ‘the Boho scene’
dankzij retoriek.”'' Het gaat om het verhaal en niet om het werk zelf: ‘I had assumed that in
art, if nowhere else, seeing is believing. Well - how very shortsighted! Now, at last, on April
28, 1974, I could see. I had gotten it backward all along. Not “seeing is believing”, you ninny,
but “believing is seeing”, for Modern Art has become completely literary: the paintings and
other works exist only to illustrate the text’. Het verschil met de criticasters in het debat over
Newmans abstracte werk is dat Wolfes satire scherp én geestig is.”'? Tilroe is serieus en boos.
Ze noemt de retoriek die de ‘kleine club’ hanteert, ‘dieventaal’ die ‘als een haag van
prikkeldraad voor de kunstwerken’ staat. Ze pleit ervoor dit ‘valse elitarisme dat nu rond de
kunst hangt, het elitarisme van de specialisten’, te erkennen en naar buiten te treden.”"

In Tilroes betoog klinkt een echo van de column van Abram de Swaan uit 1985 waarin
hij wijst op de problematiek van de toenemende isolering van de ‘kunstkunst’. Hij
waarschuwt dat het stelsel van peer review - afgaan op het ‘kennersoordeel” - er toe kan
leiden dat de kunst nog autonomer wordt dan zij al is, en zich verder verwijdert van de smaak
van het grote publiek’.”'* Het debat over de isolering van de moderne kunst en de versterking
daarvan door overheidssubsidi€ring in een stelsel van toewijzing door kunstspecialisten sluit

27 Anna Tilroe, ‘Wanneer komt de elite uit haar bastion?’ In: NRC Handelsblad, 9 december 1997.

2% Warna Oosterbaan Martinius, Schoonheid, Welzijn, Kwaliteit. ‘s-Gravenhage, 1990, pp. 17-31.

99 Ariejan Korteweg, ‘Jacht op moderne kunst is geopend’. In: de Volkskrant, 4 december 1997.

219 Tilroe, ‘Wanneer komt de elite uit haar bastion?’ In: NRC Handelsblad, 9 december 1997.

' 'Wolfe doelt hier op de kring van kenners en ingewijden, ¢ bohemiens.

212 Tom Wolfe, The Painted Word, New York, 1975, pp. 4-5. Zie ook: Ton Bevers, ‘De chronische reflectie.
Over kunstkritiek in Nederland en elders’. In: T. Gubbels (redactie), Beeldende kunstkritiek in Nederland.
Amsterdam, 2000, pp. 11-42 en Rudi Laermans, ‘Splitting the difference. Over kunst, massacultuur en
cultuurbeleid’. In: Hans van Dulken en Paul Kalma (redactie), Sociaal-democratie, kunst, politiek. Amsterdam,
1993, p. 83. Ariejan Korteweg refereert aan Wolfe in zijn beschouwing over het debat over abstracte kunst:
‘Jacht op moderne kunst is geopend’. In: dé Volkskrant, 4 december 1997. De Amerikaan Tom Wolfe (1931) is
journalist en auteur. Hij is één van de grondleggers van New Journalism: een mix van conventionele
journalisticke methoden en fictie, geinspireerd door de Béat Poéts, als Jack Kerouac, Allen Ginsberg en William
S. Burroughs. Hij brak als auteur door met 7he Right Stuff (1979) en The Bonfire of the Vanities (1987) - beide
romans zijn verfilmd.

213 Tilroe, ‘Wanneer komt de elite uit haar bastion?” In: NRC Handelsblad, 9 december 1997.

1 Warna Oosterbaan, ‘Theorie over isolement van de kunst’. In: NRC Handelsblad, 12 september 1997 en
Abram de Swaan, ‘Kunstkunst en gunstkunst’. In: idem, Halverwege de heilstaat. Amsterdam, 1983, pp. 114 en
116. Zie ook: Ministerie van OCW, Cultuurbeleid in Nederland. Den Haag, 1998, p. 192. Zie over de toewijzing
van subsidies en de positie van kunstenaars en de ‘beoordelaars’ ook: Cor Blok, Over de veroordeling van
beeldende kunst. Amsterdam, 1992. Tk haalde De Swaans analyse eerder aan in de paragraaf ‘Debat: de
eenzijdige nadruk op aanbodbeleid’ in deel I1I, hoofdstuk 1.
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aan bij de discussie die publicaties van de marktliberale economen Paul de Grauwe en
William Grampp begin jaren negentig opriepen - zij pleitten voor de kunstmarkt als enige
graadmeter voor kwaliteit.

Pieter Kottman vindt de discussie over kunst naar aanleiding van de aanslag op
Cathedra ‘zot’ en ‘Tilroe’s “kritiek van binnenuit” (...) een warboel. Ironisch is dat juist
iemand die zulke redeneringen ophangt aan een enkel geval van kunstvandalisme, een
pleidooi houdt voor “heldere kunstkritiek”’. Een mening over kunst en Newmans schilderij in
het bijzonder doet er ‘in het geheel niet toe op het moment dat een schilderij vernield wordt.
Het kwalijke gevolg van de discussie die nu, mede dank zij de bezorgde Tilroe, gevoerd
wordt, is dat de indruk ontstaat dat geweld tegen kunst begrijpelijk is of, sterker nog, uitgelokt
wordt en dat de kunst het aan zichzelf te danken heeft. De indruk dus, dat over het gebruik
van stanleymessen in musea te praten valt. Dat is een misverstand. Sommige taboes dienen
onverkort van kracht te blijven en schending ervan hoort ondubbelzinnig te worden
afgewezen. Vernielen van kunst is één van die taboes’.?'°

Tijdens het debat over Barnett Newman houdt Rudi Fuchs zich opmerkelijk stil, op het
optreden in Buitenhofna. In een interview in NRC Handelsblad - naar aanleiding van zijn uit
de vaste museumcollectie samengestelde expositie D¢ lVertelling - laat hij weten veel reacties
in de discussie ‘nogal eng’ te vinden. ‘Er ontstond een rare, populistische back-/ash tegen de
moderne kunst, die volgens mij grotendeels was gebaseerd op onwetendheid. Neem de
beschrijving die al die critici gaven van Cathedra: een blauw vlak. Maar dat is het helemaal
niet! Allereerst lopen er twee strepen over het doek, maar bovendien is het ook niet effen
blauw: in het blauw zit beweging; er zit zwart in, en geel. Ik wed dat al die populisten, die nu
plotseling zoveel kritiek op de moderne kunst hadden, het doek nooit in het echt hebben
gezien - heb je dat wel dan praat je er niet zo over. En daar zit meteen onze belangrijkste taak:
wij moeten ervoor zorgen dat ze dat wel doen, dat mensen met aandacht naar moderne kunst

13 paul de Grauwe, De nachtwacht in het donker. Tielt, 1990 en William Grampp, Pricing the priceless. New
York, 1989, p. 233. Zie ook Warna Oosterbaan, ‘Theorie over isolement van de kunst’. In: NRC Handelsblad, 12
september 1997.

216 pieter Kottman, ‘Tilroe’s “vals elitarisme” is loos’. In: NRC Handelsblad, 16 december 1997. Kottman is
redacteur van NRC Handelsblad . Overigens zijn niet alleen abstracte schilderijen het slachtoffer van
‘iconoclasme’. Deze gevallen krijgen relatief wel meer aandacht in de pers en roepen op tot een openbaar debat:
de waarde van een abstracte beeldtaal wordt niet begrepen, laat staan gerespecteerd, wat aanzet tot vernieling. In
het debat naar aanleiding van de vernieling van Cathedra wordt er aan herinnerd dat ook ‘traditionele’
kunstwerken het regelmatig moeten ontgelden. Bron: Paul Depondt, ‘Alle kunst is weerloos’. In: de Volkskrant,
3 december 1997. In 1988 schreef een man uit Papendrecht een anonieme brief aan het parket in Dordrecht
waarin hij aankondigt binnenkort een schilderij zodanig te vernielen dat ‘een Rembrandt niet langer van een
Picasso is te onderscheiden’. Zeven maanden later vernielde hij in het Dordrechts Museum tien 17de-eeuwse
schilderijen, waaronder werk van Ferdinand Bol, Albert Cuyp en Nicolaas Maes. In 1989 kerfde een man in het
Rijksmuseum een snee van vijf centimeter in een schilderij van de zeventiende-eeuwse meester Bartholomeus
van der Helst om ‘meer aandacht voor zijn problemen’ te krijgen. Datzelfde jaar vernielde een vrouw twee
schilderijen in het Leidse museum De Lakenhal, omdat ze ‘te weinig aandacht krijgt’. Op 6 april 1990 werd
Rembrandts NMachtwachi met een bijtend zuur (kopersulfaat) bespoten door een 31-jarige Hagenaar, die volgens
persberichten uit die tijd een gestoorde indruk maakte. Door snel ingrijpen van de dienstdoende bewaker, die de
getroffen plek onmiddellijk behandelde met een chemisch middel, bleef de schade beperkt - alleen de vernislaag
was aangetast. Bron: ‘Vernieler van Nachtwacht niet vervolgd’. In: Aet Parool, 14 augustus 1994. En dit was
niet de eerste keer dat dit icoon van de Nederlandse schilderkunst werd belaagd. Op 25 april 1993 werden in het
Mauritshuis te Den Haag drie schilderijen van 17de-eeuwse Hollandse schilders met een scherp voorwerp
bekrast - de schilderijen konden in eigen atelier worden hersteld. Directeur Frits Duparc betitelde de vernieling
als een ‘zinloze uiting’. Bronnen: ‘Drie doeken bekrast in Mauritshuis, dader nog voortvluchtig’. In: NRC
Handelsblad, 26 april 1993 en ‘Vernielingen in Mauritshuis’. In: Het Parool, 26 april 1993.
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gaan kijken’.”!” De ironie in dit debat over abstracte kunst is dat het hier gaat om een klassiek
modern werk uit 1951 van een inmiddels gecanoniseerd schilder.*'®

Diverse marketeers spelen in op de commotie over het vandalisme van de schilderijen
van Newman, met wisselend resultaat. De pr-afdeling van het aartsbisdom Utrecht ontwerpt
in november, kort na de vernieling, een affiche om bij de jeugd interesse te wekken voor het
geloof. Daarop is een variatie op Who'’s afraid of red, yellow and blue afgebeeld - de gele en
blauwe vlakken zijn verwisseld en in het rode vlak zijn twee inkervingen aangebracht die een
kruis vormen. De titel is geparodieerd tot Who's afraid of God, in combinatie met in kleine
letters de wervende tekst: ‘God heeft je wat te vertellen over jezelf. Ga eens bij hem langs, Hij
is er elke zondag’. Het Stedelijk Museum geeft als commentaar ‘onaangenaam verrast te zijn
dat een eerbiedwaardige instelling als het bisdom de vernieling van een kunstwerk aangreep
voor een dergelijke actie’. Ook de Stichting Beeldrecht in Amsterdam maakt bezwaar:
‘cruciaal is dat de campagne van het bisdom bedoeld is als reclame-uiting, als werving. Maar
als het bisdom minder letterlijk gebruik gemaakt had van Newmans werk en er meer afstand
van had gehouden door niet én het formaat én de vlakverdeling én de titel over te nemen dan
wel bijna letterlijk te citeren, dan hadden wij er geen bezwaar tegen gemaakt’.?'’ De president
van de Utrechtse rechtbank oordeelt dat het bisdom inbreuk maakt op het auteursrecht van de
erfgename van de kunstenaar en sommeert de verspreiding van het affiche te stoppen en
binnen tien dagen alle op scholen verspreide exemplaren terug te halen. Het bisdom wordt
veroordeeld tot een geldboete van 13.952 gulden, waarvan 5.000 gulden nadrukkelijk bedoeld
is als smartegeld - “gelet op de levensbeschouwelijke opvattingen van Newman’.”*’ De
schildersbranche refereert ook aan de vernielde Cathedra in een reclame campagne: een
blauw monochroom vlak, met daaronder de oproep de winterschilder in huis te halen. Hier
wordt een associatie gewekt die voor de ingewijde net zo duidelijk is als het citaat op het
bisdom-affiche, maar auteursrechtelijk blijkt dit wel door de beugel te kunnen.**' Rudi Fuchs
siert de affiche van de KunstRAI, die van 23 tot en met 28 juni 1998 wordt gehouden. Hij is
door grafisch ontwerper Anthon Beeke afgebeeld onder een masker van verbandgaas, watten
en geronnen bloed - een gele en blauwe pleister op zijn gezicht verwijzen naar Who’s afraid of
red, yellow and blue 1. Beeke: “dit affiche heeft niets met dat schilderij te maken. Nou ja, die
gele en blauwe pleister verwijzen ernaar (...). Dit is een verwijzing naar het geweld tegen
kunst, naar het geweld tegen musea. Dat was het grootste nieuws van de laatste tijd. Geen
grote tentoonstellingen. Nee, steeds kunst en musea die in de zeik werden genomen. Je hoorde
haast niets anders. Overigens, mijn model is juist een beschermer van de kunst. Maar ook hij
is weerloos. Ook hij wordt steeds gekwetst’.***

*'7 Hans den Hartog Jager, ‘Ik doe hetzelfde als iemand die zijn huis inricht. Rudi Fuchs over de toekomst van
het Stedelijk Museum’. In: NRC Handelsblad, 19 december 1997.

¥ Sven Liitticken, ‘Schrijnende onkunde in debat over werk van Barnett Newman’. In: Het Parool, december
1997.

*19 pieter Kottman, ‘Stichting Beeldrecht waakt over de auteursrechten van kunstenaars. “We hebben problemen
met ons imago™. In: NRC Handelsblad, 1 april 1998.

2% Tbidem en Chris Rutenfrans, ‘Maak een eind aan de eredienst van de kunst’. In: 7rouw, 19 december 1997 en
‘Bisdom Utrecht veroordeeld voor Newman-poster’. In: dé Volkskrant, 27 maart 1998.

2! pieter Kottman, ‘Stichting Beeldrecht waakt over de auteursrechten van kunstenaars’. In: NRC Handelsblad,
1 april 1998.

2 Een woordvoerster van het Stedelijk Museum benadrukt dat Beeke ‘op geen enkele manier een beeld van
Newman heeft gebruikt’: ‘u ziet geen schilderij van Newman. Deze afbeelding is een interpretatie van Anton
Beeke, die is voor zijn rekening’. Hij ontwierp de voorgaande vier jaar ook de affiches voor de KunstRAI, maar
koos deze keer voor ‘een wat meer politieke stellingname’, door ‘aan de kant van de “aangevallen kunst” te gaan
staan’. Bron: Piet Koster, ‘Bebloede Fuchs protest tegen “aangevallen kunst™”. In: A/gemeen Dagblad, 3 april
1998. Beeke (1940) werkte bij Total Design in Amsterdam voordat hij in 1981 een eigen studio in Amsterdam
begon. Zie ook: ’Gewonde” Fuchs op affiche KunstRAI’. In: NRC Handelsblad, 3 april 1998.
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Restauratie in eigen huis

Op 28 januari 1998 verklaart Rudi Fuchs dat de restauratie door eigen conservatoren verricht
wordt. Het herstel gaat lang duren - ‘zeker een jaar’ - omdat de bijna twintig sneden heel
voorzichtig moeten worden gedicht. ‘En ik verwacht dat er iets van de vernieling zichtbaar zal
blijven’. De restauratie wordt begeleid door een internationale commissie van experts, die
waar nodig advies geeft en als klankbord voor de restauratoren functioneert. De verzekering
van het museum dekt de herstelkosten - die staat garant voor een bedrag van een miljoen
gulden per incident.””® Het Stedelijk laat na een eerste analyse een diepgaand
vervolgonderzoek doen alvorens over te gaan tot de restauratie. Het Instituut Collectie
Nederland nam in opdracht van het Stedelijk al op 4 december 1997 monsters van het
schilderij om te weten te komen welke materialen Newman gebruikte en de
schildertechnische gegevens die bij het museum bekend zijn te controleren. De commissie
gaat debatteren ‘over het wel of niet verwijderen van de bedoeking van Cathedra, over het
hechten van de sneden aan de achterkant van het doek, over een eventuele nieuwe bedoeking
van het schilderij, over het opvullen van de lacunes, over het retoucheren van de sneden. Een
open discussie voorafgaande aan de restauratie stuurt de manier waarop het schilderij onder
handen wordt genomen’. Het gaat erom dat de restauratoren worden geleid door ‘het principe
van reversibiliteit’: elke handeling moet ongedaan kunnen worden gemaakt, elk gebruikt
materiaal moet verwijderd kunnen worden.***

Het team voert de restauratie uit volgens zeer geavanceerde onderzoeksmethoden. Bij
de opzet van het restauratieproject wordt overleg gevoerd tussen gemeente, museum en
restauratoren.’” Er gaat uitgebreid, interdisciplinair onderzoek aan vooraf, uitgevoerd door
het Instituut Collectie Nederland in samenwerking met de TU Delft, waar onder andere
computermodellen worden ontwikkeld om de conditie van het doek te taxeren. Pas na dit
onderzoek en overleg met de internationale commissie van experts wordt een besluit genomen
over de manier waarop het doek wordt gerestaureerd. Het onderzoek richt zich onder meer op
de soort verf en de pigmenten die moeten worden gebruikt en de manier waarop de kerven
kunnen worden gedicht. Eén van de moeilijkste opgaven is om de spanning in het enorme
doek terug te krijgen. Er wordt voor 120.000 gulden een atelier voor het project ingericht en
voor 70.000 gulden een speciale tafel gemaakt om het doek op te kunnen herstellen - deze kan
verticaal worden gezet wanneer de restauratoren eraan werken. Twee medewerkers uit eigen
huis, Elisabeth Bracht en Louise Wijnberg, voeren het precisiewerk uit, bijgestaan door Irene
Glanzer die tijdelijk aan het team is toegevoegd. De verzekering dekt alleen de eigenlijke
kosten van de restauratie, een bedrag van 345.000 gulden. De rest, begroot op 295.000
gulden, moet het Stedelijk Museum bekostigen, dat al kampt met een tekort van 1,1 miljoen
gulden.***

Louise Wijnberg was net in dienst bij het Stedelijk toen Who's Afraid of Red, Yellow
and Blue /1] in 1986 werd vernield - ze hielp nog mee om het doek op te rollen, toen het naar
Amerika ging voor de restauratie. Haar collega Elisabeth Bracht had een belangrijk aandeel in
de onthulling dat Goldreyer de authentieke verflaag had overgeschilderd. Wijnberg: ‘als
restaurator komt het niet in je hoofd op om een schilderij over te schilderen’. Vroeger had de
restaurator het aureool van een magiér die alles weer nieuw maakte, zonder dat je er iets van

3 ‘Drietal begeleidt reparatie Newman’. In: de Volkskrant, 29 januari 1998 en ‘ Cathedra-restauratie duurt jaar’.
In: Het Parool, 28 januari 1998. De experts zijn: Carol Mancusi-Ungari van de Menil Collection in de Verenigde
Staten, Brydon Smith van de National Gallery uit Canada (Smith had een nauwe band met het echtpaar
Newman) en Ysbrand Hummelen van het Instituut Collectie Nederland - Hummelen was één van de critici in de
polemiek over de restauratie van Who's afraid of Red, Yellow and Blue III.

2 Jhim Lamoree, ‘Deel 1I°. In: Het Parool, 8 mei 1998.

2% Elisabeth Bracht e.a., ‘De restauratie van Barnett Newmans Cathedra’. In: Jan van Adrichem, Margreeth
Soeting en Louise Wijnberg (redactie), Barnett Newman. Cathedra. (SMA Cahiers 24) Amsterdam, 2001, p. 68.
26 «Stedelijk moet bijna drie ton zelf betalen. Restauratie Newman’. In: NRC Handelsblad, 22 december 1999.
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zag. Maar de allerbelangrijkste regel is dat je het schilderij zoveel mogelijk in zijn
oorspronkelijke waarde laat. Het is een zoeken naar evenwicht. Een schilderij hoort er
natuurlijk acceptabel uit te zien, maar om dat resultaat te bereiken, moet je zo min mogelijk
ingrepen doen. Alles wat de restaurator doet, moet ook weer ongedaan kunnen worden
gemaakt. Het is niet voor de eeuwigheid wat we doen. Die pretentie van vorige generaties
hebben we niet meer’. De eerdere restauraties kunnen niet meer ongedaan worden gemaakt.
Ze horen nu bij de geschiedenis van het doek, net als vage strepen zullen herinneren aan het
stanleymes van Gerard Jan van B. ‘Onze bevindingen komen in de catalogus te staan en zo
kan iedereen er kennis van nemen’, belooft Wijnberg.**’

Het moeilijkste en meest tijdrovende deel van de restauratie zit aan de achterkant van
het schilderij - deze fase van het project duurt twee jaar. Met chirurgisch naald- en draadwerk
wordt het kapotgestoken linnen aan elkaar genaaid - twintig sneden. Om te voorkomen dat het
linnen gaat knikken, zijn aan de achterkant op regelmatige afstanden van elkaar metalen
staafjes genaaid, die ook gebruikt worden voor gebitsbeugels - ze kunnen er later weer
gemakkelijk uitgetrokken worden. De sneden worden aan de voorkant onder een microscoop
opgevuld met blauwe plamuur waarmee de verfstructuur wordt geimiteerd.”*® Bij Who's
Afraid of Red, Yellow and Blue 11/ zijn de sneden gedicht door een laag linnen achter het doek
te plakken. Cathedra was echter al voorzien van zo’n linnen bedoeking.**

Het blijkt dat Cathedra twee keer eerder is gerestaureerd. Tijdens het afbouwen van de
tweede Documenta expositie in 1959 - waar het als bruikleen van Newman hing - is het
schilderij met de linkerhoek op de grond gevallen. Elisabeth Bracht: ‘in die tijd ging men nog
erg onvoorzichtig met die doeken om. Barnett Newman was nog niet de ster die hij nu is. Het
doek werd als een rol vervoerd. We denken daarom dat het tijdens het op- of afspannen op de
grond is gevallen’.”*® Newman eiste dat het nooit meer zou worden opgerold en bij
transporten in een kist vervoerd zou worden.*®' Het schilderij werd voorzien van linnen
bedoeking aan de achterkant.*** Begin 1970 liep het schilderij tijdens een tentoonstelling in
het Pasadena Art Museum enkele lichte schaafplekken en krassen op.>>* Daniel Goldreyer, die
in opspraak kwam omdat hij Who's Afraid of Red, Yellow and Blue I/ overschilderde, blijkt
toen op verzoek van Newman Cathedra gereinigd en geretoucheerd te hebben - dat heeft hij
overigens ‘heel gereserveerd’ gedaan, zegt Louise Wijnberg. Hij blijkt het echter ook
voorzien te hebben van een lichte, matte vernislaag - de restauratoren ontdekken dit bij
microscopisch onderzoek. Wijnberg: ‘Goldreyer heeft die vernislaag waarschijnlijk
aangebracht om het schilderij beter te beschermen, maar dat had natuurlijk nooit gemogen,
omdat je nooit iets mag toevoegen wat de kunstenaar niet heeft gebruikt’.*** In het
restauratiecircuit wordt dit als een doodzonde beschouwd. Zeker bij Cathedra, waar de
verfhuid zo’n belangrijke rol speelt bij de ‘beleving’ van het doek, had hij dit nooit mogen
doen. Het restauratieteam verwijdert de vernislaag niet - de ingreep van Goldreyer hoort bij de
geschiedenis van het doek.”” In een briefwisseling uit 1970 tussen Goldreyer en Newman

T Henny de Lange, ‘De geheimen van Cathedra. Restauratie’. In: 7rouw, 5 december 2001.

2% Jhim Lamoree, ‘Cathedra’s wonden zo goed als geheeld’. In: Hét Parool, 1 december 2001.

* Machteld van Hulten, ‘Na twee jaar is patiént Cathedra weer helemaal beter’. In: de Volkskrant, 7 december
2001.

% Henny de Lange, ‘De geheimen van Cathedra. Restauratie’. In: 7rouw, 5 december 2001.

31 Elisabeth Bracht ea., ‘De restauratie van Barnett Newmans Cathedra’. In: Jan van Adrichem, Margreeth
Soeting en Louise Wijnberg (redactie), Barnett Newman. Cathedra. (SMA Cahiers 24) Amsterdam, 2001, p. 72.
32 Machteld van Hulten, ‘Na twee jaar is patiént Cathedra weer helemaal beter’. In: dé Volkskrant, 7 december
2001.

33 Cathedra was onderdeel van de tentoonstelling Painting in New York: 1944 to 1969, van 24 november 1969
tot 11 januari 1970 - veel van de schilderijen werden voor het eerst aan de Westcoast getoond.

% Henny de Lange, ‘De geheimen van Cathedra. Restauratie’. In: 7rouw, 5 december 2001.

> Henny de Lange, ‘Goldreyer weer in opspraak’. In: 7rouw, 1 december 2001.
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maakt Goldreyer melding van de vernislaag - Newman heeft er dus van geweten. Het team
spreekt Goldreyer hier niet op aan.**°

Het restauratieproject duurt in totaal vier jaar. Het restauratieteam begint met een
uitgebreid literatuur- en bronnenonderzoek - deze oriéntatiefase duurt twee jaar. Fuchs: ‘het is
voor het eerst dat een schilderij van dit type, met een groot monochroom oppervlak met
zoveel zorg, aandacht en expertise wordt omgeven. De informatie die dat oplevert kan een
verrijking betekenen voor de restauratiewereld en de kunsthistorie van de twintigste eeuw’.
Uit een eerste onderzoek blijkt dat Newman vijf tot zes verflagen opbracht van afwisselend
licht en donker ultramarijn, op een katoenen doek - dit is later van een linnen steundoek
voorzien. De commissie wil nog nader "uitputtend’ onderzoek naar de verfsoorten en de
variaties in blauw die Newman heeft gebruikt.?’

Begin december 2001 is het restauratieproject afgerond. Louise Wijnberg vertelt in
een interview in 7rouw dat het grote blauwe doek haar ‘geen seconde is gaan tegenstaan’.
Integendeel, nog steeds ontdekt ze er nieuwe elementen in, athankelijk van de lichtval. ‘Dat is
voor mij ook de bevestiging dat we ons werk goed hebben gedaan. Waar het ons om ging, was
dat het schilderij weer leesbaar zou worden en in een zo authentiek mogelijke staat
teruggebracht’. De restauratie was ‘een ontdekkingsreis. Nog nooit is er in de wereld een
ernstig beschadigd doek van deze omvang (5,5 bij 2,5 meter) op deze wijze gerestaureerd.
Een extra complicerende factor was dat het een bijna monochroom schilderij betreft, waarop
zelfs de kleinste oneffenheid onverbiddellijk opvalt. Beschadigingen op een schilderij met
taferelen laten zich gemakkelijker retoucheren’. Wijnberg: ‘we deden zo’n 25 tot 30 cm per
dag. (...) Het had iets weg van mediteren’. Door deze restauratie beseft ze nog beter hoe
zorgvuldig en doordacht Newman het doek heeft opgebouwd en wat hij ermee heeft bedoeld.
‘Zijn onderwerp was kleur. Hoe krijg je diepte, daar was hij voortdurend mee bezig. Hij was
ook erg gehecht aan dit schilderij, wilde dat mensen er dichtbij gingen staan zodat ze als het
ware overspoeld zouden worden door het blauw’. Elisabeth Bracht: ‘dat doek heeft zoveel
emoties losgemaakt. Die zorg die we erom gehad hebben, en de wanhoop: hoe krijgen we dit
voor elkaar?’ Ze ziet geen reden om te zeggen dat het geen Newman meer is. ‘Het is een
beschadigde Newman, dat wel. Maar het kunstwerk is er nog, dat is belangrijker dan de
schade’. Zij ziet zelf echter voorlopig alleen de beschadigingen. ‘Bij een monochroom is er
geen voorstelling die de aandacht afleidt. En je hebt er zo lang met je neus bovenop gestaan.
Maar ik weet van andere restauraties: over een tijd zie je het doek weer met normale ogen’.**®

De rechtbank te Amsterdam acht de vernieler van de Barnett Newman schilderijen
‘volledig ontoerekeningsvatbaar ten tijde van zijn daad’ - hij hoeft niet de gevangenis in.
Conform de eis wordt hij ontslagen van rechtsvervolging, met de verplichting zich gedurende
een jaar te laten behandelen in een psychiatrisch ziekenhuis.>** Tijdens de rechtzitting
verklaart hij dat de tentoonstelling La Grande Parade in 1985 in het Stedelijk Museum ervoer
‘als een klap in het gezicht’ wegens de grote aandacht voor abstracte werken. ‘Dat is de kiem
geweest van mijn grote onvrede’.**"

De vernieling van Cathedra en de strafmaatregel geven aanleiding tot de vraag hoe de
beveiliging van de museale collecties zich verhoudt tot de toegankelijkheid van het museum.

26 ‘Newman moet hebben geweten van vernislaag bij restauratie’. In: 7rouw, 5 december 2001.

57 Doek Newman nader onderzocht’. In: NRC Handelsblad, 9 mei 1998.

¥ Henny de Lange, ‘De geheimen van Cathedra. Restauratie’. In: 7rouw, 5 december 2001. De Graduate School
of Humanities aan de UvA biedt de tweejarige Master ‘Conservering en restauratie van cultureel erfgoed’ aan, in
samenwerking met de Rijksdienst voor het Cultureel Erfgoed en het Rijksmuseum. Jan Piet Filedt Kok, sinds
december 2005 hoogleraar Atelierpraktijken en materieel-technisch kunsthistorisch onderzoek aan de UvA,
speelde een belangrijke rol bij de oprichting van de master. Zie ook: Jan Piet Filedt Kok, De heilige Lucas tekent
en schildert de Madonna. (oratie) Amsterdam, 2006.

% “Geen celstraf voor vernieler schilderij’. In: NRC Handelsblad, 13 april 1999.

%% G.J. van B. geciteerd in: Gerda Telgenhof, “’Man met mes” waarschijnlijk niet

vervolgd. Ontoerekeningsvatbaar’. In: NRC Handelsblad, 31 maart 1999.

544



Tot waar kan een museum gaan met het beschermen van de kunstwerken zonder dat zijn
functies in het gedrang komen?**! Fuchs vindt het vreemd dat het vernielen van kunst als
gewoon vandalisme geldt.*** ‘Nu ligt het beschadigen van een kunstwerk strafrechtelijk nog
in één lijn met het bekrassen van een auto of het vernielen van een plantsoen’.*** Hij probeert
Winnie Sorgdrager, de minister van Justitie, over te halen tot strengere straffen voor
kunstbeschadiging.*** In het voorwoord van de publicatie over Cathedra pleit hij ook voor
juridische maatregelen ‘die het onmogelijk maken dat, zoals na de aanslagen op beide
Newmans, de dader na een paar dagen weer vrij rondloopt’.** Omdat het Stedelijk Museum
‘een openbare ruimte’ is, kan de dader van de aanslag de toegang tot het museum niet worden
ontzegd. Het hoofd van de bewaking zegt ‘de kunstvandaal’ niet te kunnen herkennen, omdat
wegens het recht op privacy zijn beeltenis niet onder de suppoosten mag worden verspreid.**°

Op 8 december 2001 is Cathedra weer op zaal te zien, als het middelpunt in een
tentoonstelling over de restauratie van het schilderij. Het Stedelijk Museum viert deze
terugkeer met een expositie van monochrome werken uit de eigen collectie: Fondom
Cathedra. In de ‘documentaire tentoonstelling’ worden de twee andere schilderijen en de serie
litho’s van Newman uit het bezit van het museum getoond, tussen andere eenkleurige werken
van Yves Klein, Jo Baer, Dan Flavin, Alan Charlton, Jan Schoonhoven, Lucio Fontana, Marc
Rothko, Martial Raysse en Elsworth Kelly. ‘De tentoonstelling wil duidelijk maken hoezeer
monochromie van kunstenaar tot kunstenaar kan verschillen en hoe rijk van textuur en
schakering een effen kleurvlak in werkelijkheid kan zijn’.**’

Op de eerste dag van de expositie organiseert het Stedelijk een symposium over de
verwerving van de vier schilderijen van Barnett Newman, zijn ideeén en oeuvre, de
kunsttheoretische en technische aspecten daarvan. Het verzet dat zijn werk oproept bij een
groot publiek wordt ook aangekaart. Irene Glanzer vertelt gedetailleerd hoe de restauratie is
verlopen. De geslaagde restauratie is niet de enige aanleiding voor de tentoonstelling en het
symposium. De museumstaf probeert zo ‘een tegenwicht’ te bieden voor het heftige debat dat
de vernieling opriep. Het museum publiceert bovendien een cahier met artikelen over de
geschiedenis van Cathedra, het aankoopbeleid van Edy de Wilde en een uitvoerige
beschrijving van het restauratieproject.”*® Met dit verslag wordt ‘openheid’ gegeven in
‘museumwerk dat voor de buitenwereld vaak verborgen blijft’. Het technisch ingewikkelde
restauratieproces wordt in heel toegankelijk proza inzichtelijk gemaakt, ondersteund door
fotomateriaal. Fuchs schrijft in het voorwoord: ‘het restaureren van werken in de collectie
behoort tot de publieke taken van het museum. Daarbij is het nodig steeds inzichtelijk te
maken welke stappen zijn genomen en hoe ze zijn verlopen, en wat de beslismomenten zijn
geweest. Dat is een kwestie van ethiek en transparantie, maar ook een in educatief opzicht
interessante kwestie. Het is als het ware een aspect van het museum als leerinstelling’.**

Op de expositie moet het publiek de schilderijen van Newman bekijken vanuit een
corridor, een gang die langs de schilderijen voert: een ‘glazen borstwering’ met een hoogte

! Rudi Fuchs, ‘Voorwoord’. In: Jan van Adrichem, Margreeth Soeting & Louise Wijnberg (redactie), Barnett
Newman. Cathedra. (SMA Cahiers 24) Amsterdam, 2001, p. 7.

2 <Overleg over kunstvandalisme’. In: 7rouw, 24 november 1997.

¥ Gerda Telgenhof, ‘Doek Picasso bewerkt met aardappelmes. Dader onder behandeling’. In: NRC
Handelsblad, 17 mei 1997.

*** Aldus Rik Vos in een email op 8 januari 2015 - hij was bij het gesprek aanwezig.

% Rudi Fuchs, ‘Voorwoord’. In: Jan van Adrichem, Margreeth Soeting en Louise Wijnberg (redactie), Barnett
Newman. Cathedra. (SMA Cahiers 24) Amsterdam, 2001, p. 7.

246 ¢«Cathedra van Newman wordt extra bewaakt’. In: Het Parool, 8 november 2001.

7 Citaat uit: Bert Jansen, ‘Littekens blijven’. In: Het Financieele Dagblad, 8 december 2001. De expositie liep
van 8 december 2001 tot 10 februari 2002.

¥ Jan van Adrichem, Margreeth Soeting en Louise Wijnberg (redactie), Barnett Newman. Cathedra. (SMA
Cahiers 24) Amsterdam, 2001.

% Rudi Fuchs, ‘Voorwoord’. In: ibidem, p. 10.
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van één meter dertig, ontworpen door beeldend kunstenaar Marien Schouten, die dwars door
de zaal rechtstreeks naar het schilderij leidt. Hierdoor kan de bezoeker niet meer dicht bij en
ook niet recht voor het schilderij staan, wat Barnett Newman nu juist voorstond.**° Fuchs
verzet zich tegen het ‘glazen pantser’, omdat doeken als die van Newman, ‘die de bezoeker
als het ware opzuigen’, ‘benaderbaar’ moeten blijven.”' ‘Beeldende kunst is niet bedoeld om
op een afstand te bekijken of in kooien op te sluiten’.*** Maar de staf beslist dat het niet
anders kan dan de schilderijen achter glas te tonen: “de risico’s zijn te groot’.*>> Ook voor de
restauratoren staat het vast dat de schilderijen van Newman met een glazen wand beschermd
moeten worden - het kan niet anders. Louise Wijnberg: ‘zeker na de restauratie zal iedereen
gericht zijn op wat er nog te zien is van de messneden. Dan ga je al gauw met je vinger naar
het doek om oneffenheden te voelen. Dat kan gewoon niet meer’.>>* Fuchs: ‘toen Cathedra
van Newman hier zo beschadigd lag, kwam een meisje een bloem leggen, als bij een graf, met
tranen in de ogen. Schilderijen of andere kunstwerken zijn bijna mensen, die heel dichtbij

staan, waar je mee praat, zoals prinses Irene met een boom praat’. >

Audi als sponsor

Om de tweede fase van het nieuwbouwplan van Siza te kunnen bekostigen, gaat het Stedelijk
op zoek naar sponsorgeld - de gemeente gaf Fuchs in 1997 ‘carte blanche’.**® Het museum is
al een tijd in gesprek met autofabrikant Audi, die het grote retrospectief van Georg Baselitz in
het voorjaar van 1999 sponsorde.*”’ De firma blijkt bereid een groter bedrag op tafel te leggen
voor de medefinanciering van de verbouwing. ‘Daar moet uiteraard een grotere tegenprestatie
tegenover staan’, aldus een woordvoerster van de autofabrikant. ‘We hebben verschillende
opties ingediend’. Het gerucht gaat dat Audi een showroom in het museum krijgt in de nieuw
te bouwen vleugel aan de Van Baerlestraat, in ruil voor een renteloze lening - dat schijnt in
het vertrouwelijke contract te staan dat het museum met de autofabrikant wil tekenen.”® Sinds
een aantal jaren bestaat er een code voor cultuursponsoring: gedragsregels waaraan de leden
van de Nederlandse Museum Vereniging zich vrijwillig onderwerpen - ook het Stedelijk. Eén
van de regels luidt dat ‘de overheersende aanwezigheid van commerciéle uitingen’ niet is
toegestaan.”’

Het Amsterdamse stadsbestuur heeft grote moeite met de Audi-deal.>*® Inmiddels is er
een nieuwe gemeenteraad aangetreden en heeft de PvdA-fractie een nieuwe, ‘principiélere
kunstwoordvoerder’: Sybren Piersma vindt de voorgestelde overeenkomst met Audi over de
schreef gaan.”®' Als in een besloten vergadering van de cultuurcommissie het vertrouwelijke
sponsorcontract tussen Audi en het Stedelijk Museum wordt besproken, verlaat Piersma ‘in
grote staat van opwinding’ de vergaderzaal. Nee, hij kan niks zeggen over het contract dat hij
net besproken heeft. Maar hij wil voor de camera’s van de Amsterdamse kabelzender AT5

230 <Cathedra van Newman wordt extra bewaakt’. In: Het Parool, 8 november 2001 en Machteld van Hulten, ‘Na
twee jaar is patiént Cathedra weer helemaal beter’. In: dé Volkskrant, 7 december 2001.

»! Henny de Lange, ‘De geheimen van Cathedra. Restauratie’. In: 7rouw, 5 december 2001.

2 Rudi Fuchs, ‘Voorwoord’. In: Jan van Adrichem, Margreeth Soeting en Louise Wijnberg (redactie), Barnett
Newman. Cathedra. (SMA Cahiers 24) Amsterdam, 2001, p. 8.

>3 “Newmans Cathedra uit veiligheid achter glas’. In: Trouw, 7 november 2001.

% Henny de Lange, ‘De geheimen van Cathedra. Restauratie’. In: 7rouw, 5 december 2001.
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wel even nadrukkelijk kwijt ‘dat het een schande was als Audi zou gaan bepalen wat er in het
Stedelijk te zien zou zijn’.*%* Hij is in heel wat musea ter wereld geweest, maar nergens is hij
ooit zo’n agressieve aanwezigheid van de sponsor tegengekomen. ‘En dat slechts voor het
verschaffen van een renteloze lening voor de bouw’. Hij gelooft er ‘geen sikkepit van dat
Audi zich zal onthouden van bemoeienis met de programmering en de
tentoonstellingsruimte’. >

Gaandeweg sijpelt naar buiten wat de deal inhoudt. Audi wil het Stedelijk sponsoren
‘met een renteloze lening van twaalf miljoen gulden voor tien jaar en een jaarlijks bedrag van
tachtigduizend gulden voor bijzondere projecten’. Het Stedelijk kan met de lening de
Sandbergvleugel vervangen door de nieuwe vleugel van Alvaro Siza. De indruk ontstaat dat
Audi in de nieuwe vleugel een showroom krijgt op de begane grond en in de kelder van het
museum om zijn nieuwste modellen te tonen.”** Op de gevel van de vleugel zal de naam
‘Audi-Forum’ prijken.”®® De angst ontstaat dat het Stedelijk zijn autonomie verliest en zich de
wet laat voorschrijven door de commercie.?*® De plannen van het Stedelijk en Audi roepen
een hevig debat op, in de gemeenteraad en in de pers. Hoe ver mag een museum gaan in een
overeenkomst met een commerciéle partner? Is de hoofdstedelijke Partij van de Arbeid - de
machtigste partij in Amsterdam - bang voor nieuwe vormen van samenwerking tussen
kunstinstellingen en het bedrijfsleven?”®’

De PvdA organiseert op 15 oktober 1999 een discussie over de kwestie. Raadslid
Geert Dales (VVD) juicht ‘op zich’ sponsoring toe, ‘maar hiermee is het Stedelijk volgens mij
niet op het goede spoor. Mogelijk is er een andere constructie te bedenken, maar het museum
moet oppassen dat het niet doorslaat’. Sybren Piersma herhaalt zijn kritiek: ‘het is een
schande dat Audi zou gaan bepalen wat er in het Stedelijk te zien is’.*°® Zijn partijgenoot Ab
Cherribi nuanceert het carte blanche dat Fuchs was gegeven: ‘we hebben het Stedelijk de
opdracht gegeven sponsors te zoeken, maar de presentatie moet wel op een fatsoenlijke en
acceptabele manier’.”® Voor Frans de Ruiter, voorzitter van Kunsten 92, staat de autonomie
van het museum voorop. Hij waarschuwt ervoor dat Audi bekend staat als ‘een agressieve
sponsor: pontificaal tegenover het Festspielhaus bij de Salzburger Festspiele staat een auto
van de fabrikant in een vitrine’.””® Rudi Fuchs is weliswaar ‘een heerlijke naieve man’, maar
De Ruiter vindt dat hij zich door Audi laat inpakken. Directeur van het Joods Historisch
Museum, Judith Belinfante, vindt het ‘reine commercie’ - zo’n ‘productpresentatie’ is in strijd
met de Code Cultuursponsoring, die ‘iedere openbare aanprijzing van goederen, diensten of
denkbeelden’ verbiedt, want sponsoring is geen reclame. Wim Beeren vindt een auto ‘geen
kunstproduct en dat moet je niet aanprijzen in ons Stedelijk Museum. (...) Hoe kan een
weldenkend mens als Fuchs akkoord gaan met een zo vergaande aanwezigheid van een
sponsor in zijn museum?’>’!
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Ernst Veen, sinds 1981 directeur van de Stichting De Nieuwe Kerk, wijst er tijdens het
debat op dat de gemeente het museum met vage instructies op pad heeft gestuurd, ‘dat is
slecht’.*”* De Ruiter is het daarmee eens: ‘toen de gemeenteraad het Stedelijk verzocht geld
voor die nieuwbouw te vinden, was dat vragen om moeilijkheden’. Hij pleit ervoor de
gemeente ‘die nieuwbouw’ te laten betalen - ‘dat is absoluut geen probleem’. PvdA-
wethouder Guusje ter Horst vraagt zich hardop af of ‘dat nou niet het snode plan van Rudi
Fuchs’ is geweest? (...) De gemeenteraad stelde het geld voor die nieuwe vleugel niet
beschikbaar. Als ik directeur van het museum was geweest, had ik met de meest agressieve
sponsor een plan gesmeed, waarna de gemeenteraad dat plan alleen maar kon atkeuren en
alsnog zelf dat geld ter beschikking moest stellen’. PvdA raadslid Sybren Piersma weigert
echter zo slecht van Fuchs te denken. Het gaat hem om het principe: ‘een museum is ervoor
om kunst uit te stallen en geen koopwaar’.*”

In het debat verklaart Fuchs dat hij dacht ‘de vrije hand te hebben’, omdat hij carte
blanche kreeg van de gemeenteraad. Hij ‘bezweert bij hoog en bij laag dat de autosponsoring
de grenzen van het betamelijke niet overschrijdt’. Hij wil in het sponsorcontract opnemen dat
zijn museum ‘het laatste woord houdt over de inrichting van de ruimte. Ook in de
programmering blijft het museum onafhankelijk’. Dat Audi ‘een jaarlijks portie Duitse kunst
eist in de nieuwe vleugel’, vindt Fuchs geen probleem. Het Stedelijk heeft al vrijwel elk jaar
een expositie van een Duitse kunstenaar. Fuchs vindt de ruimte die de autoshowroom inneemt
geen probleem. Het Stedelijk krijgt de benodigde vierkante meters expositieruimte. Dat
daaronder een kelder komt met zes automobielen en nog eens één in een glazen stolp bij de
ingang, ‘laat’ Fuchs ‘verder koud. (...) Er zullen af en toe wat auto’s staan, maar wat is
daarop tegen? Het is betrekkelijk discreet’.””*

Hugo Bongers legt uit dat ‘de ruime, algemene opdracht aan het museum was te
streven naar privaat-publieke samenwerking. Ik vind dat met het contract met Audi aan die
opdracht is voldaan’.””> Als Michael Margitich, directeur Fundraising van het Museum of
Modern Art de vraag krijgt voorgelegd of het daar bespreekbaar is dat een autobedrijf voor
een renteloze lening een showroom krijgt, reageert hij: ‘een auto in het MOMA? Nee,
uitgesloten. Als we hier een auto willen tentoonstellen, dan alleen als onderdeel van de
collectie design. Het bedrijfsleven weet dat sponsoring hier aan strikte regels is gebonden.
Geen logo’s in advertenties of catalogi, hooguit een bescheiden naamsvermelding, ¢én of
meer ontvangsten voor relaties, en verder “no say at all!”. We houden onze integriteit scherp
in de gaten’.”’°

De onderhandelingen tussen het museum en autofabrikant Audi stranden op een veto
van de PvdA-fractie in de gemeenteraad, die de grenzen van het sponsorschap ‘iets te ver’
vindt opgerekt. Wethouder van Cultuur, Saskia Bruines (D66) trekt op 20 oktober 1999 het
omstreden sponsorcontract terug. Ze belooft de zaak opnieuw te bekijken en ze gaat weer bij
het Stedelijk en Audi sonderen over andere oplossingen.”’’ Binnen enkele weken komt ze met
‘iets anders, iets nieuws, iets aangepasts. Audi blijft wel als belangrijkste sponsor in beeld’.
‘Er is nu in ieder geval politieke duidelijkheid’, zo reageert Paul Mosterd, woordvoerder van
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het Stedelijk. Voorheen voerden de gemeente en het Stedelijk apart overleg met Audi, er zal
nu ‘een driehoeksoverleg’ plaatsvinden. Mosterd: ‘het wordt een lastige exercitie, we zullen
elkaar diep in de ogen moeten kijken’.””® Piersma heeft geen alternatief scenario voor het
Stedelijk. ‘Het Stedelijk moet maar wachten tot de stad geld voor de nieuwe museumvleugel
heeft’.*”

Fuchs en Bongers staan alleen in hun vertrouwen in het contract met Audi. In het
verhitte debat suggereren de critici dat het Stedelijk op het punt staat te gaan dansen naar de
pijpen van het autobedrijf - de polemiek appelleert aan de vrees voor ’Amerikaanse
toestanden’, waarin het werven van particulier geld ten koste gaat van de inhoudelijke
kwaliteit. Toen Ronald de Leeuw nog directeur was van het Van Gogh Museum, schreef hij in
een essay dat de sponsor in een museum een toegevoegde waarde zoekt waarmee hij
geassocieerd kan worden. De erkentelijkheid in een boodschap bij de ingang, de logo’s op
affiches en flyers en recepties voor zakenrelaties in het museum heeft zo geen invloed op de
kwaliteit van de tentoonstelling. Maar hij waarschuwde dat ‘the greatest danger facing
museums is that they will be too anxious to please their new patron and make the mistake of
trying to anticipate his wishes. (...) If sponsorship were to lead to the entire museum being
caught up in the frantic pursuit of money, with every curator adopting a populist approach to
exhibitions and making artistic and scientific values subordinate to the balance sheet,
museums would be better off staying poor’.**

Het debat wordt gevoerd op grond van allerlei interpretaties die een eigen leven gingen
leiden, waarin vooral de ‘showroom’ voor Audi modellen resoneerde. Wat staat er in dat
vertrouwelijke contract? In oktober 1999 publiceert Paul Steenhuis een analyse van de zaak.
Hij constateert dat ‘de feiten (...) heel anders’ zijn ‘dan Piersma en zijn opgewonden
medestanders ons willen doen geloven’: Audi wil niet bepalen wat het beleid van het Stedelijk
moet worden - Fuchs zei al dat zijn ‘autonomie’ in het contract ‘gewaarborgd’ is. Steenhuis:
‘Audi wil ook geen autoshowroom in de nieuwe museumvleugel, zoals Piersma beweert. Het
ligt anders. Het autobedrijf wil tien miljoen gulden betalen voor de bouw van de nieuwe
museumvleugel, en het wil tien jaar lang het tentoonstellingsprogramma jaarlijks steunen met
ongeveer een ton’.”!

Museumwoordvoerder Paul Mosterd legt de afspraak uit: ‘Audi ondersteunt, in
overleg met het museum, onderdelen van een tentoonstellingsprogramma dat de directeur van
het museum vaststelt. Die tentoonstellingen wil Audi graag gepresenteerd zien in de “vitrine”
van de vleugel die de naam Audi Forum krijgt. De gevel van de nieuwe vleugel aan de Van
Baerlestraat heeft in het ontwerp van de Portugese architect Siza een glaswand. Drie vijfde
van die wand wordt in beslag genomen door de museumbrasserie, en de rest van de wand is
een etalage (vitrine) waarin het museum “reclame” kan maken voor zijn tentoonstellingen.
Audi wil graag dat daar kunstwerken of installaties komen van exposities die Audi steunt - en
af en toe zou daar dan ook een auto in komen te staan, die in verband met de expositie wordt
gebracht. In een vertrouwelijke brief aan de raadsleden, na de tumultueuze vergadering, heeft
Audi dat nog eens proberen uit te leggen’. In de museumvitrine zou voornamelijk kunst
getoond worden, ‘het grootste deel van de tijd zal er geen auto staan’, zo schrijft Audi in de
brief, die Steenhuis las. Audi heeft helemaal geen behoefte aan een showroom: ‘we hebben
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honderd showrooms in het land, en die voldoen’. Steenhuis: ‘Audi is dus een veel beschaafder
sponsor dan de PvdA ons wil doen geloven - en dat is ook logisch, want Audi wil niet een plat
autoverkopersimago bevorderen, maar een verfijnd cultureel imago creéren. Het wil
geassocieerd worden met grensverleggende, moderne kunst, niet met geheide culturele
successen als de Vijfde van Beethoven. Voor de symfonische sector staan de sponsors in de
rij. Voor omstreden moderne kunst niet. Audi wil bij de avant-garde horen - en dat brengt met
zich mee dat je de kunstenaars en hun museumdirecteuren hun gang laat gaan. Dat Audi graag
wil dat wij weten dat zij dat allemaal betalen, door een naam of een logo hier en daar, of af en
toe eens een auto, dat lijkt me niet verwerpelijk. Dat gebeurt ook al, bijvoorbeeld in het
Filmmuseum in Amsterdam, met de Grolschzaal, of de Dr. Anton Philips concertzaal in Den
Haag’. Audi wil op de benedenverdieping van de nieuwe museumvleugel voor een periode
van tien jaar ‘een hoek van ruim vierhonderd vierkante meter’ voor de door Audi gesponsorde
exposities. ‘Ook daar kan, als dat te pas komt, een auto neergezet worden. Maar niet zonder
overleg met de museumdirectie’.”*

Steenhuis concludeert: ‘de discussie draait om de vraag of het erg is dat er in een
duidelijk afgebakende ruimte in een museum kunst of design getoond wordt, die de
museumdirectie heeft gekozen in overleg met een sponsor. Mij lijkt dat geen bezwaar’. Wat
hij ‘zeer verwarrend’ vindt in dit debat, is de term sponsoring: ‘het gaat in het geval van Audi
en het Stedelijk helemaal niet om sponsoring. Kunstsponsoring bestaat uit kortlopende steun,
in ruil voor een discrete naamsvermelding of een feestje voor medewerkers van het
sponsorende bedrijf. Fuchs heeft in 1993 van de gemeenteraad, ook van de PvdA dus, te
horen gekregen: als jij naast de uitbreiding achter het museum, die ons als stad 35 miljoen
gulden kost, ook nog de oude, slooprijpe Sandberg-vleugel wil vervangen, dan moet je daar
zelf het geld maar voor zoeken. “Privaat-publieke samenwerking” was de letterlijke
omschrijving en dat is een vorm van financiéle steun, of participatie, die veel verder gaat dan
bescheiden sponsoring. Die houdt in dat zowel de publieke partij, de stad of het museum, als
de private partij, in dit geval Audi, bé/de een duidelijk voordeel van deze samenwerking
hebben. Dus het beroep op de Code Cultuursponsoring is niet van toepassing op deze vorm
van steun. Sterker nog: Audi stelt zich juist terughoudend op. Audi houdt zich eigenlijk wel
aan die code, door geen zeggenschap over het beleid te willen, en vraagt alleen een ruimte
waarin door Audi gesponsorde kunst te zien is - af en toe met een auto erbij. En een logo of
een naamsvermelding hier en daar’. Hij vindt het ‘onverstandig’ van Fuchs en Audi dat zij
niet explicieter ‘de beeldvorming hebben gecorrigeerd’ toen het politieke tumult losbarstte.
‘Hun sjieke argument dat het om vertrouwelijke afspraken gaat, schaadt de ontwikkeling van
hun eigen plannen. Maar dat niet alleen. Het schaadt ook de culturele ontwikkeling van de
hoofdstad’.”*’

Vlak na het tumult over Audi vertrekt zakelijk directeur Hugo Bongers naar museum
Boijmans Van Beuningen. Dankzij Bongers kon Fuchs de afgelopen jaren bij het Stedelijk
zijn rekeningen steeds ‘budgettair neutraal’ afsluiten: hij ‘behoedde Fuchs voor misstappen en
hield de hand op de knip’. Fuchs gaf weliswaar bijna ieder jaar te veel geld uit - na aftrek van
inkomsten - maar de gemeente Amsterdam verleende daar in de tussentijdse
begrotingswijzigingen haar goedkeuring aan. ‘Dus komen wij ieder jaar op een overschrijding
van nul uit’, aldus Bongers.*** Stevijn van Heusden volgt hem op - hij neemt de financiéle
leiding en de bedrijfsvoering op zich, Fuchs blijft verantwoordelijk voor het artistieke beleid.
Met dit besluit komt de gemeente tegemoet aan de wensen van de ondernemingsraad, die zich
grote zorgen maakt over het financieel beheer van het museum na Bongers’ vertrek.”® Saskia

%2 Tbidem.

2% Tbidem.

% Lucette ter Borg en Weert Schenk, ‘Personeel Stedelijk Museum slaat alarm’. In: de Volkskrant, 19 november
1999.

5 ‘R. Fuchs geeft alle geldzaken Stedelijk uit handen’. In: Het Parool, 4 januari 2000.

550



Bruines benadert hem voor de functie. Terugblikkend, vertelt ze: ‘we hadden een stevige
zakelijk directeur nodig. Van Heusden had een zakelijke achtergrond, én een enorme staat van
dienst in het cultureel management en op het ministerie van OCenW. Het was bovendien heel
fijn dat hij met Rudi Fuchs kon samenwerken. Van Heusden kreeg de boel redelijk op orde,
maar hij was ook heel betrokken en geinteresseerd in mensen. Consciéntieus ook’.”* Hij
schrikt van wat hij aantreft. Op de eerste dag van zijn aanstelling ‘ontslaat hij vier man bij de
kassa wegens diefstal’. Personeelsleden blijken ook te stelen uit de werkplaats. ‘Het gevoel
van mijn en dijn is niet goed ontwikkeld’, zo constateert hij nuchter hij in zijn
kennismakingstoespraak. Van Heusden inventariseert nog meer problemen: een enorm tekort
in het bouwbudget.”®” Het onderhoud aan het museumgebouw en de collectie is
‘zorgwekkend’ - hiervoor had Fuchs de begroting verlaagd, ten gunste van een verruiming
van het budget voor tentoonstellingen. Deze keuze verdedigt Van Heusden diplomatiek met
de constatering dat het Stedelijk dankzij die tentoonstellingen ‘dicht op de huid’ zit van de
tijd.**® Stevijn van Heusden en Fuchs delen de directiekamer. Ze kennen elkaar al langer en
weten wat ze aan elkaar hebben. Van Heusden: ‘de samenwerking moet groeien. Van belang
is onze gezamenlijke ambitie. Daarnaast moet je elkaar natuurlijk vertrouwen en elkaars
gezag accepteren. Alle belangrijke beslissingen nemen we samen. Het voordeel van één
kamer is dat je aan het einde van de dag samen nog even uit het raam kunt kijken en wat kunt
napruttelen’.**

Op verzoek van de wethouder sleutelt de directie van het Stedelijk aan een alternatief
sponsorplan met Audi. Stevijn van Heusden voert voor het museum de onderhandelingen.*”
De directie formuleert een voorstel tot gedeeltelijke verzelfstandiging van het museum:
Amsterdam zal de verantwoordelijkheid nemen voor de ‘hardware’ - de gebouwen en de
collecties - terwijl ‘de bewegende delen’ - de organisatie en het beleid - ondergebracht
worden in een stichting onder toezicht van een bestuur. Van Heusden kent het klappen van de
zweep, want hij maakte op het ministerie de operatie van de verzelfstandigde Rijksmusea van
nabij mee.””’

Op 13 juni 2000 geven Bruines, Fuchs en Van Heusden een persconferentie - ze
hebben goed nieuws. Beide directeuren zijn tot een nieuwe overeenstemming met Audi
gekomen: twee miljoen gulden voor de nieuwbouw en tien jaar lang jaarlijks tachtigduizend
gulden voor een tentoonstelling, met in ruil daarvoor ‘ergens in de nieuwe vleugel een bordje
met een vermelding’ - een stuk minder exposure voor Audi. *** Volgens Fuchs is dit een
primeur: voor het eerst gaat een bedrijf over tot een langdurige vorm van sponsoring van
moderne kunst. ‘Tot dusver was het Aif and run. Hun betrokkenheid zit in het tienjarige
beleid’. De tachtigduizend gulden is bedoeld om jaarlijks een tentoonstelling te sponsoren
over Duitse kunstenaars - inmiddels zijn er twee van dergelijke exposities georganiseerd, over
Georg Baselitz en Kurt Schwitters. Fuchs ziet ‘geen enkele aanleiding dat Audi gaat dicteren
wat wij moeten doen. Ze hebben baat bij een succesvol museum’.*** Audi wil ‘dat het merk
meer geassocieerd gaat worden met het elan dat hoort bij moderne kunst’ - daar vindt hij
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helemaal niets mis mee.”* ‘We zijn teruggegaan naar de motieven van Audi. Ze willen met de
sponsoring een andere beeldvorming van het product. Ze richten zich op jonge mensen die
Audi’s rijden’.*”

De gemeente geeft nog eens achttien miljoen voor de nieuwbouwplannen. Eerder was
al een bedrag van 37 miljoen gulden beschikbaar gesteld, waarvan de helft afkomstig is van
het rijk. Daarmee is de benodigde 55 miljoen gulden na meer dan tien jaar lobbyen en
onderhandelen bij elkaar en kan architect Alvaro Siza aan de slag. Het is de bedoeling dat de
verbouwing in mei 2001 begint en in 2003 wordt afgerond. Fuchs voegt hier aan toe dat het
oude pand eveneens ingrijpend moet worden gerenoveerd. Deze operatie - waarover het
college nog niets heeft besloten - gaat nog eens rond de zestig miljoen gulden kosten.*”°
Bruines onthult ook waarom het college ineens zo genereus is: de reden is ‘omdat anders de
rijksbijdrage van zeventien miljoen, die in die 55 miljoen zit, weg zou vallen. Daar zit een
tijdslimiet aan’.**’ “U kunt mij niet kwalijk nemen dat ik geen zestig miljoen gulden in mijn
achterzak heb. Er zijn nauwelijks projecten waarvoor je in één keer het hele verhaal voor
elkaar krijgt. Het blijft een beetje punniken’.*”®

De gemeenteraad is in juni 2000 nog steeds niet tot een bouwbesluit gekomen.
Wethouder van Ruimtelijke Ordening, Duco Stadig, lanceert het idee om het Stedelijk
Museum in zijn geheel naar het Beatrixpark op de Zuidas te verplaatsen. Zijn plan wordt
meteen door het college van B en W afgekeurd. Een week later oppert stadsdeelbestuurder
Piet Polderman van Zuideramstel om op de Zuidas een museum voor hedendaagse kunst te
bouwen. Het museum valt dan in twee delen uiteen, met de twintigste-eeuwse kunst op het
Museumplein en de 2 1ste-eeuwse aan de Amsterdamse Zuidas. Het projectbureau Zuidas
trekt er honderd miljoen gulden voor uit - geld uit de grondexploitatie van het gebied.
Polderman: ‘met het museum willen we een statement maken en Amsterdam internationaal op
de kaart zetten’. Het gebied moet naast kantoren en woningen ook culturele instellingen gaan
herbergen. Er wordt met de ‘buren” ABN Amro en ING gepraat over eventuele
cofinanciering. Wethouder Bruines zegt toe *na te denken’ over de bouw van een culturele
instelling aan de Zuidas, maar ‘de nieuwbouw van het Stedelijk gaat voor’. Polderman ziet het
plan ‘als de oplossing voor de financi€le problemen van het Stedelijk’. Het bestaande pand
moet worden gerenoveerd, maar hiervoor is nog geen geld beschikbaar. ‘Als het geld voor de
nieuwe vleugel wordt besteed aan de renovatie van het pand aan de Paulus Potterstraat en er
voor de uitbreiding van het museum een dependance in het Beatrixpark wordt gebouwd, is het
museum uit de financiéle problemen’. De directie van het Stedelijk voelt er niets voor.*®

De Amsterdamse raadscommissie voor cultuur beslist in februari 2002 ‘achter gesloten
deuren’ dat de directie van het Stedelijk wordt gereorganiseerd: financieel directeur Stevijn
van Heusden wordt de nieuwe algemeen directeur, Rudi Fuchs zal zich als artistiek directeur
voortaan alleen maar met de inhoud bezighouden. ‘De stoelendans heeft de instemming van
beide betr%liken directeuren’. Volgens een woordvoerder van Fuchs heeft hij hier zelf om
gevraagd.

% Kamilla Leupen, ‘Minder auto's, garantie op autonomie. Audi, college en Stedelijk zijn het eens’. In: Het
Parool, 14 juni 2000.

% Sandra Jongenelen, ‘Wel renovatie, geen renovatie’. In: Het Financieele Dagblad, 17 juni 2000.

% Kamilla Leupen, ‘Minder auto's, garantie op autonomie. Audi, college en Stedelijk zijn het eens’. In: Het
Parool, 14 juni 2000.

7 Paul Steenhuis, ‘De ontbrekende miljoenen. De nieuwe crisis rond het oude Stedelijk Museum’. In: NRC
Handelsblad, 16 juni 2000.

% Sandra Jongenelen, ‘Wel renovatie, geen renovatie’. In: Het Financieele Dagblad, 17 juni 2000.

% In het debat over de Zuidas werd de theorie over de opkomst van “the creative class’ van Richard Florida
regelmatig gebruikt ter legitimering van dergelijke uitbreidingen. Richard Florida, The rise of the creative class.
And how it’s transforming work, leisure, community and everyday life. New York, 2002.

% Julie van Traa, ‘Stedelijk voelt niets voor een Zuidas-filiaal’. In: Het Parool, 20 juli 2000.

%! <Stoelendans directeuren bij het Stedelijk Museum’. In: 7rouw, 28 februari 2002.
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MoMA en MoMA QNS. looking ahead

Wat in Amsterdam maar niet wil lukken, verloopt in Londen en New York voorspoedig. In
een vergelijking valt op dat de te besteden budgetten sterk uiteenlopen. De begroting van het
Stedelijk voor de restauratie van het oude gebouw in de oorspronkelijke staat en de
nieuwbouw ernaast van 120 miljoen gulden is bescheiden.

In Londen barst de Tate Gallery uit zijn voegen. Op 12 mei 2000 opent Tate Modern
aan de oevers van de Thames zijn deuren - deze voormalige elektriciteitscentrale is bestemd
voor internationale kunst van de twintigste eeuw en Tate Britain in het oude gebouw aan de
Thames presenteert Britse kunst van voor 1900.*** De meest opvallende vernieuwing in Tate
Modern is de toevoeging van een ‘glazen doos’ van twee verdiepingen over de hele lengte van
het gebouw. Hierin zijn onder andere een museumwinkel met een uitgebreid assortiment en
het museumrestaurant gevestigd. De verbouwing kost rond de vijthonderd miljoen gulden -
tweehonderd miljoen is bijgedragen door de Nationale Loterij, de rest komt van de staat,
Londen, bedrijven, liefdadigheidsfondsen en particulieren.**

Ook het Museum of Modern Art heeft meer ruimte nodig. Niet met twaalf jaar
vertraging zoals in Amsterdam, maar een jaar later dan gepland sluit MoMA op 21 mei 2002
de deuren vanwege een grootscheepse renovatie en nieuwbouw, waarvoor de Japanse
architect Yoshio Taniguchi tekent.”®* MoMA kan zich niet veroorloven drie jaar van het
toneel te verdwijnen door de sluiting tijdens de bouw. Daarom wijkt het museum uit naar de
overkant van de East River: in een voormalige nietmachinefabriek in Queens continueert het
museum het - aangepaste - tentoonstellingsprogramma.’® MoMA QNS opent op 29 juni 2002
de deuren voor de eerste tentoonstelling. Een grootscheepse marketingcampagne wijst het
publiek in Manhattan op de verhuizing en de nieuwe ‘hotspot’, onder het motto: ‘This Way to
Modern Art’.*% Op het dak van het ‘temporary Museum of Modern Art, Queens’ staat in
enorme letters de brand MoMA: een ‘rooftop billboard’.*"” De verhuizing van MoMA wordt
een groot succes, zowel voor het museum als voor de buurt: de marketingstrategie werkt en
Queens - een wijk met desolate buurten, voorheen zeer onaantrekkelijk voor toeristen - wordt
‘the place to be’. Een gevarieerd publiek weet de dependance te vinden - de klandizie van
New Thompson’s Diner aan de overkant stijgt in de eerste weken al met dertig procent.
MoMa QNS is een mooie illustratie van hoe een nieuw cultuurcentrum functioneert als
instrument voor citymarketing en als katalysator in de revitalisering van een buurt, voor

392 Het Zwitserse architectenduo Herzog en De Meuron verbouwde de krachtcentrale ‘ingrijpend doch sober en
met respect voor de industriéle sfeer van weleer’. De entree is ‘een gigantische, vrijwel lege turbinehal van 155
meter lang, 23 meter breed en 35 meter hoog en daarbuiten 85 zalen verspreid over zeven verdiepingen, van
;/(grschillende afmetingen’. Bron: Marina de Vries, ‘Het Stedelijk en de anderen’. In: Het Parool, 26 mei 2000.
Ibidem.
3% Marina de Vries, ‘Wat bij SM niet lukt, loopt bij MoMA gesmeerd’. In: Het Parool, 9 april 2002.
Ondertussen blijft de MoMA Design Store aan de overkant van het gebouw West 53 Street open en komt er een
tweede vestiging in SoHo, beide met een uitgebreide ‘sophisticated selection of designer objects’. Bron: Mimi
Zeiger, ‘Introduction. The “New”: Invention and Reinvention of the Museum’. In: idem, New Museums.
Contemporary museum architecture around the World. New York, 2005, pp. 13-14.
3% Terence Riley, ‘Introduction’. In: MoMA QNS: Looking Ahead. New York, 2002, p. 8 en Yolanda Gerritsen,
‘Tijdelijk adres MoMA is een pakhuis in Queens’. In: Het Paroo/, 28 juni.
3% Bron: eigen observaties tijdens mijn bezoek aan New York in juli 2002.
397 Zie ook:[www.mmaltzan.com|(bezocht op 23 maart 2011). ‘The signage spells out the MoMA QNS logo
amidst the air-conditioning units and water towers that crown the factory building. Riding the Number 7 elevated
subway, which connects Manhattan to Queens, the logo is disjointed from afar, but the jumble snaps into
alignment as the train pulls into the museum’s station. The fragments form a witty play on Cubist forms (that
kind of works hanging in the galleries). Yet, the billboard also signifies MoMA’s stately urbanism, even when
the institution’s main facility is indisposed’. Bron: Mimi Zeiger, ‘Introduction. The “New”: Invention and
Reinvention of the Museum’. In: idem, New Museums. Contemporary museum architecture around the World.
New York, 2005, pp. 13-14.
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economische en sociale opleving.*” Goed verdienende professionals kopen oude panden op
die ze restaureren en uitbaten. De huren stijgen en er komen nieuwe winkels, restaurants,
café’s en galerieén. De al bestaande cafetaria’s passen hun menu aan en serveren nu minder
vette gerechten, vegetarisch voedsel, sandwiches en behalve koffie ook kruidenthee. Er komt
een proces van ‘gentrification’ op gang - dat begon al met de samenwerking van het MoOMA
met galeries en het centrum voor hedendaagse kunst PS1 in 1999.%%

Op 20 november 2004 opent het verbouwde museum in Manhattan zijn deuren weer.
Het project kostte 858 miljoen dollar en werd een jaar te vroeg opgeleverd en kwam tot stand
met 65 miljoen dollar van de gemeente - de rest komt van bedrijven, particulieren en fondsen.
De entree bedraagt nu 2,5 keer zoveel als daarvoor: twintig dollar. De directeur van MoMA,
Glenn Lowry, rechtvaardigt de stijging met de argumenten dat de kosten in het nieuwe
gebouw hoger zijn, de expositieruimte is verdubbeld en dat na de terreuraanslag op 11
september 2001 de kosten van verzekering en beveiliging enorm zijn toegenomen. Als
‘gebaar van goede wil’ is het museum de komende jaren elke vrijdag tussen vier en acht uur
gratis toegankelijk.’'’ Aan de vooravond van de opening poneert Glenn Lowry dat hij
‘concurrentie verwelkomt’ - Fuchs waarschuwde hier juist voor in zijn nieuwjaars speech in
1996. Lowry: ‘de wereld van de cultuur is even competitief als de zakenwereld. Wij
concurreren met elkaar om kunstwerken, bezoekers, leden, bestuursleden, sponsors, kapitaal
en prestige. Ik hoop dat de voorzieningen die wij hebben getroffen voor dit project - een
studie- en opslagcentrum in Queens, verruiming van het vaste kapitaal en de aankopen van de
laatste vijf jaar - ons in staat stellen nog concurrerender te zijn’. Sommige critici vinden
echter dat onder Lowry’s bewind het MoMA ‘meer op een bedrijf dan op een museum is gaan

lijken’*"!

Expositiebeleid en bijzondere gastcuratoren

Fuchs doet pogingen om het Stedelijk met onconventionele tentoonstellingen onder de
aandacht te brengen. Hij vraagt ‘mensen die met andere ogen naar beeldende kunst kijken’ als
gastconservator en genereert daar uitgebreide persaandacht mee.”'> De schrijvers Gerrit
Komrij en Harry Mulisch en koningin Beatrix krijgen carte blanche. In 1996 richt Komrij de
expositie Kifken is bekeken worden in. Hij kiest vooral figuratieve schilderijen uit de collectie
van het Stedelijk, met de nadruk op werk van kunstenaars rond de eeuwwisseling - beelden,
installaties en collages ontbreken, want ‘daarin ben ik heel eenvoudig: ik vind dat kunst aan
een spijker hoort te hangen’.*"® Komrij: ‘in feite komt mijn keuze er gewoon op neer dat ik
door die depots ben gelopen en alles heb aangewezen wat ik zelf graag boven mijn bed zou

willen hangen’.*'* Toen hij nog in Amsterdam woonde, bezocht hij het museum geregeld.

3% Philip Kotler en David Gertner, ‘Country as brand, product, and beyond. A place marketing and brand
management perspective’. In: Journal of Brand Management, 9(4), 2002, pp. 5 en 10. Zie ook ‘Dat stoffige,
saaie imago van speuren in een vitrine’ in hoofdstuk 5 van dit deel.

% Diederik van Hoogstraten, ‘MoMA in Queens een succes voor de buurt’. In: NRC Handelsblad, 27 juli 2002,
319 Jan Tromp, ‘Kaartje vernieuwd MoMA kost 20 dollar’. In: de Volkskrant, 18 november 2004 en idem,
‘Superrijk MoMA. Wedergeboorte van het museum moderne kunst in New York’. In. de Volkskrant, 18
november 2004 en 2002. Zie over het museum en het verbouwingsproces ook: Glenn D. Lowry, 7The New
Museum of Modern Art. New York, 2005. Journalist Marc Chavannes noemt het nieuwe MoMA ‘een smaakvolle
sensatie’: ‘het begrip “modern” is in New York opniew gedefinieerd. (...) Het nieuwe MoMA roept hogere
gevoelens op omdat alles klopt. De architectuur ondersteunt het doel van het museum (...) kunstwerken spelen
hier de hoofdrol’. Marc Chavannes, ‘Het nieuwe MoMA, “very good”* en idem, ‘De mensen zijn gul. Het
Museum of Modern Art is nu twee keer zo groot’. In: NRC Handelsblad, 19 november 2004.

3" Marc Chavannes, ‘Het nieuwe MoMA, “very good” en idem, ‘De mensen zijn gul. Het Museum of Modern
Art is nu twee keer zo groot’. In: NRC Handelsblad, 19 november 2004,

312 ‘Mulisch komt met eigen expositie in Stedelijk Museum’. In: de Volkskrant, 7 mei 1997.

°13 Komrij geciteerd in: Mirjam van Hengel, ‘Dansen om de kunst’. In: Het Financieele Dagblad, 29 juni 1996.
% Jhim Lamoree, ‘Kunst is geen aspirine. Gerrit Komrij in het Stedelijk’. In: Het Parool, 8 juni 1996 - een
interview met Komrij over de expositie. Komrij publiceerde ter gelegenheid van de tentoonstelling een bundel
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Sinds zijn verhuizing naar Portugal in 1984 loopt hij er als hij in het land is vaak ‘even
doorheen’.*"® Tijdens deze visites raakte hij bevriend met Rudi Fuchs, die hij daarvoor in één
van zijn beruchte polemieken nog had toegedicht ‘evenveel hersens te hebben als het kleedje
voor zijn open haard’.*'® Hij vindt dat het Stedelijk ‘een unieke collectie’ huisvest, alhoewel
hij hiaten ziet: homo-erotische kunst ontbreekt en werk van vrouwen is slechts ‘spaarzaam
aanwezig’ - volgens hem is dit het resultaat van de persoonlijke voorkeur van de directeuren:
‘het is duidelijk merkbaar dat een halve eeuw door heteroseksuele mannen is verzameld’.>"”
Niet alleen de kunstcritici wijden er uitgebreide, lovende beschouwingen aan, ook
essayisten analyseren de selectie in hun column. ‘Hij maakte de museumzalen tot een groot
verhalenboek’, constateert Kees Fens.>'® Criticus Willem Ellenbroek begint zijn beschouwing
over de ‘schitterende kelderkeuze’ als volgt: ‘geef een dichter een stofjas en de sleutels van
een museumkelder en hij komt niet alleen met handenvol schatten boven, maar ook met een
gedachte, een filosofie, een lied’. De tentoonstelling begint met Museumbezoek (1870) van
August Allebe: een heer en dame die een museum bezoeken en een suppoost die in een hoekje
de krant leest. “Voor Komrij zijn die twee daar niet om naar kunst te kijken, maar om bekeken
te worden. Het paar wil zelf het onderwerp van de aandacht zijn, het bezoekt niets, het
vertoont zich. Een deel van het schilderij is er ooit afgesneden en hangt nu in museum
Mesdag in Den Haag. Op dat deel staat een tweede suppoost, die een militaire steek op heeft
en een stofkwast draagt. “Die suppoost”, zegt Komrij, “ben ik. Die suppoost zijn wij. We
ontdekken niets, alles is er al. Het moet alleen af en toe een beetje afgestoft. Door een oude
soldaat, met de herinnering aan slagvelden™.>" Hij koos voor kunstwerken die het depot
nauwelijks verlaten. Dat komt volgens Fuchs ‘niet omdat het museum iets tegen ze heeft,
maar omdat wie van de moderne kunst is graag van een schilderij de geruststellende
mededeling “ik ben modern” wil krijgen. Net zoals het sonnet op een gegeven moment weer
opnieuw zijn plaats moest veroveren in de poé€zie, zo moet de figuratieve schilderkunst haar
plaats heroveren in de moderne kunst’.**° De tentoonstelling valt deels samen met ruimere
openingstijden: sinds 1 april is het museum dagelijks tot zeven uur ‘s avonds open, twee uur

essays. In het ‘Vooraf” schrijft hij dat de keuze eigenlijk die van Rudi Fuchs is, ‘want ik ben een bedenksel van
hem. Een mooi voorbeeld van conceptuele kunst’. Gerrit Komrij, Kijken is bekeken worden. Uit de kelders van
het Stedelijk. Amsterdam, 1996, p. 7.

*1% Sandra Jongenelen, ‘Komrij kiest in Stedelijk “lekker, onbekend werk™’. In: Trouw, 16 april 1996.

?16 Arjen Peters, ‘Een vitale pessimist’. In: de Volkskrant, 7 juli 2012.

7 Sandra Jongenelen, ‘Komrij kiest in Stedelijk “lekker, onbekend werk”’. In: Trouw, 16 april 1996.

318 Kees Fens, ‘Het mysterie van de keldering’. In: de Volkskrant, 30 augustus 1996. Kees Fens (1929-2008) was
een toonaangevend essayist, literatuurcriticus en letterkundige. Hij werd in 1982 benoemd tot hoogleraar in de
moderne Nederlandse letterkunde aan het Instituut Nederlands van de Katholieke Universiteit Nijmegen. Na zijn
emiritaat in 1994 werd hij aldaar benoemd tot bijzonder hoogleraar Literaire kritiek. Fens schreef daarnaast
literaire kritieken, vanaf 1955 voor weekblad De Linig, van 1960 tot 1968 voor dagblad De Tijd, van 1968 tot
1978 voor de Volkskrant - voor deze krant bleef hij tot en met 2008 vooral cultuurhistorische beschouwingen
schrijven. Schrijver en dichter Willem Jan Otten typeerde hem als ‘onze diepste lezer’. In 1990 kreeg Fens de
P.C. Hooftprijs voor essayistiek en in 2004 een eredoctoraat van de Universiteit van Amsterdam voor zijn
‘maandagstukken’ in d¢ Volkskrant. Hans Keller maakte een documentaire over Fens die op het Holland Festival
op 16 juni 2008 in premiére ging: Kees Fens, erfgenaam van een lége hemel. Bronnen: ‘Kees Fens (78)
overleden’. In: de Volkskrant, 15 juni 2008 en Elsbeth Etty, ‘De criticus die in alles de schoonheid zocht’. In:
NRC Handelsblad, 15 juni 2008. In 2014 verscheen een biografie over Fens van Wiel Kusters: Mijn versnipperd
bestaan - Het leven van Kees Fens. 1929-2008. Amsterdam, 2014.

319 Willem Ellenbroek, ‘Komrij dwingt met kelderkunst tot kijken zoals hij wil dat we kijken’. In: de Volkskrant,
29 juni 1996 en Gerrit Komrij, ‘Museum, bovengronds. Over het museumbezoek als theater’. In: idem, Kijken is
bekeken worden. Amsterdam, 1996, p. 14. Zie ook: Reinjan Mulder, ‘Een voorliefde voor spiegels en
zelfportretten. Kunst-essays en Portugese verhalen van Gerrit Komrij’. In: NRC Handelsblad, 12 juli 1996, Jhim
Lamoree, ‘De negers van het modernisme’. In: Hef Paroo/, 22 juni 1996 en Sandra Jongenelen, ‘Komrij kiest in
Stedelijk “lekker, onbekend werk™”. In: Trouw, 16 april 1996.

2% Marjoleine de Vos, ‘Portretten die nooit meer uit elkaar mogen’. In: NRC Handelsblad, 15 juni 1996.
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langer dan normaal. Ongeveer acht a tien procent van de bezoekers blijkt een kaartje na vijf
uur te kopen; rond de de helft van dat publiek bestaat uit buitenlandse toeristen.**'

Harry Mulisch krijgt van Fuchs een uitnodiging met de aanmoediging ‘exposeer maar
waar je zin in hebt’.*** Evenals Komrij krijgt hij twaalf zalen tot zijn beschikking - hij noemt
ze op zijn expositie liever ‘kabinetten’.*>* Dat aantal bevalt hem zeer, zo schrijft hij in het
boek dat de expositie begeleidt: ‘het was een mooi getal, geschikt voor maanden, uren, tonen,
stammen Israels en apostelen - dus ook niet te min om mijn basisindeling te volgen. Met zes,
negen of elf had ik mij niet op mijn mythische gemak gevoeld, terwijl tien te statisch zou zijn
geweest’. Mulisch kiest voor een tentoonstelling ‘als een onverwisselbaar psychisch
zelfportret’ en noemt hem Zie/gspiegel - “dat woord staat niet in de Van Dale, maar het zal er
nu wel in komen, haha’. Hij put uit de gehele Collectie Nederland: ‘als iemand mij en mijn
werk zou kennen, maar niet zou weten wie de expositie had ingericht, zou hij aan het eind van
de rondgang moeten weten dat het niemand anders geweest kon zijn dan ik. En wie niets van
mij en mijn werk wist, moest ten slotte een beeld hebben van mijn persoon - al was geen
enkel van de ge€xposeerde werken van mijn hand’. Conservator Jan Hein Sassen begeleidt
hem bij de samenstelling: ‘toen Harry begon, zei ik: “als ik het goed begrijp, gaat je
tentoonstelling over het klassieke, het visionaire, het Derde Rijk en het schrijverschap”. “Zo
kun je dat wel zeggen”, zei hij’.*** In de kabinetten komen inderdaad de thema’s aan de orde
uit zijn oeuvre: de Duitse geschiedenis en de Tweede Wereldoorlog (met werk van Anselm
Kiefer en Markus Liipertz), de klassieke oudheid, de filosofie, de alchemie en het schrift, zijn
geboorteplaats Haarlem, het modernisme (met kunstenaars als Piranesi, Direr, Picasso,
Chagall, Mondriaan, Kandinsky, Klee, Malevich, De Chirico en Alma Tadema).3 %5 Er staan
een buste van Homerus en twee Egyptische beelden uit het Rijksmuseum van Oudheden: de
oppergod Ptah, de ‘leven wekker’ en Thot, de schrijver van de Goden, ‘als eeuwenoude
symbolen van Mulisch’ mythische denkwereld’. In het laatste, donkere kabinetje liggen twee
brieven, de ene brief is van Vincent van Gogh aan zijn broer Theo, de andere is van Mulisch
aan Vincent: ‘de schemering in dit kabinet ervaar ik als een voorportaal van de eeuwige nacht
waarin u verkeert’.**® Ook deze keer verschijnen er veel positieve beschouwingen in de pers,
met gedetailleerde impressies van de kabinetten.**’

Als derde in de reeks nodigt Rudi Fuchs koningin Beatrix uit een persoonlijke keuze te
maken voor een expositie, ter ere van haar twintigjarige jubileum als vorstin in 2000.***
Tijdens de opening van Zig/espiege/ ‘had prins Claus voorzichtig aan Fuchs voorgesteld dat
dit misschien ook wel iets voor zijn vrouw zou zijn’. Fuchs vertelt op de persconferentie bij
de opening dat hij zich had afgevraagd of de koningin eigenlijk wel een tentoonstelling mag
maken. Hij geeft het antwoord: ‘ja dat mag, want ze heeft het gedaan. (...) Ze heeft alle
eigenschappen van een goede conservator. Ze is ongeduldig, en heeft de ononderdrukbare

321 Het museum programmeerde de expositie van 15 juni tot en met 25 augustus, maar verlengde hem wegens de

grote publieke belangstelling tot en met 6 oktober 1996. Bronnen: ‘Tentoonstelling Komrij in Stedelijk Museum
verlengd’. In: de Volkskrant, 21 augustus 1996 en ‘Stedelijk verlengt expositie Gerrit Komrij’. In: Trouw, 22
augustus 1996.

322 Pieter Kottman, ‘Herenclub’. In: NRC Handelsblad, 2 januari 1998.

33 De tentoonstelling liep van 7 december 1997 tot en met 15 februari 1998.

324 Cathérine van Houts, ’De Nachtwacht zou ik niet willen hebben. Die is mooi, maar ik heb er geen boodschap
aan’. In: Het Parool, 1 oktober 1997.

323 Willem Ellenbroek, ‘Helemaal thuis, mooier kan niet. Harry Mulisch op zielereis in het Stedelijk Museum’.
In: de Volkskrant, 5 december 1997.

326 Onno Blom, ‘Het glinsterend labyrint van Mulisch’. In: 7rouw, 6 december 1997.

327 Mirjam van Hengel, ‘Een blik in de ziel van Harry Mulisch’. In: Het Financieele Dagblad, 10 december
1997, Hans den Hartog Jager, ‘Harry Mulisch richt in twaalf zalen van het Stedelijk Museum een expositie in.
Smaakvol zelfportret van de Hollandse Homerus’. In: NRC Handelsblad, 6 december 1997 en L. Oomens, ‘De
ziel van Mulisch. Schrijver stelt tentoonstelling in Stedelijk Museum samen’. In: A/gemeen Dagblad, 5 december
1997.

2% ‘Koningin stelt eigen expositie samen’. In: Algemeen Dagblad, 14 april 2000.
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neiging om kunstwerken aan te raken, op te pakken, te verplaatsen en omhoog te houden’. Bjj
de inrichting van haar tentoonstelling De Voorstelling. Nederlandse kunst in het Stedelijk
Paleis had de vorstin volgens Fuchs ‘de regie strak in handen. Ze heeft nog net niet zelf
getimmerd, maar wel de hamer aangegeven aan de mensen die op de trappen stonden’.*%
Beatrix bracht zo’n twintig avonden door in het museum, vanaf een uur of zes tot soms één
uur ’s nachts. Fuchs: ‘we onderbraken alleen voor een half uurtje voor broodjes en soep. Het
ging er zeker niet ceremonieel toe’.** De wanden van sommige zalen zijn voor de
gelegenheid geverfd - ‘bij het bepalen van de kleuren voor de wanden toonde de vorstin haar
perfectionistische aard. Soms moest een wand diverse keren worden overgespoten voordat de
kleur roze of geel naar haar zin was’. Bij de opening legt Beatrix uit dat de titel niet alleen
verwijst naar het theater, ‘maar ook naar de veelgehoorde klacht dat je bij abstracte kunst niet
kunt zien wat het voorstelt’. Met deze tentoonstelling hoopt ze ‘te bereiken dat het publiek
ondervindt dat ook in abstracte kunst een voorstelling schuilt’.**' De tentoonstelling is
ingericht ‘als een denkbeeldig paleis, vandaar de ondertitel. De indeling van de verschillende
zalen, met namen als Balzaal, Rookkamer, Boudoir, Eetzaal, Ontvangkamer, Familiegalerij en
Bibliotheek, bedacht de koningin zelf.*** De eerste verdieping van het museum biedt ‘een
breed overzicht van de Nederlandse kunst na 1945: schilderijen, tekeningen, sculpturen,
wandkleden, reliefs en assemblages. Een overzicht dat haar twintigjarig ambtsjubileum
markeert’.>>® Ze heeft de kunstwerken geselecteerd uit de collectie van het Stedelijk. Het viel
haar daarbij op dat het museum ‘heel weinig sculpturale kunst’ bezit, waarvan de koningin
juist zo gecharmeerd is.*** Bij hoge uitzondering ‘neemt’ Beatrix twee werken ‘van huis
mee’: een recent portret dat Jeroen Henneman van haar maakte en een portret van haar
moeder geschilderd door Carel Willink in 1976.%%

Koningin Beatrix legt in een interview uit dat ze deze kans aangreep om ‘de
Nederlandse kunst en kunstenaars (...) weer eens in de schijnwerpers te plaatsen. Daarom heb
ik uiteindelijk toegestemd. (...) Rudi Fuchs heeft ooit eens een artikel geschreven waarin hij
zich voorstelde dat hij een leeg paleis mocht inrichten met kunst. Toen ik dat artikel had
gelezen wist ik meteen: dat is een inspirerende uitdaging - stel dat je voor een leeg paleis staat
en je hebt de hele collectie van het Stedelijk Museum ter beschikking, wat zou je dan doen?
Zo’n denkbeeldig paleis legt niet alleen beperkingen op, het doet ook een beroep op de
fantasie, het heeft ruimtelijke mogelijkheden en het kan aanleiding zijn tot een beetje humor
of zelfspot. Je kunt er serieus, maar ook speels en luchthartig mee omgaan’.”*® Er komt veel
publiek op de expositie af - het eerste weekend na de opening geeft een indicatie: meer dan de
helft meer bezoekers dan gebruikelijk. Gewoonlijk ontvangt het Stedelijk in een weekeinde
circa drieduizend bezoekers, nu zijn dat er 4.700. ‘Mensen stonden beide dagen al ruim
voordat we om elf uur opengingen voor de deuren. Ze stormden naar binnen en vroegen
meteen: “waar is de tentoonstelling van de koningin?” Erg leuk om te zien’, aldus een
woordvoerder.””’” De keuze van de koningin trekt 119.131 bezoekers. Het laatste weekeinde

%% Fuchs geciteerd in: Sandra Smallenburg, ‘Koningin liet muren Stedelijk overspuiten. Beatrix stelt expositie
samen’. NRC Handelsblad, 9 december 2000.

3% ‘K oningin vindt dat een paleis ook verwelkomend moet zijn’. In: 7rouw, 9 december 2000.

31 De expositie opende op 9 december 2000 en duurde tot en met 4 februari 2001.

32 Sandra Smallenburg, ‘Koningin liet muren Stedelijk overspuiten. Beatrix stelt expositie samen’. NRC
Handelsblad, 9 december 2000 en Cees Straus, ‘Beatrix zet stempel op schilderkunst. In het Stedelijk hangen
doeken waar de verf in stralen van afloopt’. In: 7rouw, 9 december 2000.

333 <Stedelijk Paleis in Amsterdam . Koningin maakt expositie’. In: NRC Handelsblad, 10 november 2000.

334 Cees Straus, ‘Beatrix zet stempel op schilderkunst. In het Stedelijk hangen doeken waar de verf in stralen van
afloopt’. In: Trouw, 9 december 2000.

335 ‘Beatrix neemt twee werken van huis mee’. In: Trouw, 2 december 2000.

3% Lien Heyting, “’Kijk eens wat een talent”. Voorpublicatie uit het gesprek met de Koningin over het ontstaan
van De Voorstelling’. In: NRC Handelsblad, 1 december 2000.

37 “Voorstelling van Beatrix trekt veel bezoekers’. In: Trouw, 12 december 2000.
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loopt het nog storm, omdat veel mensen hem op het laatste nippertje willen zien. De
tentoonstelling wordt geprolongeerd, maar dat kan slechts voor een deel, omdat een aantal
zalen moet vrijkomen voor de opbouw van de presentatie van werk van Dennis Hopper.*** De
beschouwingen in de pers zijn niet zo uitvoerig en gedetailleerd als bij haar twee voorgangers,
maar overwegend wel positief.* Thim Lamoree ziet in de tentoonstelling ‘overduidelijk de
eigen keuze van de koningin. Diezelfde soevereine houding spreekt ook uit de inrichting van
de tentoonstelling. Daardoor is ze meer dan een overzicht van de Nederlandse kunst na de
oorlog. Zij is een hommage aan de kunst geworden. Een ideaalbeeld, gemaakt door een dame
die als privéverzamelaar met veel gevoel voor de materie haar eigen gang is gegaan’.** Cees
Straus schrijft: ‘haar selectie heeft zoveel aantrekkelijke kanten dat van een geslaagde
tentoonstelling kan worden gesproken. (. . .) Het zorgt voor een frisse vitale kijk op een
onderdeel van de Nederlandse beeldende kunst, dat anders nauwelijks aan de orde wordt
gesteld. “Nederland schildersland” krijgt naar goede traditie een koninklijk stempel”.**!

In het voorjaar van 2001 organiseert Fuchs een grote overzichtstentoonstelling van
Dennis Hopper, die vernietigende kritieken krijgt in de pers. Dénnis Hopper. A Keen Eyeis de
eerste overzichtstentoonstelling van zijn oeuvre.*** Hopper vertelt in een interview dat hij
Fuchs leerde kennen in Kassel: ‘Rudy zag mijn werk en zei: “jij verdient een groot museaal
overzicht, en Amsterdam is daar de plaats voor”. Het is het belangrijkste dat iemand me ooit
zei. ledereen ziet me als Dennis Hopper, de acteur. Voor Rudy ben ik Dennis Hopper, de
beeldend kunstenaar’.>** Martin Bril wijdt zijn column in /et Paroo/ aan de persconferentie:
‘een enkele keer leek het wel alsof Hopper voor het eerst hoorde dat hij een belangrijk
kunstenaar was. Hij moest nog wat wennen aan het idee. (...) Hopelijk raakt hij niet van slag
van zijn nieuwe rol als kunstenaar. Straks is hij weer /0sten verloren’.>** Uit respect voor
Fuchs draagt Hopper bij de opening van de tentoonstelling een das: ‘Rudi draagt altijd een
das, dus ik vandaag ook’. Zijn bruin ribfluwelen kostuum is van Hugo Boss - één van de
sponsors. Het werk op het retrospectief is zeer gevarieerd: popart, abstract werk, bill boards,
foto’s, assemblages. Hopper: ‘het vliegt alle kanten op. Het meeste heb ik ook nooit eerder
laten zien, hooguit aan intimi. Maar Rudi kwam bij me thuis en zag meteen verbanden. Voor
hem zit er een heel duidelijke lijn in mijn werk’.>* Op de tentoonstelling in Kassel
exposeerde Hopper foto’s die hij sinds de jaren vijftig tussen het acteren door in Los Angeles
maakte van pop art kunstenaars als Ed Ruscha, Ed Kienholz, Robert Rauschenberg, Andy

3% <De Voorstelling even verlengd’. In: Het Parool, 5 februari 2001en ‘Deel van keuze van de koningin nog te
zien’. In: de Volkskrant, 6 februari 2001.

3% Alleen Lucette ter Borg schreef een erg kritische recensie: ‘niet Beatrix zelf, maar het instituut Beatrix zou
een keuze maken uit de collectie van het Stedelijk Museum. En, zoals het een instituut betaamt, zou ze omzichtig
en objectief te werk gaan. (...) Het resultaat: een tentoonstelling waar niemand zich een buil aan hoeft te vallen -
vermits je je niet stoort aan compromissen en gladstrijkerij. Een tentoonstelling waarop je snakt naar een
standpunt, willekeurig welk’. Lucette ter Borg, ‘Beatrix heeft geen smaak. Beatrix’ keuze doet snakken naar
seks, politiek,vreugde en geweld’. In: de Volkskrant, 14 december 2000.

%% Thim Lamoree, ‘De kunst, de koningin en de keuze’. In: Het Parool, 9 december 2000.

! Cees Straus, ‘Beatrix zet stempel op schilderkunst. In het Stedelijk hangen doeken waar de verf in stralen van
afloopt’. In: Trouw, 9 december 2000.

**2 A Keen Eye was van 17 februari t/m 16 april 2001te zien., De Amerikaan Dennis Hopper (1936-2010) was
acteur, regisseur, fotograaf, schilder en kunstverzamelaar. Hij is vooral bekend geworden door zijn film £asy
Rider (1969), en zijn rol in Apocalypse Now van Francis Ford Coppola (1979) en Blue VVelvet van David Lynch
(1986).

3 Peter van Brummelen, ‘Dennis Hopper is geen Ria Valk’. In: Hef Parool, 15 februari 2001.

3 Brils column verscheen in Het Paroo/ van 16 februari 2001: ‘Hopper’. Wanda Reisel citeert hem in haar
artikel ‘Dennis & Rudi’. In: de Volkskrant, 1 maart 2001. Martin Bril (1959-2009) was columnist, dichter en
schrijver. Hij vormde vanaf 1987 enige tijd een schrijversduo met Dirk van Weelden (1957). Hij publiceerde als
freelance journalist in Het Parool, Vrij Nederland, NRC Handelsblad, de Volkskrant. Hij schreef columns in Het
Parool en sinds september 2001 in dé Volkskrant. ITn 1997 won Bril de Pop Pers Prijs voor zijn artikelen over
popmuziek in Vrij Nederland.

** Peter van Brummelen, ‘Dennis Hopper is geen Ria Valk’. In: Hét Parool, 15 februari 2001.
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Warhol, Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg, Jasper Johns en acteurs als Peter en Jane
Fonda.**

In de pers verschijnen vernietigende kritieken, maar het publiek komt in groten
getale.” Alleen de zwart wit foto’s uit de jaren vijftig en zestig, waarvoor Fuchs in Kassel
viel, krijgen een positief oordeel: ‘hun kracht en waarde blijft overeind’. Maar de schilderijen
en assemblages worden niet meer dan ‘slappe tot minder slappe aftreksels’ gevonden ‘van
klassiekers uit de popart of een andere stroming’.**® Janneke Wesseling schrijft: ‘Hoppers
impotente, keurig ingelijste graffiti-improvisaties zijn ronduit een aanfluiting’.>* Van zijn
werk ‘valt vrijwel niets anders te zeggen dan dat het slappe reconstructies en imitaties zijn van
allerlei Amerikaanse verschijnselen, van abstract expressionisme tot het werk van Jasper
Johns en Robert Rauschenberg, en van billboards tot graffiti. (...) Deze tentoonstelling is een
belediging voor iedere serieuze kunstenaar en voor iedere kunstliethebber’.*>® Maartje Somers
en Jhim Lamoree noemen ‘het evenement - want dat is het, meer dan een tentoonstelling” een
‘marketingconcept’: ‘het merk Boss, het merk Hopper en het merk Stedelijk; niemand wordt
natuurlijk slechter van deze hartelijke omhelzing. Fuchs zet opnieuw een drukbezochte
tentoonstelling op zijn naam, Boss wordt opnieuw geassocieerd met prestigieuze kunst en het
publiek kan na een bezoek aan het museum in de nabijgelegen P.C. Hooftstraat bij Hugo Boss
zijn slag slaan. Op de top van deze golf ziet Dennis Hopper zich opeens gelanceerd als groot
kunstenaar. Het siert Hopper dat hij daar zelf een beetje van lijkt te schrikken. Hij kwam op
de persconferentie niet verder dan: “thank you, thank you Rudi”’.**' Flora Stiemer constateert
dat Hopper altijd al kunstenaar wilde zijn ‘en omdat hij zegt dat dat zo is, is hij het. Of zijn we
met zijn allen gehypnotiseerd door de blik van een acteur en de behoefte van een directeur om
in alles beeldende kunst te zien?’***

Conservator Jan Hein Sassen die de tentoonstelling inrichtte, is ‘ontdaan over de
kritiek’: ‘misschien is het naief van ons, maar die enorme publiciteit heeft ons overvallen.
Iedereen wilde Dennis Hopper interviewen. En nu komen die keiharde kritieken’. Wim van
Krimpen vermoedt dat Fuchs deze expositie cynisch heeft bedoeld: ‘de politiek heeft hem
zenuwachtig gemaakt. Hij moet meer mensen zijn museum binnenkrijgen en dan krijg je
exposities van de koningin en Dennis Hopper. Nu de paus nog’. Maar hij wil niet zeggen ‘of
Fuchs een knieval maakt voor het publiek. (...) We hebben met de museumdirecteuren
afgesproken dat we alleen maar aardige dingen over elkaar zeggen’.>>® Na Hoppers overlijden
in mei 2010, typeert Fuchs hem als volgt: ‘Dennis Hopper was in niets de beste. Niet in film
maken, of acteren, of fotograferen of schilderen. Maar zijn enthousiasme en intensiteit maakte
hem tot een onbetwist icoon van het tijdperk waarin hij doorbrak’. Hij prijst nog steeds de
kunst die Hopper als schilder maakte: ‘het was niet zuiver, maar het stonk een beetje, net als
goede kaas. Hij improviseerde bijna alles wat hij maakte. Dat gaf zijn werk een versheid en

36 Flora Stiemer, ‘De hype rond Dennis Hopper. Filmheld wilde altijd al kunstenaar zijn, maar is hij het ook?’
In: Algemeen Dagblad, 15 februari 2001.

7 »Hopper is zo heerlijk Amerikaans”. Kritiek kraakt expositie Stedelijk Museum. In: Algemeen Dagblad, 23
februari 2001.

**¥ Sandra Spijkerman, ‘De achterkant van de Amerikaanse droom.” In: 7rouw, 20 februari 2001.

* Janneke Wesseling, ‘Zalen vol nepkunst van een Easy Rider’. In: NRC Handelsblad, 21 februari 2001.
Geciteerd in: Wanda Reisel, ‘Dennis & Rudi’. In: dé Volkskrant, 1 maart 2001.

% Dit schreef Wesseling in hetzelfde artikel - aangehaald in: *Beeldende kunst. Dennis Hopper’. In: NRC
Handelsblad, 24 februari 2001. Zie ook: Peter Kattenberg, ‘Leftover art. Dennis Hopper als ideale schaduw van
Andy Warhol’. In: Het Financieele Dagblad, 10 maart 2001 en Arno Haijtema, ‘Gek op verval. Dennis Hopper
in het Stedelijk: een erezaak’. In: dé Volkskrant, 15 februari 2001.

31 Maartje Somers en Jhim Lamoree, ‘Met Dennis Hopper haalt Fuchs een A-merk binnen’. In: Het Parool, 17
februari 2001.

332 Flora Stiemer, ‘De hype rond Dennis Hopper. Filmheld wilde altijd al kunstenaar zijn, maar is hij het ook?’
In: Algemeen Dagblad, 15 februari 2001.

*>3 Sassen en Van Krimpen geciteerd in: “’Hopper is zo heerlijk Amerikaans”. Kritiek kraakt expositie Stedelijk
Museum. In: Algemeen Dagblad, 23 februari 2001.
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alertheid die je maar zelden ziet’. Volgens Fuchs is zijn ‘kunstenaarsoog’ al te zien in de films
die hij regiseerde, zoals £asy Rider: <als je die film terug ziet, is eigenlijk elke scene al een
schilderij. Ik heb ook nooit zo goed begrepen waarom sommige mensen hem niet serieus
wilden nemen als schilder’.*>*

Eye Infection: Christiaan Braun

Kunstverzamelaar en mecenas Christiaan Braun stichtte in 1987 Museum Overholland in een
verbouwde villa aan het Museumplein, waar hij tot 1990 spraakmakende tentoonstellingen
organiseerde, puttend uit zijn verzameling. Omdat de gemeente Amsterdam eerder gedane
toezeggingen niet nakwam, sloot hij het museum.*>® Sinds 1999 stelt Rudi Fuchs aan Braun
een aparte zaal ter beschikking, waar hij regelmatig zijn ‘Kabinet Overholland’ inricht. Fuchs
vindt zijn ‘verzameling van een hoog en nobel gehalte’.**° ‘Hij heeft anders dan veel andere
verzamelaars behoefte zijn collectie te laten zien. Wij geven hem daarom een zaaltje, en wij
krijgen daarvoor prachtige tentoonstellingen terug’.>’ Daar toonde hij werken op papier van
René Daniels, Willem de Kooning, Gerhard Richter en Richard Tuttle en twee
groepstentoonstellingen, Face to Face en Dutch Glory.**® In het najaar van 2001 nodigt Fuchs
hem uit om als vierde gastconservator op te treden, na Gerrit Komrij, Harry Mulisch en
koningin Beatrix. Braun is een bekende, en niet alleen in de Amsterdamse kunstwereld. Braun
is de enige Europeaan die lid is van één van de zes Trustee Committees van het Museum of
Modern Art in New York - directeur Glenn D. Lowry: ‘Christiaan behoort tot onze familie’.
Braun krijgt regelmatig bruiklenen van het MoMA voor zijn kabinet, ‘een samenwerking die
zal worden voortgezet’, aldus Lowry. Hij kreeg recent zestig tekeningen, aquarellen en
gouaches van Jean Dubuffet in bruikleen - werken die niet eerder buiten Amerika waren te
zien.”

Zodra Braun is uitgenodigd, besluit hij de hulp in te roepen van elf collega-
verzamelaars. Hij vindt het budget van de museumdirectie ontoereikend ‘om een spannende
tentoonstelling samen te stellen’.”®® Want, waarom geen particulier geld gebruiken voor een
expositie in een openbaar museum, zoals in de Verenigde Staten zo gewoon is? Deze
tentoonstelling stelt hij niet, zoals zijn drie voorgangers deden, samen uit de Stedelijk-
collecties, maar uit bruiklenen van binnen- en buitenlandse musea en verzamelaars. Hij wil
‘niets doen wat anderen al hebben gedaan, heeft niet genoeg aan wat grasduinen in de kelder
van het Stedelijk: dit wordt zijn tentoonstelling, zijn keuze’.**' Hij haalt bij zijn collega’s een
kwart miljoen op voor de financiering van zijn tentoonstelling, zonder voorwaarden vooraf en
buiten de directie van het museum om.>** Zijn mede-magnaten en -collectioneurs - onder wie
Joop van Caldenborgh - weten nog niet wat Braun voor concept zal kiezen, noch voor welke

%% “Rudi Fuchs: “Hopper stond voor een tijdperk™. In: Het Parool, 29 mei 2010.

% 7ie de paragraaf ‘Het Van Gogh evenement: overheid versus particulier initiatief” in deel II, hoofdstuk 6.

?°6 Rudi Fuchs, ‘Voorwoord’. In: Christiaan Braun, (editor), £ye /nfection (catalogus). Amsterdam, 2001, p. 4.
7 Fuchs geciteerd in: Eric van den Berg, ‘Het ego van J.C.B. Braun. Christiaan Braun - De Regelaar’. In: de
Volkskrant, 1 november 2001.

% Marianne Vermeijden, ‘Christiaan Braun volgt Beatrix op in Stedelijk Museum’. In: NRC Handelsb/ad, 3 juli
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Stedelijk presenteerde.
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‘Kunstverzamelaars slaan handen ineen’. In: NRC Handelsblad, 4 september 2001.

560



kunstenaars hij kiest.®® Geen van de gevers verlangt echter een tegenprestatie of wil
nadrukkelijk als sponsor worden vermeld. Dit is een voor Nederlandse museale verhoudingen
uniek initiatief en volgens het Stedelijk een ‘welkome geste’. De woordvoerder van het
Stedelijk, J. Bouwhuis, spreekt ‘met klem’ tegen dat er een conflict is geweest tussen de
directie en Braun over de hoogte van het budget. ‘De directie is weliswaar verrast door de
actie van Braun, maar kan daar alleen maar blij mee zijn. We hopen dat het niet bij één keer
blijft’. Dit is ‘een unieke actie, waarmee we erg blij zijn’. Volgens Bouwhuis is het ‘volstrekt
uniek’ dat particuliere verzamelaars geld willen geven voor een expositie, zonder zich te
bemoeien met de opzet en inhoud. ‘Kennelijk hebben ze alle vertrouwen in Braun, net als wij
overigens’.*** Zakelijk directeur Stevijn van Heusden vindt de schenking van een kwart
miljoen van elf particuliere kunstverzamelaars ‘een doorbraak, een prachtige actie van
Christiaan Braun en een goede aanleiding om in de toeckomst meer wezenlijke dingen te
ontwikkelen. (...) Wij moeten er in elk geval aan werken dat dit initiatief een vervolg
krijgt’.*%

Braun krijgt zeventien zalen tot zijn beschikking, waar hij schilderijen en tekeningen
exposeert van Amerikaanse kunstenaars die bepaald niet tot de mainstream worden
gerekend.*®® Conservator Jan-Hein Sassen werkt met Braun samen en vindt het project
‘ronduit fascinerend’. Het concept levert volgens Sassen ‘eigenlijk vijf solo-exposities op”.*®’
Het zijn ‘recalcitrante’ kunstwerken van vijf kunstenaars, ‘die het leven op een esthetisch
ongewone, niet modieuze en vaak confronterende manier verbeelden’: comic tekenaar Robert
Crumb, schilder Mike Kelley, schilder en tekenaar Jim Nutt, schilder Peter Saul en tekenaar
H.C. Westermann.*®® De expositie heet £ye /nfection en heeft als motto: ‘It’s better to be
hated for what you are, then to be loved for what you’re not”.>*

De expositie krijgt positieve recensies: ‘Braun laat Stedelijk weer swingen’.’”® Cees
Straub merkt in 7rouw op dat de vijf kunstenaars werk maken ‘dat in het anders zo serene
Stedelijk als mokerslag aankomt. Het Amsterdamse museum staat immers voor het smetteloze
wit van Robert Rymann, de wiskundige perfectie van Donald Judd, Richard Serra en Sol
LeWitt of de getourmenteerde figuren van Baselitz, maar zeker niet voor deze pastiches op de
Amerikaanse low en high culture. Ook in hun thuisland zijn de vijf randfiguren te
beschouwen als kunstenaars die hun landgenoten een spiegel voor houden waarin de doorsnee
Amerikaan zich liever niet wil herkennen’. Maar ze gaan verder in hun interpretatie van
popular culture dan bijvoorbeeld Andy Warhol, Roy Lichtenstein en Jasper Johns. ‘Met £)e
Infection bedrijft het Stedelijk Museum eindelijk weer eens kunstgeschiedenis, die in dit geval
een actuele draai krijgt’.*”" Ook in NRC Handelsblad wordt de expositie geprezen: ‘trivialiteit
is overvloedig aanwezig op Eye Infection. Het werk van Crumb, Nutt en Kelley en in mindere
mate Westermann, is dubbelzinnig: het lijkt erop dat het triviale in hun werk, namelijk de
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gesponsord’. In: Het Parool, 5 september 2001.

*%° Marianne Vermeijden, “"Musea hebben te weinig aandacht voor verzamelaars”. Musea reageren op gift
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vervormingen en overdrijvingen, voorkomt uit kwaadaardigheid of uit een verlangen naar
destructie. Maar het triviale wordt wel verheven tot een soort high art. £ye /nfection is een
prachtige tentoonstelling met een bijzondere thematische samenhang, het zou mooi geweest
zijn als er een zaal was geweest met werk van Europese tegenhangers als Lucebert, Dubuffet,
Immendorf - alles, net als Guston, voorhanden in de collectie’.*”?

De expositie van Christiaan Braun is om twee redenen interessant: inhoudelijk en
organisatorisch. Het is een ‘weerbarstige tentoonstelling met ook aandacht voor slechte
smaak’.>” Fuchs noemt Braun in het voorwoord van de catalogus ‘een man die een instinctief
wantrouwen koestert tegen gevestigde reputaties - meer nog tegen het mechanisme van
geleidelijke publieke meningsvorming die reputaties maakt en draagt. Daarom zoekt hij graag
naar kunst die nog niet past. De kunst in £y¢ /nfection komt van de rand, uit de
buitengebieden van de modernistische tradities. Zij is uitzonderlijk en eigengereid’.””* Eye
Infection werkt ontregelend en dat is helemaal in de stijl van Christiaan Braun. De
fondswerving van Braun bij geestverwante kunstverzamelaars is ook bedoeld om aandacht te
vragen voor de rol van de verzamelaar. De boodschap is dat musea in Nederland de
verzamelaar en zijn collectie veel meer moeten koesteren, zoals dat ook in het buitenland
gebeurt.”” Een passage uit de brief die hij schreef aan de directie wijst hierop: ‘deze geste
toont aan dat ook hier verzamelaars verantwoordelijkheid willen dragen en bereid zijn met
openbare musea samen te werken’.>’® Braun beschouwt deze ‘Nederlandse Committee als een
eerste stap op weg naar het Amerikaanse model’.>”” ‘Terwijl in Amerika, Engeland en
Duitsland collectioneurs en musea nauw samenwerken, bestaat hier zelfs geen uitwisseling
van gedachten of een museale interesse voor het karakter van privé-verzamelingen’, aldus de
groep van schenkers. Hun gift is een oproep tot samenwerking en een uiting van onvrede over
het tentoonstellingsbeleid van het Stedelijk Museum.>”®

Een Nieuw-Zeelandse ontdekking: A Question of Faith

Rudi Fuchs en conservator Marja Bloem doen ‘een Nieuw-Zeelandse ontdekking’ en pogen
deze ‘nieuwe ster’ te ‘lanceren’.’”’ Ze richten een overzichtstentoonstelling in met 78
schilderijen van de onbekende, volgens Fuchs ‘volstrekt miskende’ Colin McCahon: A
Question of Faith>*° In het Stedelijk was al eerder werk van hem te zien in een klein

retrospectief, namelijk in 1996 in de expositie Under Capicorn: The World Over,

372 Cees Straus, ‘Profeten met een obsessie ; Beeldende kunst; Amerikanen orienteren zich op de samenleving’.
In: 7rouw, 9 november 2001.

373 Peter Kattenberg, ‘Kunst met een boos oog’. In: Het Financieele Dagblad, 10 november 2001. Dit concept
van Braun kreeg navolging. Van 15 februari tot 16 september 2009 presenteerde het Bonnefantenmuseum in
Maastricht de expositie £Exile on Main St. Humor, overdrijving & dwarsigheid in de Amerikaanse kunst. Hier
werden tien ’tegendraadse’ kunstenaars tentoongesteld, onder wie ook Peter Saul en H.C. Westermann. De
overigen waren: Richard Artschwager, William Copley, Steve Gianakos, Alfred Jensen, John Tweddle en Joe
Zucker - zij verzetten zich tegen de mainstream kunststromingen als een ‘tegenkracht’ en profileren zich als
‘artists artist’. ‘Binnen deze eigengereide zeer solistisch optredende groep heeft zich een figuratieve tendens in
de schilderkunst gemanifesteerd, die zich minder aantrok van de officiéle regels van het spel’. Bron:
[www.bonnefantenmuseum.nl |(geraadpleegd op 25 oktober 2013). Zie ook: Joost Zwagerman, ‘Ballingschap als
keurmerk. De kunstenaars in “Exile in Mainstreet™. In: A//es is gekleurd. Amsterdam, 2011, pp. 104-113.

°™ Rudi Fuchs, ‘Voorwoord’. In: Christiaan Braun, (editor), £ye /nfection (catalogus). Amsterdam, 2001, p. 5.
375 “Expositie in het Stedelijk gesponsord’. In: Het Parool, 5 september 2001.

376 <yerzamelaars sponsoren expositie in Stedelijk’. In: Trouw, 5 september 2001.

377 Marianne Vermeijden, ‘Kunstverzamelaars slaan handen ineen’. In: NRC Handelsblad, 4 september 2001.
3”8 Ibidem en Marianne Vermeijden, ’Musea hebben te weinig aandacht voor verzamelaars”. Musea reageren op
gift particulieren voor expositie’. In: MRC Handelsblad, 5 september 2001.

°” Hans den Hartog Jager, ‘Hoop op erkenning’. In: NRC Handelsblad, 23 september 2003.

%0 McCahon leefde van 1919 tot 1987. A Question of Faith was te zien van 30 augustus tot en met 10
november 2002. Anne van Driel en Rutger Pontzen, ‘Ich? Ich bin befteit! “Ik had een droom: ik zou van het
Stedelijk het mooiste museum ter wereld gaan maken™’. In: dé Volkskrant, 28 december 28 2002.
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georganiseerd in samenwerking met de City Gallery in Wellington, Nieuw Zeeland.*®' Marja
Bloem zag op de expositie een ‘onvergetelijk’ schilderij van McCahon: Walk. Beach Walk:
Series C (1973) - ‘that painting made an enormous impression on me because the Dutch have
such a tradition in seascape painting, and this canvas has that same kind of light, the sense of
the sea, the surf, the air. (...) McCahon is a modernist, but one in the periphery. His daily life
triggered metaphorical thoughts, human doubt but also affirmation, in a language he had to
invent himself, something totally different than anything I had come across before’.”* Het
werk raakt haar en ze weet Fuchs te overtuigen een expositie over zijn werk te organiseren.*®
Fuchs had een ‘wereldtoer’ voor het retrospectief in gedachten, maar geen Europees of
Amerikaans museum is geinteresseerd. ‘Wat doe je dan als museumdirecteur, overtuigd van
de “onthutsende individualiteit” van een schilder?” Fuchs legt bij de opening van de expositie
uit dat hij even twijfelde, maar toch doorzette: ‘want hoe vaak komt het voor dat je, anno nu,
de kans krijgt een kunstenaar te ontdekken?’ Doordat de kosten niet gedeeld worden met
collega musea, is het retrospectief vanwege ‘de vele tonnen euro’s aan verschepings- en
verzekeringskosten’ één van de kostbaarste exposities in het Stedelijk. Hierna reist de
tentoonstelling alleen nog door naar McCahons thuisbasis: Australi€¢ en Nieuw-Zeeland, ‘waar
de critici hem gedurende zijn leven beschimpten, maar hem na zijn dood uitriepen tot “de Van
Gogh van de Nieuw-Zeelandse kunst™ ***

McCahon ontwikkelde zich ‘van een religieus, figuratief schilder tot een modernist die
zijn doeken met cijfers en letters vulde’. In zeven zalen hangen in het Stedelijk landschappen
en portretten, ‘in een wat onbeholpen, naieve stijl. Mijlenver van de centra van moderne kunst
verwijderd, maar geinspireerd door de zwart-wit reproducties die in tijdschriften tot hem
kwamen, wierp McCahon zich vanaf de jaren vijftig op een “studie op afstand”: zijn
schilderijen met religieuze thema’s werden een beetje Mondriaan, een beetje kubistisch, een
beetje Chagall’. Volgens Fuchs ‘schuilt in die vroege doeken al de grootsheid van de
kunstenaar’. Het landschap - ‘merkwaardig zacht en rond, door de wind gesleten’ - blijft in
McCahons werk altijd aanwezig, maar wordt steeds vaker de achtergrond als de schilder ‘zijn
toevlucht tot het geschreven woord’ neemt. *Teksten uit de bijbel die zijn twijfel over het
geloof uitdrukken, en getallen die volgens de christelijke leer een symbolische betekenis
hebben - zaal na zaal vullen ze de aardkleurige schilderijen die, naarmate McCahon vaker
overvallen wordt door depressies, zwarter worden van kleur’. Fuchs en Bloem worden juist
getroffen door ‘die maniakale en zwarte atmosfeer’, in combinatie met ‘de modernistische
stijl’.*** De gehoopte erkenning blijft uit en ‘een Van Gogh die alleen in de Paulus Potterstraat
wordt erkend is geen Van Gogh’, vindt Hans den Hartog Jager.**® Verschillende recensenten
schrijven op schampere toon over het retrospectief. Alleen een criticus in 7rouw vindt ‘het

geloof van het Stedelijk in deze Nieuw-Zeelandse schilder (...) absoluut op zijn plaa‘[s’.387

3

1 Deze expositie was te zien van 29 juni tot 18 augustus 1996. Tegelijkertijd werd er een internet site ‘ten doop

gehouden’ waarop interactieve werken waren geprogrammeerd: ‘Studio Anthon Beeke bedacht een strakke lay-
out in zwart-wit, gericht op informatie en bedieningsgemak’. Naast werk van westerse (onder anderen Ger van
Elk, Jan Dibberts, James Lee Byars) en Nieuw Zeelandse zijn er kunstenaars samengebracht die met de nieuwste
media werken - zij waren op internet te vinden, onder anderen Laurie Anderson, Peter Struycken, Han Schuil,
Merel Mirage, John Hurrell. Bronnen: Hans den Hartog Jager, ‘De muis slaat de vleugel aan - Muziek!
Interactief als toverwoord van drie tentoonstellingen’. In: NRC Handelsblad, 5 juli 1996 en Robbert Goos,
‘Beeldende kunst’. In: Trouw, 9 juli 1996.

%2 Bloem geciteerd in: Thomas Crow, ‘Spreading the word. Colin McCahon: Thomas Crow talks with Marja
Bloem’. In: Artforum, september 2003, pp. 198-261, p. 198.

3 Hans den Hartog Jager, ‘Hoop op erkenning’. In: NRC Handelsblad, 23 september 2003.

3 Anne van Driel, ‘Fuchs ontdekt nieuwe Van Gogh. Nieuw-Zeelander McCahon liet zich op afstand
beinvloeden door Europese kunst’. In: dé Volkskrant, 30 augustus 2002.

% Fuchs geciteerd in: ibidem.

% Hans den Hartog Jager, ‘Hoop op erkenning’. In: NRC Handelsblad, 23 september 2003.

%7 Sandra Spijkerman, ‘Een kwestie van geloof”. In: Trouw, 6 september 2002.
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Rutger Pontzen is uitgesproken negatief over de ‘wel zeer middelmatige schilder’:
‘artistiek gezien stelt het weinig voor. (...) Alle superlatieven die Fuchs aan het werk van
McCahon wijdt, klinken overspannen’; de ‘lovende kwalificaties ten spijt is het werk niet
meer dan een slap aftreksel van wat vijftig jaar geleden al in het westen was gemaakt’. Het
bevreemdt Pontzen dat juist Fuchs zo lyrisch is over ‘deze grote moderne meester’, terwijl hij
‘decennia lang zelf de dienst heeft uitgemaakt als é¢én van de meest toonaangevende
hogepriesters van het gevestigde modernisme’. Hij vindt zijn pleidooi ‘verwarrend’, want
‘vanaf zijn beginperiode in het Van Abbe tot nu in het Stedelijk is alles gerelateerd aan de
lange strakke lijnen die Fuchs door de kunstgeschiedenis trok. Zijn kunstgeschiedenis, waarin
experimenten uit de jaren zeventig langzaam maar zeker uitgroeiden tot een dogma, en waarin
steeds minder plaats was voor nieuwe wendingen en verrassende ontwikkelingen’.*® Toch
staan Fuchs en Bloem niet alleen in hun bewondering voor McCahon. De gezaghebbende
Thomas Crow, directeur van het Getty Research Institute in Los Angeles en redacteur van
Artforum, betreurt het dat andere musea de tentoonstelling niet wilden programmeren,
‘despite the best efforts of their organizers’.”® Hij plaatst de schilder op gelijke hoogte met
‘Mark Rothko, Barnett Newman, Jackson Pollock, Cy Twombly en Jasper Johns: an artist
fully at their level of achievement’.>*® Als Marja Bloem de expositie begeleidt bij de
verhuizing van Auckland naar Melbourne en ze vanuit Amsterdam een ‘stopover’ in Los
Angeles maakt, interviewt Crow haar. Hij besteedt in Arfforum meer dan zeven pagina’s aan
hun gesprek vol gedetailleerde, inhoudelijke exegese van het oeuvre van de miskende
meester. Helaas komt niet ter sprake waarom de poging van Fuchs en Bloem tot erkenning
voor McCahon vooralsnog mislukte.””' Fuchs kan zich er niet druk over maken dat de
expositie door de pers is neergesabeld: ‘als critici vinden dat het allemaal niets is, dan zijn zij

dom. Niet ik. (...) Wacht maar: over tien jaar, dan komt men er wel achter’.*”?

Hannah Belliot. je zegt ja tegen mijn plan en houdt verder je mond

Op 10 april 2002 wordt Hannah Belliot (PvdA) wethouder Cultuur - zij is verantwoordelijk
voor de renovatie en nieuwbouw van het Stedelijk Museum.**® Geert Dales (VVD) krijgt de
portefeuilles Financién en Economische Zaken - hij ambieerde Cultuur.*** Belliott is de eerste
Amsterdamse wethouder van Surinaamse atkomst - hiervoor was ze sinds 1994 voorzitter
Stadsdeel Zuidoost.*” Ze zorgt regelmatig voor gefronste wenkbrauwen bij de bestuurlijke
elite in Amsterdam door haar onconventionele uitspraken. In haar ‘State of the Union’ bij de
opening van het Theaterfestival op 5 september 2002 poneert ze bijvoorbeeld: ‘het rigide
onderscheid tussen amateurkunst en professionele kunst is volstrekt achterhaald. (...) De
toekomst van de kunst en cultuur in Amsterdam moet gewaarborgd worden met nieuwe
impulsen. Tk ben voor nieuw bloed op de podia, en nieuw publiek in de zalen. Geen inteelt’.**°
Over het Stedelijk verzucht ze dat het museum ‘de hoer van Amsterdam [is]. ledereen vond

haar mooi, maar niemand had geld voor haar over’.*"’

% Rutger Pontzen, ‘In gevecht met de engel en de duivel tegelijk. Stedelijk Museum-directeur sluit verbond met
dode schilder’. In: de Volkskrant, 5 september 2002.

¥ Artforum verschijnt maandelijks en is gespecialiseerd in hedendaagse kunst - de redactie opereert vanuit New
York City.

% Thomas Crow, ‘Spreading the word. Colin McCahon: Thomas Crow talks with Marja Bloem’. In: Artforum,
september 2003, pp. 198-199.

! Ibidem en Hans den Hartog Jager, ‘Hoop op erkenning’. In: NRC Handelsblad, 23 september 2003.

92 Fuchs geciteerd in: Anne van Driel en Rutger Pontzen, ‘Ich? Ich bin befreit! “Ik had een droom: ik zou van
het Stedelijk het mooiste museum ter wereld gaan maken™’. In: dé Volkskrant, 28 december 28 2002.

3% PvdA, VVD en CDA sloten een akkoord over een nieuw college.

3% Marcel Wiegman, ‘Wethouders krijgen pittige klussen’. In: Hét Parool, April 10, 2002.

*% Hannah Belliot was van 2002 tot 2006 wethouder Zorg en Cultuur, Lokale Media en Monumenten.

3% <Belliott wil amateurkunst stimuleren’. In: Trouw, 6 september 6, 2002.

%7 Aangehaald in: Thim Lamoree, Stedelijk Museum. Het hart van de tijo. Amsterdam, 2012, p. 142.
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In de begrotingsbesprekingen voor 2003 wordt duidelijk dat er ‘drastisch’ bezuinigd
dient te worden. Dales: ‘nu de financiéle situatie van de gemeente, ten gevolge van
conjuncturele ontwikkelingen en rijksbezuinigingen, minder rooskleurig wordt, zullen nieuwe
wegen bewandeld moeten worden om onze grote ambities te realiseren’. Het college van B en
W besluit de nieuwbouwplannen voor het Stedelijk te schrappen en het gebouw alleen te
renoveren. Het plan uit 2000 wordt weer van stal gehaald: Amsterdam ‘zet in’ op de
ontwikkeling van een ‘Museum van de 21e eeuw’ aan de Zuidas, ‘daar kunnen plannen voor
het Stedelijk Museum bij betrokken worden’, aldus Dales. Belliot verklaart ‘opgelucht’ te zijn
dat de renovatie van start kan gaan: ‘na zoveel jaren praten ligt er nu een besluit, dat in het
licht van de financi€le toestand en de noodzaak tot bezuinigen het meest realistisch is voor het
Stedelijk Museum. Met de directie ga ik nu aan de slag om de renovatie aan te pakken. En
samen hebben we de kans om iets geheel nieuws te ontwikkelen aan de Zuidas’.>®

Er ontstaat commotie over de afgelaste nieuwbouw van het Stedelijk Museum. Meer
dan duizend Nederlandse en buitenlandse kunstenaars protesteren in een petitie aan het
Amsterdamse gemeentebestuur: ‘dit is geen kunstenbeleid maar afbraakbeleid en de
doodsteek voor Amsterdam als internationale kunstenstad’.**” De directeuren Ronald de
Leeuw van het Rijksmuseum en John Leighton van het Van Gogh Museum ‘hopen dat de
gemeente op haar beleid terugkomt’. Zelfs collega’s van musea in het buitenland, zoals Tate
Modern in Londen, het Guggenheim en het MoMa in New York en het Parijse Musee d’ Art
Moderne, scharen zich achter het Stedelijk.*” Belliot begrijpt ‘dat niet iedereen blij is’.*"'
Maar ze ‘verwacht van weldenkende mensen dat zij zicht hebben op wat er in dit land
gebeurt. Er ligt bijna 58 miljoen euro voor de renovatie van het museum en jaarlijks vier
miljoen euro voor de exploitatie. Dat is een gigantisch succes in tijden van economische
malaise. Zwijgen is de taak die je dan hebt’.*** ‘Over vijf jaar heeft Amsterdam aan de Zuidas
een plek waar de economie van de kantoren verbonden zal zijn met de kunst’.***

Fuchs en Belliot staan lijnrecht tegenover elkaar: Fuchs is tegen het opnieuw
gelanceerde plan, omdat ‘hij niet weet wat hij zich daarbij moet voorstellen’.*** Belliot: “hij is
een man van groot statuur. Ere wie ere toekomt. Maar grotere eer is er voor de toekomst en
voor hen die daar naartoe mee willen’. Voor Fuchs wordt het ‘kiezen of delen’: ‘je zegt ja
tegen mijn plan en houdt verder je mond. Of je zegt nee en neemt je eigen
verantwoordelijkheid. Dit besluit staat boven alle gekwetste egootjes’.™> De woordvoerder
van de PvdA, Charlotte Riem Vis, zegt verrast te zijn door dit besluit: ‘vorige week besliste
Belliot nog dat alleen de renovatie van het Stedelijk kon doorgaan. Nu zegt ze dat er binnen
vijf jaar een nieuw museum langs de Zuidas zal komen. Ik ben benieuwd hoe dat financieel is
onderbouwd’.**® Eind september 2002 voeren de directie en de wethouder een gesprek waarin

‘de misverstanden die zijn gerezen uit de weg geruimd’ worden - dat melden beide partijen na

% Hans Vermaak, “”Slechts” renovatie Stedelijk Museum’. In: De Telegraaf, 17 september 2002.

3% “Wethouder snapt woede niet. “Stedelijk Museum mag blij zijn met opknapbeurt van 60 miljoen™. In: Trouw,
September 23, 2002 en ‘Stedelijk en Belliot nader tot elkaar’. In: dé Volkskrant, 25 september 2002.

% Hans Vermaak, ‘Positie Rudi Fuchs onder vuur’. In: De Telegraaf, 24 september 24, 2002.

1 “Wethouder snapt woede niet. “Stedelijk Museum mag blij zijn met opknapbeurt van 60 miljoen™”. In: Trouw,
September 23, 2002.

42 Belliot geciteerd in: Marcel Wiegman, ‘Belliot roept boze Fuchs tot de orde’. In: Heét Parool, September 23,
2002.

493 Belliot geciteerd in: Hans Vermaak, ‘Positie Rudi Fuchs onder vuur’. In: De Telegraaf, 24 september 24,
2002.

%% Aldus Rutger Pontzen in: ‘Belliot zet Stedelijk onder druk. “Ego’s zijn ondergeschikt™. In: de Volkskrant, 23
september, 2002.

405 Belliot geciteerd in: Marcel Wiegman, ‘Belliot roept boze Fuchs tot de orde’. In: Het Parool, September 23,
2002.

4% Rutger Pontzen, ‘Belliot zet Stedelijk onder druk. “Ego’s zijn ondergeschikt”. In: de Volkskrant, 23
september, 2002.
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afloop in een gezamenlijke verklaring. De uitkomsten van ‘het constructieve gesprek’ worden
echter niet duidelijk.*"’

Enkele dagen later vindt er een openbaar debat plaats in het stadhuis tijdens de
vergadering van de raadscommissie Cultuur over de toekomst van het Stedelijk. Belliot legt
vier scenario’s voor, waarbij ‘Onderhoudsvariant maximaal’ haar voorkeur heeft: 55 miljoen
euro voor de renovatie van het gebouw aan het Museumplein en daarnaast de mogelijkheid
van nieuwbouw, ‘later of elders’ - als het aan Belliot ligt op de Zuidas. Het gebouw aan het
Museumplein blijft dan ‘een trekpleister van de eerste orde, een plek met grandeur’.*”® Op de
Zuidas kan dan een ‘hal’ komen ‘om leuke dingen in te organiseren’ - blockbusters: ‘een
Mondriaan-tentoonstelling bijvoorbeeld, of misschien een tentoonstelling met werken van
Herman Brood’, aldus Belliot.*”” Rudi Fuchs volgt het debat ‘minzaam’. Hij zit op de eerste
rij van de publieke tribune - ‘bestudeerde het plafond, bestudeerde zijn vingertoppen. Was er
wel, eigenlijk ook niet’. Hij weet één ding zeker: ‘splitsing van het museum wil hij niet
meemaken. Algehele verhuizing naar de Zuidas? Liever niet, maar desnoods’. Eén ding weet
hij wel zeker: Herman Brood komt er bij hem niet in, zolang hij artistiek directeur is, ‘en daar
gaat het gemeentebestuur van Amsterdam gelukkig nog niet over’. Direct na afloop van het
debat verklaart Belliot voor de camera van de lokale zender ATS dat het Stedelijk in zijn
geheel naar de Zuidas moet verkassen! Op de vraag wat ze ‘nu eigenlijk’ met het Stedelijk
Museum wil, antwoordt ze: ‘nou, dat is niet zo ingewikkeld. Een ultrakorte renovatie - zeg
maar oneerbiedig: het dak dichtmaken. Dan houd ik van het budget van 57,6 miljoen euro
veertig miljoen euro over en dat stop ik in het nieuwe museum aan de Zuidas’.*"’

‘Het is de politiek die hier de lijnen uitzet’ - Stevijn van Heusden noemt deze
opmerking van Belliot ‘een gotspe (...) wij zijn beiden van mening dat het Stedelijk Museum
niet mag worden opgesplitst. Het liefst willen we het complete museum behouden aan het
Museumplein, maar als de politieke realiteit anders is, zullen we ons daarbij neerleggen. Dan
moet het Stedelijk maar in zijn geheel verhuizen naar de Zuidas’. Bij de gemeenteraad geeft
de switch van Belliot ‘verwarring’ en is daardoor ‘de ergernis over Belliot (...) tot grote
hoogte gestegen’. Charlotte Riem Vis (PvdA): “dit is bloedlink. Als je het Stedelijk minimaal
opknapt en het plan voor de Zuidas loopt verkeerd af, dan blijf je achter met lege handen’.*'"!
Tijdens een VPRO-uitzending zegt Fuchs: ‘tussen verbeelding en macht ligt een dunne lijn’.
Hij suggereert dat de Amsterdamse gemeente die dunne lijn heeft overschreden door het
Zuidas-plan te lanceren - het voorstel is ‘een ongenode vermenging van politiek en kunst’.*2
Geert Dales verklaart in het actualiteitenprogramma Nefwerk ‘dat Rudi Fuchs maar beter kan
vertrekken als directeur van het Stedelijk Museum’. Hij zegt dit naar aanleiding van het verzet
van Fuchs tegen een verhuizing van het museum naar de Zuidas.*"” ‘De tragiek van Rudi
Fuchs is dat hij niet meer de juiste man op de juiste plaats is’.*'* Geconfronteerd met deze
uitspraak, reageert Fuchs geérgerd: ‘als hij dat heeft gezegd, moet hij dat eerst maar eens in

mijn gezicht zeggen’.*"” Dales verweert zich dat zijn uitspraak ‘uit zijn verband gerukt’ is.

47 <Stedelijk en Belliot nader tot elkaar’. In: de Volkskrant, 25 september 2002.
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Zowel burgemeester Job Cohen als de fracties van de PvdA en D66 vinden echter dat een
politicus zo niet met gemeenteambtenaren dient om te gaan.*'®

Het Stedelijk Museum luidt half november ’de noodklok’, omdat het voor het komend
jaar een bezuiniging vreest van 1,3 miljoen euro op het jaarbudget - dat is iets meer dan tien
procent. Het College van B en W keurt het jaarplan voor 2003 op verschillende punten af, het
honoreert geen enkele van de extra prioriteiten die het Stedelijk voorstelt met het oog op de
renovatie. Het museum verwijt Belliot en Dales ‘onwil en onbegrip’. Woordvoerder Jelle
Bouwhuis verklaart dat door ‘de trage besluitvorming van de gemeente’ een onwerkbare
situatie is ontstaan: ‘we lopen voortdurend tegen een muur op’.*'” “We weten nog steeds niet
precies over welk budget we volgend jaar kunnen beschikken. Er heerst grote onrust bij het
personeel’.*'®

Stevijn van Heusden wordt ‘ontboden’ bij Hannah Belliot - desgevraagd meldt de
wethouder dat het niet ‘een prettig gesprek’ is geweest. Ook burgemeester Job Cohen reageert
onmiddellijk: in een persbericht laat hij weten ‘ontstemd’ te zijn dat het Stedelijk publiekelijk
kritiek uit op het college. Dat ‘druist in tegen de afspraken die onlangs zijn gemaakt over de
wijze waarop het Stedelijk en het college met elkaar communiceren. (...) De directie van het
Stedelijk Museum moet niet via de publiciteit dit soort acties ondernemen, terwijl ze precies
weet hoe de vork in de steel zit. Dat is niet in het belang van de stad’, aldus Cohen. Stevijn
van Heusden beschuldigde een maand eerder het college al in het tijdschrift Binnenlands
Bestuur van ‘onbehoorlijk bestuur’ rond de verbouwing van zijn museum: ‘als wij geen
gemeentelijke dienst zouden zijn, zouden we gaan procederen. Een particuliere stichting was
allang naar de rechter gestapt’. Het college liet deze kritische opmerkingen passeren doordat
Van Heusden verklaarde dat hij ‘verkeerd was geciteerd’ - hij had ‘alleen in algemene zin
willen zeggen’ dat ‘als een gemeentelijke instelling last heeft van onbehoorlijk bestuur, je
daar weinig tegen kunt doen’.*"”

Tijdens de behandeling van de cultuurbegroting voor het komend jaar pleit Boris
Dittrich (D66) in de Tweede Kamer voor steun van de rijksoverheid om nieuwbouw van het
Stedelijk Museum in Amsterdam mogelijk te maken. Staatssecretaris Cees van Leeuwen
(LPF) verzet zich daartegen: ‘straks staan alle stedelijke musea voor de deur’. Dittrich vindt
de collectie van het Stedelijk ‘van internationale allure’ en dat rechtvaardigt rijksbemoeienis.
Van Leeuwen heeft echter veel kritiek op het cultuurbeleid van de gemeente Amsterdam - hij
wenst ‘deze museale drol niet op zijn bord gelegd (...) te krijgen’. De rijksoverheid houdt
zich buiten deze kwestie.**’

In het debat klinkt steeds explicieter door dat de huidige directie van het Stedelijk de
ontwikkelingen in de weg staat - journalisten tekenen deze uitspraken gretig op. Jan Jessurun,
oud-voorzitter van de Raad voor Cultuur, reageert verbolgen op het geruzie over de toekomst
van het Stedelijk Museum: ‘het is van de gekke. Krankjorum in elk opzicht. (...) Hier wreekt
zich het feit dat het Stedelijk niet is verzelfstandigd. Dat kan je het gemeentebestuur
verwijten. De directie van het museum kan je verwijten het zo ver te hebben laten komen. De
heren hebben het spel slecht gespeeld en staan nu een oplossing in de weg. Er moet zo snel
mogelijk een interim-directeur worden aangesteld, bij voorkeur een ongebonden persoon met
kennis van zaken’. Kunstverzamelaar Christiaan Braun sluit zich bij Jessurun aan. Hijj pleitte
al eerder voor een zelfstandig Stedelijk Museum, ‘dat zijn eigen boontjes dopt en naast

41 <Opmerking over Fuchs keert zich tegen Dales’. In: Hét Parool, 11 oktober 2002.

417 Stedelijk moet tien procent bezuinigen’. In: Het Parool, 15 november 2002 en Stedelijk Museum luidt de
noodklok. Begrotingsplan afgekeurd’. In: NRC Handelsblad, 15 november 2002.

418 <Stedelijk Museum luidt de noodklok. Begrotingsplan afgekeurd’. In: NRC Handelsblad,

15 november 2002.

% Marcel Wiegman, ‘De laan uit met die Fuchs’. In: Het Parool, 16 november 2002.

#20 <yan Leeuwen wil geen “museale drol™”. In: de Volkskrant, 26 november 2002 en ‘Van Leeuwen wil geen
museale drol’. In: Het Parool, 26 november 2002.
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publiek geld ook privaat geld kan aantrekken’ ! Een museum ‘met zeg maar een Raad van

Bestuur, die de directie stimuleert en controleert, maar ook naar huis kan sturen als het
misgaat. In zo’n geval wordt iedereen gedwongen op het toppunt van zijn kunnen te
functioneren. Dat toppunt heb ik hier nog niet aangetroffen’.*** Er wordt geopperd dat Wim
van Krimpen een ‘begeesterde deskundige’ zou kunnen zijn als interim-directeur. Maar hij
reageert afwijzend: ‘ik ben te duur geworden’. Van Krimpen is druk met de modernisering
van het Haags Gemeentemuseum, waar hij sinds 1 september 2000 directeur is.** Hij pleit
voor ‘aanpakken. (...) Nooit van het Museumplein weggaan, niet met de Zuidas bemoeien,
dat komt later wel. Een andere architect dan Siza in de arm nemen, die op de plek van de
huidige vleugel een nieuwe bouwt en het oude gebouw renoveert, terwijl een deel van het
gebouw gewoon open blijft’.**

Op 4 december 2002 maken Belliot en de directie van het Stedelijk bekend dat het
college van B en W van Amsterdam heeft besloten dat het museum aan het Museumplein
blijft. Het college kiest ‘na lang beraad*® voor renovatie van de oudbouw aan het
Museumplein, uitgebreid met nieuwbouw naar het oorspronkelijke ontwerp van de Portugese
architect Alvaro Siza - de Sandbergvleugel wordt gesloopt. In hoeverre de nieuwbouw
commerciéle functies krijgt, is nog niet besloten. Voor het ontwerp van de nieuwbouw is de
gemeente weer ‘in onderhandeling’ met Siza, wiens vorige plan voor het Stedelijk werd
afgewezen wegens te hoge kosten.** Voor het gekozen plan komt het museum nog zes
miljoen euro tekort. ‘Er moet op het Museumplein geld verdiend gaan worden’, zo
waarschuwt Belliot - in de nieuwbouw kan bijvoorbeeld ‘een restaurant of winkel” komen,
‘maar zeker geen disco of hotel en ook geen apartementen’. Belliot spreekt van ‘cultureel-
commerciéle activiteiten’. Welke, ‘dat moeten we nog uitzoeken. Maar bijvoorbeeld een
grand café. Het moeten echte attracties worden. Met een beetje grandeur. Plekken om in
gesprek te raken en te Socializen. Een mooi restaurant. Een mooie museumwinkel’.**®

Het Stedelijk gaat verzelfstandigd worden om meer ruimte te krijgen voor
fondswerving, zodat het museum ‘na de verbouwing in 2006 vrij kan opereren in de wereld
van het geld. (...) Een uitbreiding zonder commercie kun je alleen betalen via de exploitatie.
En dat moet je niet willen. Zoiets blijft in de toekomst op het museum drukken. En op de stad,
want die zal het uiteindelijk via de subsidie aan het museum moeten betalen’.**” Voor de
depots moet nog een oplossing worden gevonden; er zou een nieuw collectiecentrum komen,
maar daarvoor ontbreekt de financiering. De verbouwing begint in 2004 en drie jaar later
moet het nieuwe Stedelijk klaar zijn.*** De wethouder zegt ‘veel te hebben geluisterd en
gelezen’ en ‘er door de felle reacties van overtuigd te zijn geraakt’ dat het museum op het
Museumplein moet blijven. Fuchs zegt ‘buitengewoon opgewekt te zijn dat de impasse rond
het Stedelijk is doorbroken’ - het nieuwe plan is ‘niet zo mooi als de droom van tien jaar
geleden, maar zo is het nu eenmaal. Het bootje kan weer varen. (...) Er hing een tijd lage

bewolking boven het museum, maar nu schijnt de zon weer’.**’

#1 Zie verderop in de paragraaf over staatssecretaris Cees van Leeuwen: ‘Culture of giving en renaissance van
het mecenaat’.

2 Thim Lamoree, ‘Stedelijk-watchers: top moet weg’. In: /et Parool, 23 december 2002.

2 De periode dat Van Krimpen daar directeur was komt verderop uitgebreid aan de orde in hoofdstuk 4.

2% Jhim Lamoree, ‘Stedelijk-watchers: top moet weg’. In: Het Parool, 23 december 2002.

“2<Stedelijk op Museumplein gerenoveerd. Zuidas-plan van de baan’. In: NRC Handelsblad, 4 december 2002.
426 Belliot geciteerd in: Marcel Wiegman, ‘”Amsterdam heeft lang genoeg geleden™”. In: Het Parool, 4 december
2002.

*7 Ibidem en “Stedelijk op Museumplein gerenoveerd. Zuidas-plan van de baan’. In: NRC Handelsblad, 4
december 2002.

2% <Stedelijk Museum blijft aan het Museumplein. Uitbreiding’. In: 7rouw, 5 december 2002.

% Fuchs geciteerd in: Stedelijk op Museumplein gerenoveerd. Zuidas-plan van de baan’. In: NRC Handelsblad,
4 december 2002 en ‘Stedelijk Museum blijft aan het Museumplein. Uitbreiding’. In: 7rouw, 5 december 2002.
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De directie neemt afscheid

Een week na zijn optimistische woorden maakt Rudi Fuchs kenbaar dat hij ‘binnen afzienbare
tijd’ vertrekt als directeur van het Stedelijk Museum - dat wordt 1 januari 2003. “** Stevijn van
Heusden kondigt ook zijn ‘vertrek op termijn’ aan: hij ‘maakt over een half jaar de weg vrij
voor een nieuwe directie die de nieuwbouw op zal pakken’.**' Hij noemt het ‘nogal wiedes’
dat zijn vertrek te maken heeft met ‘de woelige gemeentelijke besluitvorming over de
verbouwing van het Stedelijk’. Hij legt uit dat hij bij zijn aantreden wilde ‘dat de toestand
zich zou normaliseren. Ik ben gevraagd om duidelijkheid te scheppen en met reéle
toekomstplannen voor het Stedelijk te komen. Zo is het ook gebeurd. Onze voornaamste
ambitie was om de hele collectie te kunnen laten zien. De gemeente wist wat dat zou gaan
kosten, en heeft ons onderweg steeds het groene licht gegeven. In december 2001 kwam er
zelfs een fors bedrag bij, en in september jongstleden bleek toen dat het niet door kon gaan.
Daar zijn allerlei externe verklaringen voor gegeven, maar het voornaamste probleem is mijns
inziens dat de ambities van de stad met het museum niet helder zijn. Onze wensen waren
bekend, en niet buitensporig. Het Rijksmuseum is duurder’.*?

Doordat hij te dicht tegen zijn pensioen aan zit, vindt Fuchs zich niet geschikt om de
bouwperiode te begeleiden.* Fuchs voelt zich ‘geen teleurgesteld man’. Hij geeft toe dat hij
in september wel even teleurgesteld was, ‘toen de politiek een verhuizing van het Stedelijk
Museum naar de Amsterdamse Zuidas opperde. Toen leken mijn dromen in duigen te vallen.
(...) Later heb ik me bij de gang van zaken neergelegd. De wereld is nu eenmaal zo. Het
regent of het regent niet’. Ook de recente optie om een tekort aan nieuwbouwbudget te
dichten met cultureel-commerci€le bestemmingen, terwijl hij juist een voorstander is van ‘een
verstild, tempelachtig museum’, is geen reden voor zijn vroegtijdige vertrek. ‘Dat is niet aan
de orde, het gaat alleen om een restaurant. Ik denk dat het wel goed komt met het museum.
Dat zoekt als een rivier de weg waar het door kan gaan. Het heeft geen zin tegen de berg op te
stromen, heb ik in Itali€ geleerd. Laten we er het beste van maken. Dat klinkt niet heroisch,
maar ik ben niet zo van de barricaden’.***

Fuchs noemt twee redenen voor zijn vertrek: ‘zoals het er nu uitziet, met de
aanpassingen en de bouwplannen die herzien moeten worden, start de bouw begin 2004. Dat
is geen emotie, maar het koele vaststellen van een feit. Als het museum over vier jaar
heropent, ben ik met pensioen. Het museum heeft nog een moeilijke fase voor de boeg. Het
lijkt mij beter dat degene die de verbouwing gaat trekken, ook werkt aan het beleid daarna’.
Daar komt nog bij dat hij de kunstwereld de laatste zeven jaar heeft zien veranderen: ‘er is een
vervaging ingetreden tussen amusement en kunstwereld, dat is heel sterk te zien in de
videokunst. Dat proces is onvermijdelijk. Dat kan je niet negeren als je een bouwproces
begint. Maar het is niet helemaal mijn wereld’.* ‘Het denken over cultuur is veranderd. Het
moet dichter bij vermaak staan. De grootste culturele gebeurtenis van de laatste tijd is de

opening van een winkel van Louis Vuitton in de PC Hooftstraat’.**® Hij heeft geen “tips’ voor

zijn opvolger: ‘zij moet het zelf maar opknappen’.*’
Eind december geeft Fuchs in een interview aan dat hij ‘achteraf’ zichzelf ‘maar één

ding’ kwalijk neemt: hij heeft te lang geloofd wat de politiek hem voorschotelde. ‘Het

9 “Directievacature bij Stedelijk’. In: 7rouw, 13 december 2002.

1 Anne van Driel, ‘Vertrek Fuchs en Van Heusden onvermijdelijk. Vertrek Rudi Fuchs’. In: de Volkskrant, 13

december 2002.

2 Van Heusden geciteerd in: ‘Ook algemeen directeur weg bij Stedelijk. Onvrede over beleid stad’. In: NRC

Handelsblad, 13 december 2002.

3 “Directievacature bij Stedelijk’. In: Trouw, 13 december 2002.

iz: Marina de Vries, ‘Rudi Fuchs kan niet meer - en wil ook niet meer’. In: Hét Parool, 13 december 2002.
Ibidem.

¢ Fuchs geciteerd in: Rom Rombouts, ‘Wij hadden als Stedelijk wat minder braaf moeten zijn’. In: Het Parool,

16 december 2002.

7 Marina de Vries, ‘Rudi Fuchs kan niet meer - en wil ook niet meer’. In: Het Parool, 13 december 2002.
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probleem was dat we al die jaren maar plannen zijn blijven ontwikkelen, terwijl het geld er
nooit helemaal was. Dales vertelde me vorige zomer nog dat het met het geld voor het
museum wel goed zou komen. Hij ontkent het nu, maar hij heeft het wel degelijk gezegd. De
gemeente liet weten nog met het rijk te gaan praten. Ze denken dat anderen heel makkelijk
geld zullen geven. Ondertussen zwommen we langzaam een fuik in. Alleen, je zag die fuik
niet. (...) Ik zat daar te wachten tot de storm over was, als een slak op de weg’. Fuchs vindt de
politiek ‘te nabij gekomen. Als Dales zegt dat ik niet meer de juiste man op de juiste plek ben,
kan ik evengoed zeggen dat de politiek niet meer de juiste is voor het museum en de kunst’.
Hij geeft de Museumnacht als voorbeeld, ‘met onverholen misprijzen’: ‘dansen, drinken,
loungen in het museum, tot ‘s avonds laat. Dat is wat politici met musea voorstaan. (....) De
politiek is mondiger geworden, individualistischer en luimiger. (...) Je groeit op een gegeven
moment uit je tijd. Dat is nu gebeurd. Dat wil ik best toegeven. Het is onvermijdelijk. De
kunst van mijn generatiegenoten staat me het meest nabij. Ik ben immers met hen opgegroeid,
heb dezelfde films gezien, heb dezelfde muziek gehoord’. Daarom is het voor hem tijd
geworden ‘om het stokje aan de volgende generatie door te geven. (...) Dat wil niet zeggen
dat ik de jongste kunst niet meer begrijp. Ik ben alleen niet meer 7uSsén kunstenaars, zoals
mijn laatste boek heet. Ik kijk anders naar de nieuwe kunst. Met meer afstand. Zoals een vader
naar zijn kinderen kijkt>.**®

Op 18 april 2003 start Fuchs’ afscheidstentoonstelling 70f z0 vér: ‘een hymne aan de
verzameling. Niet alleen aan de nalatenschap van Fuchs zelf, ook aan die van voorgangers
Sandberg, De Wilde en Beeren’.*’ De opzet van de expositie lijkt op zijn niet-chronologische
presentaties Coupletten. Volgens Rutger Pontzen heeft Fuchs ‘een aangename wandeling
uitgestippeld’: ‘wie nu zijn afscheidsepos bezoekt, zal moeten concluderen hoezeer Fuchs
zichzelf de afgelopen jaren geweld heeft aangedaan. Traagheid en concentratie zijn de
belangrijkste ingrediénten van deze expositie - en van de scheidende directeur. Het lijkt dat
Fuchs, nu zijn positie in het Stedelijk is uitgespeeld, zijn oude stijl heeft hervonden’. Hij ziet
in de expositie een pleidooi ‘om de oudbouw van het Stedelijk te (blijven) reserveren voor de
collectie die het museum in haar meer dan honderdjarige traditie heeft opgebouwd. Kortom,
als het museum voor de twintigste eeuw dat internationaal wel degelijk tot de top behoort’.
Pontzen ziet de expositie ook als een oproep een aparte ruimte te bouwen voor ‘alle
luidruchtige electronica, exorbitante installaties en andere zaalvullende pionierskunst van de
afgelopen tien jaar’ - die heeft Fuchs weggelaten.*** Martin Bril vindt 70f Zo ver ‘een feest
van een tentoonstelling (...), een prachtige reis door de schatkamer van het Stedelijk aan de
hand van een absoluut bevlogen kenner en vooral: een groot kijker’.441 In zijn dankwoord zegt
Fuchs: ‘met deze expositie druk ik de hoop uit dat er iets van beschaving zal blijven
bestaan’.**?

Fuchs krijgt per september 2003 voor twee jaar een benoeming aan de Universiteit van
Amsterdam als ‘gastdocent Kunstpraktijk’ voor studenten van de UvA, de Amsterdamse
Hogeschool voor de Kunsten en de Rietveld Academie. Hij gaat een reeks masterclasses en
lezingen geven, getiteld Sfate of the Art, ‘waarin reflectie op de kunstpraktijk centraal
staat’.** In 1997 verzuchtte hij al in een interview: ‘in mijn diepste wezen ben ik een

¥ Fuchs geciteerd in: Anne van Driel en Rutger Pontzen, ‘Ich? Ich bin befreit! “Ik had een droom: ik zou van
het Stedelijk het mooiste museum ter wereld gaan maken™’. In: de Volkskrant, 28 december 2002.

49 Tot z0 ver was van 18 april tot en met 31 december 2003.

#0 Rutger Pontzen, ‘Rudi Fuchs toont zijn liefde voor collectie én gebouw’. In: de Volkskrant, 19 april 2003.
*! Bril zag hem na de opening in de museumtuin zitten: “’de mensen kunnen niet kijken, mompelde hij, en hij
vertelde hoe hij met een van zijn kleinkinderen langs een rozenstruik was gewandeld. “Kijk een roos”, had het
kind gezegd. “Kijk, nog een roos”, had het gezegd toen het een tweede roos aan de struik ontwaarde. “Kijk, opa,
nog een roos!” Dat was de derde roos. Hij zuchtte, maar zijn ogen twinkelden even. “Wij grote mensen lopen
zo’n struik voorbij en denken “ach, rozen’. Martin Bril, ‘Fuchs’. In: Hef Paroo/, 18 april 2003.

*2 Sandra Smallenburg, ‘Fuchs houdt zijn meesterlijk oog’. In: NRC Handelsblad, 18 april 2003.

*3 ‘Fuchs vertrekt bij Stedelijk Museum’. In: NRC Handelsblad, 12 december 2002.
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leraar’.*** Hij wil zich gaan ‘specialiseren in de moeizame en fascinerende wisselwerking

tussen de wereld van de kunsthistorici, die altijd maar willen ordenen, en die van de levende
kunstenaar, die totaal niet weet wat hij de volgende dag gaat doen’.**> Als thema kiest Fuchs
‘Het laatste werk’, geinspireerd door een uitspraak van Henri Moore - op de vraag hoe het
kwam dat zijn laatste werken ‘zo mooi vrijpostig waren’, antwoordde de beeldhouwer: ‘als je
zo oud bent zoals ik nu, kan het niet meer schelen wat andere mensen ervan zeggen’.**® Een
voorproef van Fuchs’ benadering verscheen al op 17 mei 2002: Tussen kunstenaars. Een
romance - kunstbeschouwingen onder het motto van zijn leermeester Henri van de Waal:
‘laten zien wat er is, dat is eigenlijk alles’.**’ De bundel bevat artikelen en catalogusteksten
die Fuchs schreef over twintigste eeuwse kunstenaars, hun werk en hun ateliers, die hij als
museumdirecteur gedurende vier decennia bezocht: ‘voor ik iets ervan moet vinden, vond ik
het interessanter om uit te vinden hoe dingen eruit zagen en hoe, met welke kunstgrepen, ze
tot stand gekomen zijn’.*** Een criticus concludeert in haar recensie: “als er in Nederland één
mens bestaat wiens visie voldoende samenhangend, erudiet, gepassioneerd en goed is
geformuleerd om er een museum voor te bouwen, is hij het wel. Vernieuwend is hij misschien
niet, maar wat dan nog? Museumdirecteuren zijn er niet om alles te veranderen, en evenmin
de kunst. Bewaren en eerbiedigen, daar gaat het Fuchs om’.**’ Zijn talent als
kunstbeschouwer wordt ook - genuanceerd - geprezen in een redactioneel artikel in ¢
Volkskrant. ‘schrijven en praten over kunst, dat kan Fuchs heel mooi. Hij vertegenwoordigt
het uitstervende type museumdirecteur dat als een leermeester zijn bezoekers door de
wondere wereld van kunst leidt. Maar het museum is niet meer een kunstbolwerk met de
directeur als opperste orakel. De echte ontwikkelingen vinden elders plaats, op festivals, in
galeries en performances. Dat was ook de tragiek van Fuchs: van zijn expertise werd steeds
minder gebruik gemaakt. Fuchs zag zelf niet dat zijn eens zo vooruitstrevende visie tot
stilstaand water was geworden. In zijn tentoonstellingsbeleid bleef hij teruggrijpen op de tijd
dat hij nog pionier was’.**

Het offici€le afscheid van Fuchs komt moeizaam tot stand. Op 3 april stelt de
gemeente Amsterdam het uit, omdat het OM een onderzoek start naar ‘de kwestie-Appel’.*"
Begin 2002 werd Fuchs uit Amerika gebeld door de echtgenote van Karel Appel met het
verzoek ‘of ze vier schilderijen en een beeldje - een zwaar bronzen olifantenbeeld - in
bruikleen naar het museum kon sturen’. Fuchs legt achteraf uit: ‘Appel was altijd heel
genereus. Ik ben er bijna zeker van dat het uiteindelijk een schenking zou zijn geworden. Dus
ik ging zonder veel nadenken akkoord’. Appel betaalt echter geen invoerrechten en de
kunstwerken worden niet in het museum maar bij Appels huis in Amsterdam afgeleverd. In
het museum verspreidt zich het gerucht dat Fuchs betrokken is bij fraude. Toen Stevijn van
Heusden ervan hoorde, informeerde hij Belliot - hij ‘wil niet het verwijt krijgen zaken onder

44 <De jaren Fuchs’. In: Het Parool, 13 december 2002. Zie ook: Henny de Lange, ‘Ik heb recht op de hemel’.
In: 7rouw, 6 november 2003.

5 Marina de Vries, ‘Rudi Fuchs kan niet meer - en wil ook niet meer’. In: Hét Parool, 13 december 2002.

*° Henny de Lange, ‘Ik heb recht op de hemel’. In: Trouw, 6 november 2003.

7 Kunsthistoricus Henri van de Waal (1910-1972) was van 27 december 1945 tot zijn overlijden op 7 mei 1972
buitengewoon hoogleraar in de Kunstgeschiedenis aan de Universiteit Leiden. Hij was van 1947 tot 1956
hoofdredacteur van het Bulletin van de Koninklijke Nederlandse Oudheidkundige Bond. Bron: www.historici.nl »
[ Onderzoek|| Publicaties|(bezocht op 21 januari 2013). Rudi Fuchs, Tussen kunstenaars. Een Romance.
Amsterdam, 2002.

“8 Bron:[www.cultuurarchief.nl/tentoonstellingen/0206rudifuchs.him|(bezocht op 4 juni 2012).

49 Sabine Gieben, ‘De romance van Rudi Fuchs’. In: Dé Groene Amsterdammer, 16 mei 2002 en Bert Jansen,
‘Markant museumman’. In: Het Financieele Dagblad, 14 december 2002. Zie ook: Louise de Haan,
“’Vriendschappen met kunstenaars zijn onvermijdelijk™. In: 7rouw, 3 augusuts 2002.

430 “Rudi Fuchs’. In: de Volkskrant, 14 december 2002.

1 Rudi Fuchs niet vervolgd om Appels. In: NRC Handelsblad, 4 november 2003.
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de pet te houden’. Belliot waarschuwde vervolgens burgemeester Cohen. Op Fuchs’ verzoek
schrijft Appel een brief aan het college ‘dat het een misverstand betreft’. Door een
‘slordigheid’ van hem zijn er problemen ontstaan. Hij bevestigt dat hij de vijf werken in
bruikleen had gegeven aan het museum. Hij had ze echter thuis in Amsterdam laten bezorgen
om ze daar ‘nog eens goed te kunnen bekijken’. Kort daarna vertrok hij naar Amerika en
verzuimde de objecten naar het Stedelijk te laten transporteren. Cohen schakelt het
gemeentelijk Bureau Integriteit in voor een onderzoek. Het Bureau kaart de zaak aan bij de
douane, waarna justitie de zaak in behandeling neemt.**

Als Fuchs op 31 december 2002 zijn functie neerlegt, worden hij en Appels vrouw nog
uitvoerig verhoord door de Fiod. Cohen wil geen officieel afscheid zolang het gerechtelijk
onderzoek over mogelijke fraude loopt. Belliot betreurt dat het vertrek van Fuchs zo
respectloos verloopt: ‘met een champagnebrunch in The Grand betuigt ze hem respect’.*>>
Bijna een jaar later ziet het OM af van vervolging - er is ‘geen sprake (...) van het opzettelijk
plegen van een strafbaar feit’.*>* Nu wil de beledigde Fuchs geen ‘passend afscheid’ meer: ‘ik
moet nu zeker denken: zand erover. Dat kan ik niet’.*> Zijn vriend Hans van Mierlo weet
echter bij Job Cohen te bewerkstelligen dat hij ‘openlijk excuses zal aanbieden, zoals Fuchs
verlangt’.**

Op 5 juni 2004 vindt het offici€le afscheid plaats, in het restaurant op de elfde
verdieping boven de tijdelijke vestiging van het Stedelijk naast het Centraal Station.*>” Onder
de gasten op de receptie bevinden zich hooggeplaatste politici, schrijvers, collega’s en
internationaal vermaarde kunstenaars als Gilbert & George, Giinther Forg, Georg Herold en
Luciano Fabro.*® In zijn toespraak excuseert Cohen zich heel omfloerst; het woord ‘sorry’
komt niet over zijn lippen: ‘beste Rudi, ik ben blij dat het er nu van gekomen is jou een
passend afscheid te geven. Wij kennen de reden van het eerdere uitstel van je
afscheidsreceptie. Ik heb geen enkele behoefte daarover uit te weiden. Ik heb alleen maar
behoefte hier tot uitdrukking te brengen dat ik verheugd ben dat die reden nu helemaal
verdwenen is. Door die zure appel zijn we nu wat ons betreft heen’.* Hij zwaait Fuchs veel
lof toe ‘voor het verzamelen en tonen van kunst’. Cohen noemt hem ‘de wichelroedeloper van
de eigentijdse kunst’ en ‘iemand die de bloemen aan de rand van het ravijn opzoekt’. Hij reikt
hem ‘de gouden museummedaille’ uit.*®® Fuchs verwelkomt tijdens zijn toepraak de
internationale kunstenaars - hun aanwezigheid is ‘het grootste geschenk van de avond’.

2 Joost Ramaer, ‘Appel geen verdachte in fraude. Zaak tegen Fuchs was “niet strafwaardig™. In: de Volkskrant,
5 november 2003 en ‘Rudi Fuchs niet vervolgd om Appels’. In: NRC Handelsblad, 4 november 2003. Zie ook:
Pieter van Os, ‘De eindeloze verdachte Rudi Fuchs en het Bureau Integriteit’. In: De Groene Amsterdammer, 9
oktober 2003. Zie voor een gedetailleerd verslag van de kwestie: Willem Beusekamp, ‘Karel Appels “truc” werd
“slordigheid”. Losse opmerking van transporteur eindigt in vuistdik dossier over Fuchs en het Stedelijk
Museum’. In: de Volkskrant, 4 april 2003.

3 Hugo Logtenberg en Bas Soetenhorst, ‘Hoe de gigant Rudi Fuchs wegzakte in de modder’. In: Het Parool, 23
november 2011.

4 Joost Ramaer, ‘Appel geen verdachte in fraude ; Zaak tegen Fuchs was “niet strafwaardig™. In: dé
Volkskrant, 5 november 2003.

3 Fuchs niet vervolgd om Appels. In: NRC Handelsblad, 4 november 2003 en Marcel Wiegman, ‘Het lijstje van
Rudi Fuchs. En komen er ook gevulde eieren voor de gasten?’. In: Héet Parool, 5 juni 2004

*® Hugo Logtenberg en Bas Soetenhorst, ‘Hoe de gigant Rudi Fuchs wegzakte in de modder’. In: Het Parool, 23
november 2011.

7 Joost Ramaer, ‘Cohen zegt geen sorry tegen Fuchs’. In: de Volkskrant, 7 juni 2004.

¥ <Gouden medaille Fuchs’. In: NRC Handelsblad, 7 juni 2004.

49 «Toespraak van burgemeester Cohen bij het afscheid van Rudi Fuchs in het TPG-gebouw’, 5 juni 2004.

0 <Gouden medaille Fuchs’. In: NRC Handelsblad, 7 juni 2004. De medaille wordt verleend bij het afscheid van
een directeur van een Amsterdams museum of archief. Hiervdor ontvingen Wim Beeren als directeur van het
Stedelijk Museum, Judith Belinfante als directeur van het Joods Historisch Museum en Wil Pieterse van het
Amsterdams Gemeentearchief de onderscheiding. Bron:|www.amsterdam.nl/webarchief] (bezocht op 8 juni
2012).
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Excuses van de gemeente, die hij zo graag had gehoord, bleven uit, ‘maar de woorden van de
burgemeester gaven aan dat de gemeente niet alles goed gedaan had’. En hij dankt ‘degenen
die mij dwars hebben gezeten. Ze wisten niet wat ze deden’.*®! Fuchs blijft teleurgesteld: ‘ik
neem Cohen kwalijk dat hij in 2002 meteen naar het Bureau Integriteit ging, in plaats van
even uitleg te vragen. Formeel kon het. Maar is het collegiaal?”*** Hij zegt later over de
kwestie in een interview: ‘ik wist voor mezelf dat er niets aan de hand was. (...) Eigenlijk wil
ik er niks meer over zeggen, behalve dat het onderzoek wel erg lang heeft geduurd en dat het
naar mijn idee sommigen goed uitkwam dat ik ook nog als een mogelijke fraudeur kon
worden afgeschilderd. Ja, dat zit me wel dwars, dat ze van alles over je kunnen roepen, zonder
dat het waar is’. Hij is niet verbitterd wat hij erover in de krant las: ‘hoe komen ze erbij? Ik
ben niet bitter, ik ben kwaad en dat niet eens over die Appel-affaire, maar vooral over het feit
dat deze stad nog steeds niet het mooie nieuwe museum heeft waar het recht op heeft en waar
ik tien jaar voor geijverd heb’.*®

De reacties op het vertrek van Fuchs zijn diplomatiek en respectvol. Job Cohen zegt
begrip te hebben voor zijn besluit: ‘we hadden een half jaar discussie achter de rug die is
geéindigd op een manier waar hij ook gelukkig mee was. Nu er duidelijkheid over de
toekomst van het museum is, is het een relatief logische keuze voor hem om ermee te stoppen.
Maar als iemand afscheid neemt is het natuurlijk altijd op het verkeerde moment’. Geert Dales
vindt weliswaar financién ‘niet Fuchs’ beste kant. (...) Maar ik heb zeer grote bewondering
voor hem als artistiek directeur. Zijn vertrek geeft me een gevoel van melancholie en
weemoed. Wat mij betreft had hij op die plek mogen blijven zitten’.*** PvdA-raadslid
Charlotte Riem Vis vindt de manier waarop Fuchs zijn vertrek heeft geregeld ‘buitengewoon
chic’: ‘geen wanklank over de mensen die hem de laatste maanden het vuur aan de schenen
hebben gelegd, geen openbare uithalen naar de politiek verantwoordelijken. Gewoon:
weggaan op het moment dat het verstandig is’.**> Voormalig staatssecretaris van Cultuur,
Rick van der Ploeg, vindt Fuchs ‘een man met een enorme internationale reputatie. Zoals
Henk van Os een absoluut expert op het gebied van de oude meesters is, is Fuchs het in de
moderne kunst. Maar het is niet zo gek dat na een aantal jaren een nieuwe generatie het stokje
overneemt. Het Stedelijk is allang niet meer de 7alk of the Towm .*°

In de ontwikkeling naar verzelfstandiging en verzakelijking is cultureel
ondernemerschap een vereiste voor een museumdirecteur. Wim van Krimpen vindt ‘het een
bewonderenswaardige en verstandige keuze’ dat Fuchs ‘nu eindelijk voor het hoogleraarschap
kiest. Maar hij vindt het ook ‘een beetje dramatisch. Rudi markeert het einde van het klassieke
museum. Ik ben een groot bewonderaar van hem. Hij is altijd een voorloper geweest. Wat
Rem Koolhaas is voor de architectuur, is Rudi Fuchs voor de kunst: hij is in grote delen van
de wereld het gezicht van de Nederlandse kunst. Maar zijn tijd is voorbij. Hij had eigenlijk
een paar jaar geleden al moeten opstappen. (...) Rudi is een fantastische
tentoonstellingsmaker, maar een museum runnen da’s toch iets anders. En daarbij - en nu
moet ik een beetje op mijn woorden passen - de musea zijn de afgelopen tien jaar wel
veranderd, maar Rudi niet. Rudi is de klassieke museumdirecteur met veel bezieling en

*! Marcel Wiegman, ‘Het verlate, koele afscheid van Rudi Fuchs. Toespraken in beton gegoten’. In: Het Parool,

7 juni 2004.

2 Hugo Logtenberg en Bas Soetenhorst, ‘Hoe de gigant Rudi Fuchs wegzakte in de modder’. In: Het Parool, 23
november 2011.

% Henny de Lange, ‘Ik heb recht op de hemel’. In: Trouw, 6 november 2003.

4 ‘Einde tijdperk Fuchs. Vertrek Rudi Fuchs’. In: de Volkskrant, 13 december 2002.

493 <politiek laat geen traan om Fuchs’. In: Heét Parool, 13 december 2002.

% Einde tijdperk Fuchs. Vertrek Rudi Fuchs’. In: de Volkskrant, 13 december 2002.
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fantastische contacten. Maar het museum is niet meer een meneer. En bezieling alleen is niet
voldoende’.*®’

Jhim Lamoree constateert in zijn analyse van Fuchs’ stijl als directeur dat hij ‘een
stiefzoon van zijn tijd’ was, die aankocht ‘als een particuliere verzamelaar (...) met specifieke
en haast onwrikbare voor- en afkeuren’. De veranderende tijden en kunst hadden op hem
‘vrijwel geen vat’. Het Stedelijk raakte verstrikt ‘in zijn eigen cocon’ en kwam in een
‘maatschappelijk vaculim’ terecht. Lamoree prijst hem als kunstcriticus en
tentoonstellingsmaker, een functie die Fuchs graag vergelijkt met een regisseur: hij ensceneert
‘dialectische relaties’ en analyseert ‘met woorden en kunstwerken, met als doel
“geheimzinnige verwantschappen” aan het licht te brengen’. Hij legt een bezoeker ook geen
vast parcours op, maar laat hem flaneren langs de kunstwerken en ze “”op zijn gemak met
elkaar vergelijken™, zoals hij iedereen aanraadde’.**® Lamoree bepleit hem ‘als gast nog één
keer op Z/fn manier’ in het nicuwe Stedelijk de collectie te presenteren. ‘De fenomenologie
van de kunst onder woorden brengen en in tentoonstellingen uit de doeken doen, was en is

zijn kracht. (...) Fuchs kan kijken als een kunstenaar. Hij is als het ware één van hen’.**

2 Het Mauritshuis en Vermeer: marketing, sponsoring en blockbusters

Het Mauritshuis is een parel in het museumbestel. Dit ‘Koninklijk Kabinet van Schilderijen’
is een rijksmuseum en verkeert daardoor in een andere positie in het museumbestel dan het
Stedelijk, dat athankelijk is van het Amsterdams gemeentebeleid. Frits Duparc speelde een
sleutelrol in het netwerk van museumdirecteuren. Door zijn toedoen werd Vermeer nog meer
een icoon dan hij al was. Duparc mengt zich nauwelijks in het openbaar debat - hij zocht
minder persoonlijk de publiciteit dan enkelen van zijn collega’s. In museale kringen staat hij
bekend als ‘een uitstekende kunsthistoricus, maar ook als een gedreven netwerker die voor het
museum tal van schilderijen verwierf’.*”® Als hij op 7 januari 2008 afscheid neemt, wordt

7 Van Krimpen geciteerd in: ibidem en “Verstandig, dramatisch, en eigenlijk een paar jaar te laat’. In: Het
Parool, 13 december 2002.

% Jhim Lamoree, Stedelijk Museum. Amsterdam, 2012, p. 21en pp. 130-131. Een voorbeeld van zijn benadering
is de rubriek‘Kijken’, in De Groene Amsterdammer - gepubliceerd in: Rudi Fuchs, Kijken. Een leesboek over
kunst. Amsterdam, 2011 en idem, Kijken 2. Een leesboek over kunst. Amsterdam, 2013. Fuchs werd voor deze
verdienste verschillende keren gelauwerd - het hoogtepunt is de Prijs voor de Kunstkritiek die hij in februari
2012 van de Mondriaan Stichting ontvangt omdat hij zich ‘niet enkel richt op professionals, maar voor een breed
publiek publiek toegankelijk probeert te maken wat niet voor iedereen onmiddellijk toegankelijk is’. Aldus Carel
Blotkamp, Arjen Oosterman, Timo de Rijk en Flos Wildschut in het juryrapport van de Mondriaanstichting - dan
zojuist voortgekomen uit een fusie van het Mondriaan fonds en het Fonds BKVB. De jury prijst hem als ‘een
beschouwer die de ontwikkeling van kunstenaars nauwgezet volgt’. Bron: ‘Oeuvreprijzen Fonds BKVB. Rudi
Fuchs wint Prijs voor de kunstkritiek’. In: Hét Parool, 3 december 2011. Koningin Beatrix verleende hem in
2007 ‘de Eremedaille voor Kunst en Wetenschap behorende bij de Huisorde van Oranje, (...) bij wijze van
waardering voor zijn grote verdiensten als kunstcriticus, publicist en curator en voor de wijze waarop hij steeds
het grote belang van de plaats van kunst in de samenleving heeft benadrukt’. Bron: ‘Eremedaille voor Rudi
Fuchs’. In: NRC Handelsblad, 2 november 2007. In 2011 ontving hij van de Oostenrijkse ambassadeur ‘het
Oostenrijkse Erekruis voor Wetenschap en Kunst 1e Klasse’. Bron: ‘Oostenrijkse eer voor Fuchs’. In: De
Telegraaf, 18 februari 2011.

9 JThim Lamoree, Stedelijk Museum. Amsterdam, 2012, p. 131 en p. 136. De wens van Lamoree gaat uitkomen.
Bij de presentatie van het tentoonstellingsprogramma in 2016 meldde Stedelijk-directeur Beatrix Ruf dat haar
voorganger eind mei de expositie Jwars gezelschap gaat samenstellen, een ‘enscenering” met werk uit de
collecties van de Nederlandse musea waar Fuchs werkzaam was: het Stedelijk, Gemeentemuseum Den Haag en
Van Abbemuseum in Eindhoven. Het overzicht zal ‘een beeld geven van de Collectie Nederland die nooit
helemaal van de grond gekomen is, maar waarvan Fuchs een warm pleitbezorger was’. Ruf ‘verwacht (...) een
nieuwe benadering van hem, omdat hij nu bevrijd is van de institutionele omgeving waarin hij destijds werkte’.
Bron: Rutger Pontzen, ‘Rudi Fuchs terug in Stedelijk’. In: de Volkskrant, 11 september 2015.

47 Harmen Bockma, *”Een goed schilderij ken je nooit”. Interview Museumdirecteur Frits Duparc’. /51 de
Volkskrant, 3 januari 2008 en Bert Koopman, ‘Door Vermeer kregen we Rembrandt in zicht’. In: Het
Financieele Dagblad, 8 november 2003. Zie ook: Peter van der Ploeg en Quentin Buvelot (samenstelling en
redactie), Met hart en ziel. Frits Duparc als directeur van het Mauritshuis, 1997-2008. Zwolle, 2008 en
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Duparc door verschillende journalisten uitgebreid geinterviewd - in die stukken komt telkens
naar voren hoe mooi hij zijn passie voor het artistieke - ‘wat ik zie, is de schoonheid van het
werk’ - weet te verweven met het zakelijke.*”"

Het Mauritshuis is een stadspaleis uit de zeventiende eeuw, gelegen aan de Hofvijver
in ‘s-Gravenhage, gebouwd in Hollands-classicistische bouwstijl. Het huis is vernoemd naar
de man die het liet bouwen en er woonde: graaf Johan Maurits van Nassau-Siegen.*’* In 1820
kocht de Nederlandse Staat het Mauritshuis om er tweehonderd schilderijen van koning
Willem I in onder te brengen.*”® De basis voor de collectie werd gelegd door de prinsen van
Oranje. In 1822 opende het museum zijn deuren voor het publiek””*. De kern van de
verzameling bestaat uit schilderijen uit de Hollandse zeventiende eeuw - de Gouden Eeuw.
Volgens Kees Fens is het Mauritshuis het mooiste museum van Nederland, ‘de Eerste Kamer
onder de musea. Eenmaal binnen en boven staat men in een verfijnd woonkamerinterieur - de
superieurste vorm van Hollandse huiselijkheid - tussen kunstwerken die de eeuwen niet tellen.
Allemaal Nederlands. Een andere dan de intieme ruimte is voor de schilderijen nooit gezocht:
ze hangen nog gewoon boven elkaar. (...) Ik ken geen museum dat zo indrukwekkend
Hollands is.*"°

475

Pionier in fondswerven: Hans Hoetink

In zijn verbinding van het artisticke met het zakelijke continueert Duparc het beleid van zijn
voorganger. In het Mauritshuis is al vroegtijdig een traditie ontwikkeld in particuliere
betrokkenheid, sponsoring en marketing. Hans Hoetink was in de jaren zeventig een zakelijk
ingestelde museumdirecteur. Hij is de eerste museumdirecteur in Nederland die op grote
schaal met sponsors werkte. In 1971 kreeg kunsthistoricus Hoetink het aanbod om directeur
van het Mauritshuis te worden. Hij was twaalf jaar conservator prenten en tekeningen in
museum Boymans-van Beuningen - daar ontwikkelde hij een levendige interesse in moderne
kunst en ging hij zelf verzamelen. Hoetink: ‘aanvankelijk vroeg ik me af wat ik daar moest. Ik
had een grote belangstelling voor moderne kunst en het was hier een statische zaak. Er was
een administrateur en wat bewaking, maar praktisch geen staf en geen bibliotheek. Er woonde
hier een conciérge met twee dochters en twee hondjes. Er was dus eigenlijk niets behalve een
jjzersterke collectie’. De verzameling was toen al wereldberoemd. Maar het gebouw was een
probleem. Het Mauritshuis was ‘sleets’ geworden, er was nauwelijks personeel en aan de
eisen van verantwoord beheer werd niet voldaan. Hoetink transformeerde het museum ‘van

Merlijn Schoonenboom, ‘Kunsthistoricus met koninklijke connecties’. In: dé Volkskrant, 19 juni 2007.

47! Frits Duparc was van mei 1991 tot en met januari 2008 directeur van het Mauritshuis. Kunsthistoricus Duparc
(1949) groeide op in een Haagse regentenfamilie, in een milieu van kunstgeschiedenis en musea. Zowel zijn
grootvader als zijn vader waren hoofd van de afdeling Musea, Monumenten en Archieven van het ministerie van
Cultuur. Als jongen verzamelde hij al briefkaarten met afbeeldingen van schilderijen van Vermeer, Rembrandt,
Frans Hals. ‘Ik bladerde in alle catalogi die bij ons in huis lagen’. Bron: Harmen Bockma, ‘Museumdirecteur
Frits Duparc. “Een goed schilderij ken je nooit™. In: de Volkskrant, 3 januari 2008. Zijn vader, F.J. Duparc is de
auteur van het overzichtswerk £én eeuw strijd voor Nederlands cultureel Erfgoed. >s-Gravenhage, 1975 - hij
werkte van 1949 tot 1972 op het ministerie van OKW en is de zoon van topambtenaar M.1. Duparc. Bron: Agnes
Grondman e.a., Over passie en professie. Utrecht, 2010, p. 45, noot 116. Duparc junior kreeg in oktober 2010 de
versierselen overhandigd van Officier de la Légion d’honneur - ‘hiermee wordt een “Ambassadeur van de Kunst
en een ambassadeur van het Museum” ge€erd’. Bron: ‘Directeur Mauritshuis, Frits Duparc, wordt Officier de la
Légion d’honneur’.[www.ambafrance-nl.org| (bezocht op 22 januari 2014).

472 Johan Maurits - achterneef van stadhouder Frederik Hendrik - was van 1636 tot 1644 gouverneur van de
Hollandse kolonie in Brazilié.

7> Nu omvat de collectie van het Mauritshuis zo’n achthonderd stukken.

47 Rutger Pontzen, ‘Altijd kalm gebleven’. In: de Volkskrant, 20 juni 2014.

73 Zie voor de geschiedenis van het Mauritshuis onder meer: Frits Duparc, £6n eeuw strijd voor Nederlands
cultureel erfgoed. ’s-Gravenhage, 1975, pp. 56-57, pp. 116-126, pp. 165-170, pp. 210-213 en pp. 271-280.

47 K ees Fens, ‘Het Mauritshuis, Den Haag: het mooiste museum’. In: de Volkskrant, 4 april 2008.
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een tochtig schilderijenkabinet tot een eigentijds geoutilleerd museum’.*”” Hij leidde een
ingrijpende restauratie en verbouwing, opdat het kon voldoen aan de eisen van een modern
museum - het souterrain werd toegankelijk gemaakt voor het publiek, onder het voorplein
kwamen kantoorruimtes en een depot, en de klimaatbeheersing werd gemoderniseerd.*”®

Hoetink was al in de jaren zeventig een pionier in fondswerving voor
tentoonstellingen. In die tijd werd er zonder al te veel voorwaarden subsidie verstrekt en
bestond de taak van de directeur er vooral uit geen overschrijdingen te veroorzaken. Maar
Hoetink wilde meer en daarvoor genereerde hij particulier geld. In 1974 sponsorde
bierbrouwerij Grolsch een Gerard ter Borch tentoonstelling, naar aanleiding waarvan er in de
Tweede Kamer kritische vragen werden gesteld.*”® Toen tussen 1982 en 1987 het Mauritshuis
werd verbouwd, ging een deel van de collectie langdurig op tournee naar Amerika, Japan en
Parijs. Hierop kwam veel kritiek, maar op die manier kon wel de restauratie bekostigd
worden. Hoetink: ‘het paste politiek gezien in de Bicentennial-viering van de diplomatieke
betrekkingen tussen Nederland en de Verenigde Staten en daar heb ik gebruik van gemaakt.
Uiteindelijk heeft het veel geld opgeleverd’.** Het Mauritshuis moest overigens de helft van
de zes ton winst aan het ministerie geven, terwijl de overheid begin jaren tachtig de musea
juist ging stimuleren om marktgericht te opereren en eigen inkomsten te genereren. Toen dit
lukte, frustreerde het departement dat succes door te korten op de structurele subsidie!*®!

Een ander gevoelig thema was de afstoting van objecten. Hoetink was daar niet
principieel op tegen: ‘eigenlijk ben ik er wel voor dat een museum zou kunnen verkopen,
zoals particulieren. Maar als je iets voor twee ton zou verkopen en een jaar later is het vier ton
waard, is dat niet leuk. En bovendien, Rijksgebouwendienst zou tegen me zeggen, “uw dak
lekt, mijnheer Hoetink! Mooi, dan verkoopt u maar een Ruysdael”’. Het aankoopbudget van
het Mauritshuis was zeer laag, maar met zijn diplomatie wist Hoetink bruiklenen en geld los
te krijgen. Hjj richtte de Stichting Johan Maurits van Nassau op om kunst aan te kopen en
boorde fondsen aan die het museum een gezonde financi€le basis gaven en wetenschappelijk
onderzoek mogelijk maakten. Ook was hij creatief met particuliere betrokkenheid: in het
museum werd al vroegtijdig gebruik gemaakt van de diensten van vrienden en Vrijwilligers.482
Hoetink staat bekend als een internationaal georiénteerd museumdirecteur: hij richtte in 1982
‘The American Friends of the Mauritshuis’ op in New York om het Amerikanen mogelijk te
maken kunst te schenken en toch belastingaftrek in eigen land te genereren.**

1" Hoetink geciteerd in: Roelof van Gelder, ‘De meeste 17de-eeuwse schilderijen vind ik stomvervelend.
Gesprek met H.R. Hoetink, de directeur van het Mauritshuis’. In: NRC Handelsblad, 26 april, 1991.

478 Bron:[www.mauritshuis.nllen Joost Elffers en Mike Schuyt (samenstelling) en Annemiek Overbeek (tekst en
redactie), Groot Museumboek. Amsterdam, 1989, p. 167.

47 Edwin Buijsen, ‘Twee decennia Mauritshuis in vogelvlucht’. In: Rieke van Leeuwen (redactie), Twee
decennia Mauritshuis. Ter herinnering aan Hans R. Hoetink directeur 1972-1991. Zwolle, 1991, p. 13 en Rieke
van Leeuwen, ‘Voorwoord’. In: ibidem, p. 7.

0 Roelof van Gelder, ‘De meeste 17de-eeuwse schilderijen vind ik stomvervelend. Gesprek met H.R. Hoetink,
de directeur van het Mauritshuis’. In: NRC Handelsblad, 26 april, 1991.

8! JThim Lamoree, ‘A louer’. In: Het Parool, 30 december 1995. Michiel Jonker beaamde dit in een gesprek op 1
oktober 2010 te Amsterdam. Kunsthistoricus Jonker (1947-2014) werkte van 1995 tot 1998 in het Mauritshuis
als Hoofd Collecties en stuurde de conservatoren en restauratoren aan. Hij was indertijd hoofd van de afdeling
Boeken, waar hij zorgdroeg voor de catalogi. Daarvoor werkte hij sinds 1971 in het Amsterdams Historisch
Museum, eerst als conservator, na 1984 als hoofd Collecties en sinds 1993 als Hoofd Algemene Zaken.. was van
1971 tot 1995 respectievelijk bibliotecaris, conservator schilderijen en hoofd collecties in het Amsterdams
Historisch Museum. Sinds 1998 opereerde hij als kunsthandelaar, vooral van tekeningen van Oude Meesters,
was hij inhoudelijk adviseur voor musea en trad hij op als docent Museologie aan de UvA.

2 Roelof van Gelder, ‘De meeste 17de-eeuwse schilderijen vind ik stomvervelend. Gesprek met H.R. Hoetink,
de directeur van het Mauritshuis’. In: NRC Handelsblad, 26 april, 1991.

8 Bron: Michiel Jonker in een gesprek op 6 juli 2011 te Amsterdam. Edwin Buijsen beschrijft de functie van de
foundation meer omfloerst: ‘ten behoeve van verschillende internationale activiteiten van het Mauritshuis’. Zie
Edwin Buijsen, ‘Twee decennia Mauritshuis in vogelvlucht’. In: Rieke van Leeuwen (redactie), Twee decennia
Mauritshuis. Zwolle, 1991, p. 15 en p. 17.

576


http://www.mauritshuis.nl/

Hoetink was van mening dat in het Mauritshuis ook eigentijdse kunst thuishoort.
Tegenwoordig is dit niet zo’n opmerkelijke opvatting meer en worden er regelmatig
historische werken met hedendaagse gecombineerd, maar toen was dit /70f done - ook hierin
was Hoetink een trendsetter. In 1986 schafte hij een zeefdruk van Andy Warhol aan: Portrait
of Queen Beatrix (1985), met de argumentatie: ‘in dit museum (...) huist een collectie
zeventiende eeuwse schilderijen die toch worden gezien door de ogen van de moderne tijd.
Dat pleit voor een levend museum, waaraan actuele elementen worden toegevoegd’.*™ Het
hing in de overloop van het museum van oud- naar nieuwbouw, tegenover het borstbeeld van
Johan Maurits.*** Onder het zelfde motto liet Hoetink in het kader van de één procentregeling
voor openbare gebouwen in 1987 de kleurrijke plafondschildering /carus Atlanticus
aanbrengen door de kunstenaar Ger Lataster.**® Hij gaf toe dat ‘deze feestelijke dynamische
decoratie (...) een bijzonder contrast’ vormt met het gebouw en de collectie, maar hij wilde
hiermee “de actualiteit van het Mauritshuis benadrukken’.**’

In 1988 dineerde Hoetink in een Indiaas restaurant in Washington met Roger Mandle,
directeur van de National Gallery of Art en Arthur Wheelock. Mandle opperde daar het plan
een Johannes Vermeer retrospectief te organiseren - een in museale kring onhaalbaar geacht
project.*®® De aanwezigen vonden dit wel erg ‘stoutmoedig’: ‘imagine the gall it would take
(...) to go around asking: “would you lend your Vermeer?””” Nee, een Vermeertentoonstelling
was zelfs voor Hans Hoetink een brug te ver.*®

Hoetink organiseerde in 1990 Hollandse Meesters uit Amerika in het Mauritshuis - de
voorbereiding nam ruim drie jaar in beslag. De expositie kwam tot stand in samenwerking
met The Fine Arts Museums of San Francisco en toonde 73 Hollandse zeventiende eeuwse
‘meesterwerken’ uit Amerikaans openbaar en particulier bezit.*”° Hoetink nam een
opmerkelijk initiatief - nieuw in de museumwereld: hij gaf aan communicatieadviseur Paul
Mertz, werkzaam bij het Amsterdamse reclamebureau Prad (Progressive Advertising), de
opdracht om een campagne te ontwikkelen. Dit was een grote stap: reclame en de museale

* De zeefdruk op zijde met diamantpoeder werd in 1986 door de Stichting Johan Maurits van Nassau

aangekocht en in permanent bruikleen gegeven aan het Mauritshuis. Bron: ‘Schilderijen en kunstvoorwerpen.
Een chronologisch overzicht’. In: Rieke van Leeuwen (redactie), Twee decennia Mauritshuis. Zwolle, 1991, pp.
90-91.

8 Michiel Jonker kon zich niet herinneren de zeefdruk ‘ooit’ in het museum gezien te hebben, zo vertelde hij

me op 6 juli 2011 te Amsterdam. Het borstbeeld is een kopie, in 1986 in opdracht van het museum gemaakt, naar
de buste van Bartholomeus Eggers. Maurits liet het vlak voor zijn dood verplaatsen naar Berg und Tal bij Kleef,
voor zijn graftombe. Bron: ibidem.

% Ger Lataster (1920-2012) was abstract expressionistisch schilder. In 1951 werd op initiatief van het Ministerie
van Onderwijs, Kunsten en Wetenschappen door de ministerraad de kern van de huidige percentageregeling voor
‘gebouwen in beheer van de Rijksgebouwendienst’ vastgesteld. Op grond van een advies in de NMota Kunst bij
Rijksgebouwen in 1997 van de Werkgroep Beeldende Kunst Rijksgebouwendienst besloot de minister van
Volkshuisvesting en Ruimtelijke Ordening tot een verbreding van de toepassing van de Rijksregeling, zodat in
principe bij alle projecten van de Rijksgebouwendienst voor bouw en renovatie de regeling geldend was. Bob
van der Kamp, Percentageregeling beeldende kunst bij Rijksgebouwen. Beschrijving van de regeling en de
procedure voor de realisatie van beeldende kunst bij rijksgebouwen. Den Haag, 16 augustus 2004, p. 4 en Bram
Kempers, ‘Het artistiek advieswezen. Commotie in de praktijk van het opdrachtenbeleid van het rijk’. In:
Boekmancahier 8; 3% jrg. juni 1991, pp. 136-137.

7 De kunstenaar schonk hem daarbij twee doeken - schetsontwerpen - die Hoetink vervolgens aan het
Mauritshuis doneerde. Bron: ‘Schilderijen en kunstvoorwerpen. Een chronologisch overzicht’. In: Rieke van
Leeuwen (redactie), Twee decennia Mauritshuis. Zwolle, 1991, pp. 106-109.

% Hij werkte toen aan een project met Arthur Wheelock, conservator van het National Gallery of Art in
Washington en Ben Broos, conservator van het Mauritshuis.

% Ralph Blumenthal, ‘Unlucky Art Show Is Off, On, Off And, It Hopes, On’. In: The New York Times, 10
januari 1996.

9 Koningin Beaterix opende op 27 september 1990 de tentoonstelling. Edwin Buijsen, ‘Twee decennia
Mauritshuis in vogelvlucht’. In: Rieke van Leeuwen (redactie), Twee decennia Mauritshuis. Zwolle, 1991, p. 24.
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wereld leken toen nog onverenigbaar.*”! Paul Mertz, terugblikkend op zijn website: ‘er is geld
voor een bescheiden campagne. Advertenties - naast de standaard affiches en folders. Dat is
ongewoon ten tijde. Reclame is vies, is vuig, is ordinair, in de ogen van. Van conservatoren,
vooral. Mijn ruimte is beperkt. Veel staat al vast. De titel. Van tentoonstelling en catalogus.
“Hollandse Meesters uit Amerika”. En de typografie, de vormgeving. En het formaat, bij
benadering. Ik kan hooguit een paar zinnetjes kwijt. Luttele woorden. Die moeten dan wel
trefzeker zijn’.492 Mertz bedacht de volgende advertentietekst: ‘Bol, Cuyp, Dou, Hals,
Hobbema, De Hooch, Lievens, Metsu, Van Mierlo, Van Ostade, Potter, Steen, Vermeer.
Amsterdam gaf ze straten, maar Den Haag heeft ze hangen. De mooiste stukjes Holland. Uit
heel Amerika’.*”* De ‘kopjes’ in de dagbladadvertenties benadrukten de bijzondere herkomst:
‘We proudly present’ en ‘Die Amerikanen wisten wel wat ze kochten’ - en de laatste weken
van de expositie de urgentie: ‘Nog even en ze gaan weer terug. Allemaal. Absoluut’ en ‘Wie
nu niet komt kijken, ziet ze nooit meer samen’.*** Met meer dan 180.000 bezoekers was dit de
meest succesvolle expositie uit de geschiedenis van het Mauritshuis tot dan toe. Daarna reisde
hij door naar San Francisco.*”

Op 27 april 1991 nam Hoetink afscheid als directeur. Ondanks zijn zakelijke instelling
sprak hij in zijn afscheidstoespraak de vrees uit dat de toekomstige museumdirecteur steeds
minder wetenschappelijk onderzoeker zal zijn en steeds meer een manager wiens activiteiten
pas succes zullen oogsten als zij voor de media aantrekkelijk zijn. Als gevolg daarvan zullen
de musea onderling steeds meer op elkaar gaan lijken: ‘de uniformering neemt toe, terwijl de
musea veel van hun artistieke, intellectuele en wetenschappelijke soevereiniteit zullen
verliezen’.*”® Hij maakte zich ernstig zorgen over de toenemende bedrijfsmatige aanpak van
de musea, de vercommercialisering en bureaucratisering ten koste van een creatief klimaat.
’Musea willen in het nieuws zijn om meer bezoekers te krijgen. Daar doe ik ook aan mee.
Men wil meer mensen binnenhalen. De geldschieter, of het nu de overheid is of de sponsor,
kijkt naar het bezoekersaantal. Amerika is op vele manieren een voorloper, maar daar zijn de

. . 4
meeste musea particulier’.*”’

Frits Duparc. oog voor schoonheid en alert op de markt

Duparc volgt in mei 1991 Hans Hoetink op. Op het ministerie wordt de combinatie zakelijk
en inhoudelijk inmiddels gewaardeerd, getuige zijn aanstelling als directeur. Duparc was na
zijn studie kunstgeschiedenis wetenschappelijk medewerker in het Mauritshuis. In 1982
vertrok hij na onenigheid met Hoetink. Duparc: ‘om kort te gaan, die relatie was niet

! paul Hefting, Twee werelden. Het werk van Paul Mertz. Eindhoven, [Z]OO producties, 25 mei 2005, p. 5.
2 De expositie liep van 28 september 1990 tot 13 januari 1991. Bron:[www.paulmertz.nl|(geraadpleegd op 2
augustus 2010). Zie ook: Chris Reinewald, ‘Meeeer in mndr. Museumpromotie volgens Paul Mertz’. In:
Museumvisie, nr.4, 31 jrg. december 2007, pp. 3-7. Het - forse - budget was beschikbaar ‘dankzij de moeder
van Shell, de Koninklijke Olie, precies een eeuw oud’. Mertz: ‘ik zie aankomen dat er niet of nauwelijks
verhalen zullen worden verteld, op zaal. Dus doe ik het maar in de media’. Een voorbeeld: ‘Briefschrijvend
meisje’. ‘Johannes Vermeer, circa 1666. Normaal hangt het doek in Washington en komt daar de deur niet uit.
Maar hoe kwam het daar terecht? Na veel omzwervingen, een vermissing en een moord op de Bahama’s’. Bron:
Paul Mertz, ‘Kom op, vertel! De kracht van verschillende verhalen’. In: Museumvisie, 2012/4, pp. 21-23.

3 Frits de Leeuw attendeerde me hierop in een telefonisch gesprek op 3 maart 2011. Bron advertentie:
persoonlijk archief van Paul Mertz.

% www.paulmertz.nl /werk/Boekje%Paul 010707.pdf, p. 4 (geraadpleegd op 2 augustus 2010).

4 Edwin Buijsen, ‘Twee decennia Mauritshuis in vogelvlucht’. In: Rieke van Leeuwen (redactie), Twee
decennia Mauritshuis. Zwolle, 1991, p. 24.

4 ‘Museumdirecteur waarschuwt tegen de opmars van de “kunstmanagers™. In: NRC Handelsblad, 29 april
1991.

#7 Roelof van Gelder, ‘De meeste 17de-eeuwse schilderijen vind ik stomvervelend. Gesprek met H.R. Hoetink,
de directeur van het Mauritshuis’. In: NRC Handelsblad, 26 april, 1991.
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ideaal’.*”® Daarna was hij enige jaren werkzaam bij kunsthandel Noortman te Maastricht.
Duparc: ‘als vak gaf de kunsthandel mij weinig bevrediging. Je moest ontzettend je best doen
om een schilderij in huis te krijgen en vervolgens heel hard werken om het zo snel mogelijk
de deur uit te krijgen. Dat druist in tegen mijn natuur. Ik wil iets blijvends tot stand brengen’.
Maar met dit ‘commerciéle intermezzo’ doet hij zijn voordeel: ‘toen ik in 1975 als
wetenschappelijk medewerker in het Mauritshuis begon, zag ik bij een aantal collega’s in de
museumwereld een totaal gebrek aan zakelijk inzicht. Ik wilde die ervaring beslist opdoen,
wilde leren hoe de kunsthandel denkt en functioneert’.*”” Naast zakelijk inzicht en een
getraind oog levert de kunsthandel Duparc veel internationale contacten op - vooraanstaande
particuliere verzamelaars, die soms belangrijke schenkingen aan musea doen. In Nederland
werd gedacht dat hij na zijn keuze voor de kunsthandel niet meer kon terugkeren in de
museumwereld - die circuits lagen ver uit elkaar. Maar toen hij in 1985 naar Canada vertrok,
bleek dat in het Montreal Museum of Fine Arts zijn ervaring in de kunsthandel juist op prijs
werd gesteld - hij werd daar conservator en vanaf 1986 hoofdconservator.””

Duparc continueert het beleid van Hoetink - zijn collega’s in het Mauritshuis ervaren
geen trendbreuk. Toch botsen beide persoonlijkheden - Duparc toont zich nu hij directeur is,
allergisch voor bepaalde aankopen van Hoetink, met name de hedendaagse kunstwerken.>'
Op 1 mei 1991 begint Duparcs directeurschap met een conflict. Hans Hoetink liet bij zijn
afscheid de sculptuur 77f2an (1985) van Markus Liipertz op het voorplein zetten.”’” De
aanleiding was een schenking van vijf ton ‘van een onbekende dame’ aan Hoetink om de twee
en een halve meter hoge, bronzen mansfiguur aan te kopen en daar te plaatsen.’”” De dag dat
Duparc in zijn nieuwe functie begint, wordt het beeld geplaatst.”® ‘Na te zijn bekomen van
zijn verrassing over deze ongewenste aanwinst, wordt de rest van de dag besteed aan het in
gang zetten van het afvoeren van het object’.”” Duparc: ‘wat vormgeving en kleur betreft is
het beeld van Liipertz niet in overeenstemming met het voorplein en de gevel. Zowel plein als
gevel zijn door dezelfde architect ontworpen en ik ben van mening dat het beeld de harmonie
verstoort’. Maar hij kan zich goed voorstellen dat er een ander ‘contemporain beeld’ op
datzelfde voorplein geplaatst wordt. Hoetink betreurt de afwijzing: ‘het zou de voltooiing van
mijn beleid zijn geweest. Het is jammer voor het Mauritshuis en jammer voor Den Haag’.
Zowel de Rijksgebouwendienst als Rudi Fuchs zijn volgens Hoetink ‘positief, zeer positief’
over 7itaan>® Hij had van het ministerie te horen gekregen dat hij het beeld mocht plaatsen,
mits in goed overleg met zijn opvolger. Duparc: ‘dat is niet gebeurd. (...) Dat beeld toonde
een gebrek aan respect voor het gebouw. Je moet heel terughoudend zijn als je wordt
aangesteld of vertrekt als directeur. Je moet de zeventiende eeuwse collectie met respect
behandelen, zo ook het gebouw en de omgeving. Dat beeld was een ingreep. Geen goede’.”"”
De gemeente Den Haag oppert nog het beeld voor het voormalige Paleis aan het Lange
Voorhout te plaatsen, waar de dependance voor hedendaagse kunst van het Haags

% Roos van Put, ‘Met pijn in het hart verlaat Duparc zijn Mauritshuis’. In: Dén Haag Centraal. Een échte
Haagse krant, 29 februari 2008.

9 Bert Koopman, ‘Door Vermeer kregen we Rembrandt in zicht’. In: Het Financieele Dagblad, 8 november
2003.

>% Bert Koopman, ‘Topverzamelaar met zakelijk instinct’. In: Het Financieele Dagblad, 29 december 2007.
*%! Ibidem en Michiel Jonker in een gesprek op 6 juli 2011 te Amsterdam.

%92 Markus Liipertz (1941) is Duits schilder en beeldhouwer.

303 <Beeld voor Mauritshuis geweigerd’. In: NRC Handelsblad, 11 mei 1991.

3% Roos van Put, ‘Met pijn in het hart verlaat Duparc zijn Mauritshuis’. In: Den Haag Centraal. Een échte
Haagse krant, 29 februari 2008.

%05 Peter van der Ploeg en Quentin Buvelot, ‘Zeventien jaar Mauritshuis in vogelvlucht’. In: idem (samenstelling
en redactie), Met hart en ziel. Zwolle, 2008.

2% ‘Beeld voor Mauritshuis geweigerd’. In: NRC Handelsb/ad, 11 mei 1991.

7 Roos van Put, ‘Met pijn in het hart verlaat Duparc zijn Mauritshuis’. In: Déen Haag Centraal, 29 februari
2008.
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Gemeentemuseum wordt gevestigd. De schenkster laat echter per deurwaarder weten dat ze
afziet van haar donatie.”®® Met zijn actie laat Duparc meteen zien dat er met hem niet valt te
spotten.”” De plafondschildering van Lataster is hem eveneens een doorn in het oog. Maar als
hij gebiedt het boek over Latasters werk uit het winkelassortiment te verwijderen, reageert de
daar verantwoordelijke: ‘dat boek van Lataster blijft mooi liggen’.”"’

Het museum is Duparcs lust en zijn leven. Hij krijgt daarbij veel steun van zijn gezin.
Als er buitenlandse conservatoren overkomen, logeren ze regelmatig bij hem thuis.”'' Duparc:
‘mijn vrouw heeft op de achtergrond enorm bijgedragen aan de goede contacten. Als ik weet
dat een buitenlandse collega-directeur in Nederland is, vraag ik hem bij ons thuis te eten, want
kunsthistorici horen een goede smaak te hebben. Mijn vrouw kookt dan een fantastisch diner.
In dat opzicht verschillen wij, dan bedoel ik mijn vrouw en ik, wel van veel andere
directeuren. We geven aan de vooravond van een opening een diner thuis voor
bruikleengevers, we staan samen bij de voordeur van het Mauritshuis om te ontvangen tijdens
de vriendenavonden’.”'? Hij heeft ook goed zicht op welke Hollandse meesters zich in
particuliere collecties bevinden.’'?

Het Mauritshuis is volgens Duparc ‘het mooiste museum ter wereld. Wij hebben een
topcollectie zestiende- en zeventiende-eeuwse Hollandse en Vlaamse schilders in een
schitterend gebouw uit dezelfde periode. Dat is een bijzondere combinatie’.”'* In 1995 leidt
hij de verzelfstandiging van het museum in goede banen. Duparc: ‘dat was een zegen!’
Minder bureaucratie, sneller beslissingen kunnen nemen. Samen met de Raad van Toezicht,
die ook fungeerde als klankbord. Daarin ‘zitten diverse mensen, de ene is kunsthistorisch
onderlegd, de ander juridisch, de derde financieel. (...) Allemaal mensen die binnen hun eigen
specialisme van waarde zijn voor het museum. Ik hoefde ze niet vaak te bellen, maar als ik dat
wilde, kon dat any time. De verzelfstandiging van het museum maakte mij als directeur
slagvaardiger’.”" ‘Bij een veiling moet je soms snel beslissen over de aanschaf van een
schilderij. Dan is het prettig niet athankelijk te zijn van het oordeel van het ministerie’. Een
ander voordeel van de verzelfstandiging is dat geld dat wordt verdiend met succesvolle
tentoonstellingen, aangewend kan worden voor andere doeleinden. Met de opbrengst van de
Vermeertentoonstelling van 1996 zet Duparc een aantal educatieve programma’s op: ‘we
hebben nu speciale programma’s voor kinderen, en een audiotour. Per jaar komen er
tienduizenden kinderen naar het museum. Bovendien is het museum gratis voor iedereen tot
en met achttien jaar’.>'®

Duparc wordt geprezen om zijn gerichte acquisitiebeleid en de ‘spectaculaire’
tentoonstellingen die hij organiseert. Met aankopen en schenkingen slaagt hij er in ruim dertig
schilderijen aan de verzameling toe te voegen.”'’ Morris Tabaksblat, acht jaar lang voorzitter
van de Raad van Toezicht van het Mauritshuis, typeert Duparc als ‘een complete

% “Den Haag krijgt beeld Liipertz niet’. In: NRC Handelsblad, 14 augustus 1992.

> Roos van Put, ‘Met pijn in het hart verlaat Duparc zijn Mauritshuis’. In: Dén Haag Centraal, 29 februari
2008.

>1% Aldus Michiel Jonker in een gesprek op 6 juli 2011 te Amsterdam - hij was getuige van deze dialoog.

> Bert Koopman, ‘Topverzamelaar met zakelijk instinct’. In: Het Financieele Dagblad, 29 december 2007.

> Harmen Bockma, *”Een goed schilderij ken je nooit”. Interview Museumdirecteur Frits Duparc’. In. dé
Volkskrant, 3 januari 2008.

>3 Merlijn Schoonenboom, ‘Operatie Holbein. Mauritshuis lobbyt jaren voor de “Rafael van het Noorden™”. In:
de Volkskrant, 7 augustus 2003.

314 Rosan Hollak, Tk kon droom-aankopen doen”. Duparc weg bij Mauritshuis’. In: NRC Handelsblad, 19 juni
2007.

315 Roos van Put, ‘Met pijn in het hart verlaat Duparc zijn Mauritshuis’. In: Centraal. Een écht Haagse krant, 29
februari 2008.

>16 Rosan Hollak, “’Ik kon droom-aankopen doen”. Duparc weg bij Mauritshuis’. In: NRC Handelsblad, 19 juni
2007.

>'7 De totale waarde wordt geschat op rond de vijfenzestig miljoen euro, aldus de website van het Mauritshuis..
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museumdirecteur met oog voor alle aspecten van het vak’.”'® Ook Ronald de Leeuw is
complimenteus: ‘he’s the best thing that happened to the Mauritshuis’ - begaafd in het leggen
van contacten en betekenisvol als verwerver van schilderijen.’'’ Het Mauritshuis is altijd
Duparcs favoriete museum gebleven: ‘ik ben een paar keer benaderd voor grote musea, maar
ik heb nee gezegd, zonder een seconde te aarzelen. Ik wilde geen fulltime manager zijn. Tk wil
ook bezig zijn met de kunst zelf, met tentoonstellingen maken, aankopen, teksten maken voor
de catalogi. De inhoud’.”* Duparc is een voorstander van ‘human proportions’: ‘kleinere,
overzichtelijke musea zijn zowel voor het publiek als voor de directeur aantrekkelijk. Ik ben
een kunsthistoricus in hart en nieren. Bij de tentoonstelling in 2004 van de zeventiende-
eeuwse schilder Carel Fabritius heb ik zelf de catalogus kunnen schrijven. Die zuurstof van de
inhoud heb ik altijd nodig gehad’.”*' ‘Het klinkt misschien een beetje als een preek, maar ik
vond dat ik als museumdirecteur een missie had. Het belangrijkste dat de mens onderscheidt
van de aap, is de cultuur. Wij moeten de cultuur en onze culturele identiteit beschermen. Niet
omdat de Hollandse cultuur de beste is. Maar als mensen zich in hun eigen culturele identiteit
bedreigd voelen, staan ze niet meer open voor de cultuur van anderen. Ze bouwen dan een

muur op (...). Ik heb voor mijn gevoel iets bij kunnen dragen aan die eigen cultuur’.’*

Portret van een oude man

Frits Duparc neemt in januari 2008 met moeite afscheid, maar hij moet het ‘helaas wat
rustiger aan gaan doen’.”* Terugblikkend noemt Duparc als wapenfeit in zijn aankoopbeleid
de verwerving van Rembrandts Portret van een oude man. ‘ledereen vraagt zich op een
gegeven moment af wat hij heeft gedaan met zijn leven. Dat ik de Oude Man heb
teruggehaald naar Nederland, daar geniet ik nog elke dag van’.”** ‘Zie je wat een fysicke
aanwezigheid die man heeft in deze zaal? Waar je ook staat, hij trekt de aandacht’.”* ‘Ik zag
het schilderij voor het eerst in 1976, in de National Gallery in Londen’. Het maakte een
onuitwisbare indruk op hem. ‘Het portret reproduceert niet goed. Maar als je ervoor staat, zie
je een magistraal schilderij’. Hij zag het in 1997 in Melbourne terug en hoorde dat de eigenaar
het misschien wilde verkopen. Hij besloot de poging te wagen. ‘Ik vond dat ik het moest
proberen. Late portretten van Rembrandt zijn zeldzaam. In Nederland is er bijna niets. En dit
is het laatste portret uit die periode in particulier bezit. Dus de laatste kans om een lacune in
de Collectie Nederland op te vullen’.’*® De Rembrandt kostte eenendertig miljoen gulden -
dan het hoogste bedrag dat door een museum werd betaald voor een kunstwerk.>*’

1% Bert Koopman, ‘Topverzamelaar met zakelijk instinct’. In: Het Financieele Dagblad, 29 december, 2007.
Morris Tabaksblat (1937-2011) was van 1994 tot 2002 voorzitter van de Raad van Toezicht van het Mauritshuis.
Hij was een voormalig topfunctionaris van Unilever. Hij is bekend van de ‘code-Tabaksblat’: de Nederlandse
corporate governance code, ‘de code voor verantwoord besturen in het bedrijfsleven’. Zie de paragraaf ‘Cultural
Governance’ in deel 111, hoofdstuk 5 over Rick van der Ploeg.

>'Y Ronald de Leeuw was van 1996 tot 2008 hoofddirecteur van het Rijksmuseum. Bert Koopman,
‘Topverzamelaar met zakelijk instinct’. In: Het Financieele Dagblad, 29 december, 2007.

> Harmen Bockma, *”Een goed schilderij ken je nooit”. Interview Museumdirecteur Frits Duparc’. In: dé
Volkskrant, 3 januari 2008.

>*! Rosan Hollak, “’Ik kon droom-aankopen doen”. Duparc weg bij Mauritshuis’. In: NRC Handelsb/ad, 19 juni
2007.

%22 Ik heb het de laatste jaren op wilskracht gedaan’. In: Trouw, 16 februari 2008.

53 Rosan Hollak, Tk kon droom-aankopen doen”. Duparc weg bij Mauritshuis’. In: NRC Handelsblad, 19 juni
2007.

524 Harmen Bockma, *Een goed schilderij ken je nooit”. Interview Museumdirecteur Frits Duparc’. In. dé
Volkskrant, 3 januari 2008. Zie over het portret ook: Gary Schwartz, ‘Op het tweede gezicht’. In: Het
Financieel Dagblad, 21 augustus 1999.

°25 Sandra Smallenburg, ‘Deze schilderijen zijn van ons allemaal’. In: NRC Handelsblad, 23 februari 2008.

>26 Bob Witman, ‘Wachtend op een onderuitgezakte jeugdliefde’. In: de Volkskrant, 19 juni 1999.

7 Voor het duurste schilderij werd in diezelfde periode tweeéntachtig miljoen gulden betaald: Victory Boogie
Woogig van Mondriaan, maar dat bekostigde De Nederlandsche Bank.
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Door het commerciéle succes van de Vermeer expositie in 1996 kon Duparc zelf drie
miljoen gulden inleggen, zoveel had de tentoonstelling opgeleverd. ‘Je zou kunnen zeggen:
mede dankzij Vermeer kregen we Rembrandt in zicht. Als ik dat schilderij in het Mauritshuis
zie hangen, dan krijg ik daar een kick van. Dit portret is hier over honderd jaar nog. Een
sleutelstuk van zo’n kwaliteit is een superdroom. Een droom die begint met passie. Want als
die ontbreekt, is het onmogelijk om effectief fondsen te werven’.”*® De aankoop werd
gesteund door een brede ‘coalitie’: eigen fondsen van het Mauritshuis, het ministerie van
OCW, de Vrienden van het Mauritshuis, de Stichting Nationaal Fonds Kunstbezit, het VSB
Fonds en de Vereniging Rembrandt. Het Nationaal Fonds Kunstbezit kreeg - zoals hiervoor al
beschreven - in 1998 de schenking van honderdtien miljoen gulden van De Nederlandsche
Bank, waarvan voor tweeéntachtig miljoen gulden Victory Boogie Woogie werd aangekocht.
Duparc weet een deel van de resterende dertig miljoen uit deze particuliere stichting te
verwerven: ‘toen de stichting vijf, later zes miljoen voor de aanschaf van het schilderij van
Rembrandt schonk, volgde het ministerie van OCW het voorbeeld’.”*’ De Sponsor Loterij
droeg het nog ontbrekende bedrag van 8,3 miljoen gulden bij - de loterij hield dat jaar ‘een
extra trekking’ voor de Rembrandt.”** De aankoop ging bijna niet door, omdat de Britse
staatssecretaris van kunst een tijdelijk verbod op verkoop uitvaardigde. In ‘drie maanden, of
uiterlijk zes’ kon een koper uit eigen land zich aandienen die het bod van het Mauritshuis
diende te evenaren.”' Er kwamen echter geen belangstellenden opdagen.’*>

De noodzaak van public relations, fondswerving en sponsoring

Frits Duparcs slotakkoord is in 2007 Hollanders in Beeld. Portretten uit de Gouden Eeuw van
onder anderen Rembrandt en Rubens.”>® Het hoogtepunt van de expositie is het portret dat
Rembrandt schilderde van zijn vriend en mecenas, Jan Six. Volgens Duparc is dit ‘het
mooiste portret ter wereld’. Bij hoge uitzondering leent de familie Portret van Jan Six uit.
De sponsor is Shell, omdat honderd jaar geleden de basis werd gelegd voor Royal Dutch
Shell, zo legt directeur Jeroen van der Veer uit: ‘daarom sponsoren wij deze tentoonstelling in
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>28 Bert Koopman, ‘Door Vermeer kregen we Rembrandt in zicht’. In: Het Financieele Dagblad, 8 november
2003.
> Bert Wagendorp en Bob Witman, ‘Britten belemmeren aankoop Rembrandt door Mauritshuis’. In: dé
Volkskrant, 23 maart 1999, <’Goudeerlijke Rembrandt” verbluffend geniaal werk’. In: de Volkskrant, 23 maart
1999 en ‘De oude man is gearriveerd’. Het Parool, 2 september 1999.
> ‘Financiering Rembrandt rond’. In: NRC Handelsblad, 25 juni 1999. De Sponsor Loterij heet nu Bankgiro
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3! Bert Wagendorp en Bob Witman, “Britten belemmeren aankoop Rembrandt door Mauritshuis’. In: de
Volkskrant, 23 maart 1999 en idem, “’Goudeerlijke Rembrandt” verbluffend geniaal werk’. In: de Volkskrant, 23
maart 1999.
332 ‘Rembrandt mag naar Mauritshuis’. In: Het Parool, 23 juni 1999 en ‘Mauritshuis mag “Britse” Rembrandt
kopen’. In: Het Financieele Dagblad, 24 juni 1999.
>3 De tentoonstelling liep van 13 oktober 2007 tot en met 13 januari 2008. Hij kwam tot stand in samenwerking
met de National Gallery te London, daar startte hij.
> Sinds 1618 heet elf generaties lang elke oudste zoon in de familie Jan. De eerste telg, Jan Six I (1618-1700)
was textielhandelaar en burgemeester van Amsterdam - hij werd wereldberoemd door dit portret. Zijn vrouw
Margaretha Tulp was de dochter van Nicolaes Tulp, bekend van Rembrandts De anatomische les van Dr.
Nicolaes Tulp (1632). In het woonhuis van de familie aan de Amstel beheren Jan Six X (1947) en Jan Six XI
(1978) de kunstcollectie van de familie, inclusief het portret. Jan Six XI was zes jaar hoofd van afdeling Oude
Meesters van veilinghuis Sotheby’s te Amsterdam - in 2010 begon hij zijn eigen kunsthandel Jan Six Fine Art.
Bronnen: Wouter Bax, ‘Het nieuwe hoofd van de oude meesters’. In: 7rouw, 26 oktober 2007 en Rentsje de
Gruyter, ‘Jan Six (31)’. In: £E/sevier, 20 januari 2010. In mei 2008 werd in een overeenkomst met het ministerie
van OCW vastgelegd dat het portret van Jan Six - ‘de parel in de collectie van familie Six’ - eenmaal per twee
jaar enkele maanden ‘gaat logeren’ in het Rijksmuseum. Renée Steenbergen, ‘Familie Six en het Rijk sluiten
deal’. In: NRC Handelsblad, 20 mei 2008 en Harmen Bockma, ‘Dat Jan Six I uit logeren gaat, is prachtig’. In: dé
Volkskrant, 20 mei 2008. Zie ook: Wieteke van Zeil, ‘Een polaroid uit de gouden Eeuw. Interview Jan Six X en
Jan Six XI over hun familieverzameling’. In: dé Volkskrant, 11 oktober 2007.
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de twee alliantiesteden van Shell, Londen en Den Haag. Deze tentoonstelling (...) brengt de
ontwikkeling in beeld van de portretschilderkunst in de zeventiende eeuw en biedt een blik op
levens, relaties en sociale netwerken van die tijd’.>** Paul Mertz bedenkt voor de
publiciteitscampagne het motto: ‘Ménsen kijken. In het Mauritshuis. Er is niets leuker. Er is
niets mooier’.”

De expositie genereert in het oog springende free publicity. <Cultuur glossy’ Hollands
Diep besteedt er in het herfstnummer een mooie reportage aan. M, het maandelijkse magazine
van NRC Handelsblad biedt een kleurrijke fotoreportage waarvoor portretfotograaf Koos
Breukel ‘notabelen van nu’ fotografeert in dezelfde pose als één van de door Rembrandt en
Rubens afgebeelde Hollanders uit de Gouden Eeuw.”*’ Zo plaatst hij Job Cohens portret
tegenover dat van Jan Six, dat van imam Abdurrahman Aydin tegenover een predikant en dat
van Jan Wolkers tegenover Rembrandts Portret van een oude man.”*® Een tweede fotoportret
van Wolkers siert de omslag.” In drie maanden tijd trekt de tentoonstelling ruim 96.000
bezoekers.”*

Sinds 1998 heeft het Mauritshuis een contract met de BankGiro Loterij, waarvan het
anderhalf miljoen euro per jaar krijgt. Duparc: ‘dat heeft mijn leven als museumdirecteur
aanzienlijk veranderd, daardoor kan ik iiberhaupt dromen van aankopen. Met dat geld kan ik
aan andere fondsen laten zien dat ik het serieus meen’.”*' ‘Dat geld heeft een vliegwielfunctie.
Het is niet genoeg om een Rembrandt te kopen, maar het kan wel een basis vormen. Als je als
museum zelf al wat bijeen hebt gespaard, krijg je de andere fondsen ook sneller mee’.***
‘Loterijbijdragen werken als magneetgelden waarmee bijdragen van culturele fondsen kunnen
worden aangetrokken’.>** Duparc: ‘vijftien jaar geleden was er veel minder mogelijk. Toen
had je natuurlijk al de Vereniging Rembrandt, maar nu zijn er veel meer fondsen waar je kunt
aankloppen, zoals het VSB Fonds en het nieuwe SNS Reaal Fonds. De Mondriaan Stichting is

333 Paul Steenhuis, ‘Hollanders in beeld. Portretten van Nederlanders uit de Gouden Eeuw en nu’. In: M, oktober
2007, p. 13.

S www.paulmertz.nl|(bezocht op 22 januari 2014).

7 De geportretteerden zijn: advocate en Eerste Kamerlid Britta Bohler, Job Cohen, burgemeester van
Amsterdam, imam Abdurrahman Aydin, Shell directeur Jeroen van der Veer en schrijver en beeldend kunstenaar
Jan Wolkers - ze poseerden en gaven commentaar.

> Hoezeer Wolkers Jan Six ook bewonderde - ‘onovertroffen’ - hij vond dit portret ‘niks. Of eigenlijk vind ik
het een tompouce, waarvan de vla dat tussen het roze gebak zit al behoorlijk groen aan het uitslaan is’. Paul
Steenhuis, ‘Hollanders in beeld. Portretten van Nederlanders uit de Gouden Eeuw en nu’. In: NRC Handelsblad
M magazine, oktober 2007, p. 22.

339 Kort voor zijn vertrek lukte het Duparc nog voor acht miljoen euro een schilderij te verwerven, waardoor hij
al sinds 1979 ‘gegrepen’ was. ‘Het is een magistraal zeegezicht van Jan van de Cappelle, dat in handen was van
een Duitse verzamelaar. Ik ken hem al sinds 1982. Tk ben bij hem thuis geweest, hij heeft bij ons thuis gegeten.
Verzamelaars en museumdirecteuren delen een passie, en dat schept een band’. Het schilderij ‘kwam tijdens een
veiling in particuliere handen, waarna het werd doorverkocht aan degene van wie ik het nu heb gekocht. Sinds
1992 ben ik met die man aan het praten. Je komt elkaar tegen op de beurs in Maastricht, je trekt je agenda, drie
weken later zit je bij hem thuis. “Mooie verzameling, dat schilderij daar zou mooi passen bij ons”, laat ik me dan
ontvallen. Op een gegeven moment kreeg ik de belofte: als ik het ooit verkoop, bied ik het u als eerste aan. Dan
heb je dus iets uitstaan. Afgelopen vrijdag is het koopcontract getekend’. Bron: Harmen Bockma, *”Een goed
schilderij ken je nooit”. Interview Museumdirecteur Frits Duparc’. In: de Vo/kskrant, 3 januari 2008.

Het Zeegezicht werd vanaf 22 februari 2008 in het museum tentoongesteld en gedurende drie maanden dagelijks
getoond. Bron: ‘Mauritshuis verwerft zeegezicht’. In: dé Volkskrant, 8 januari 2008. Daarna kreeg de voormalige
bezitter van het schilderij het weer terug. De verzamelaar wilde het werk namelijk tot aan zijn dood in zijn eigen
omgeving bekijken. Op termijn komt het doek weer in de collectie van het Mauritshuis terug. Bron: Cees Straus,
‘Monumentale marine markeert afscheid. De aanwinst’. In: 7rouw, 22 maart 2008.

340 Bron:[www.paulmertz.nl](bezocht op 22 januari 2014).

! Harmen Bockma, *Een goed schilderij ken je nooit”. Interview Museumdirecteur Frits Duparc’. In. dé
Volkskrant, 3 januari 2008.

> Sandra Smallenburg, ‘Deze schilderijen zijn van ons allemaal’. In: NRC Handelsblad, 23 februari 2008.

> Bert Koopman, ‘Topverzamelaar met zakelijk instinct’. In: Het Financieele Dagblad, 29 december 2007.
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ook heel belangrijk.’** <Zonder loterijen en bedrijven zijn we nergens. Je moet daar heel
realistisch in zijn’. Sponsoring ziet Duparc niet als ‘een hogere vorm van bedelen. (...) Het is
een zakelijke overeenkomst. Shell sponsort nu de tentoonstelling Ho/landers in beeld, maar in
ruil daarvoor zie je wel overal dat logootje. Ik heb gisteren een hoge Shell-baas uit Londen
rondgeleid, we geven avonden voor Shell-relaties. Zij maken ook goede sier. Bovendien,
zonder sponsoring geen tentoonstelling, dat is heel simpel. Ik heb er geen moeite mee, mits
heel duidelijk is waar de grens loopt. Die angst dat Shell ons komt vertellen waar de
schilderijen moeten hangen, of dat een werkje van de neef van de CEO er ook bij moet, ik heb
het in al die jaren nog niet meegemaakt’.>* Hij heeft de ‘koudwatervrees’ van musea in de
jaren zeventig nog meegemaakt om overeenkomsten aan te gaan met bedrijven. ‘Ik herinner
mij hoe ik in 1974 stage liep bij het Mauritshuis. Bierbrouwer Grolsch was destijds sponsor
van de Terborch-tentoonstelling. Overal op de stations hingen affiches om de expositie te
annonceren. Maar de steun van Grolsch leidde tot een bezetting van het Mauritshuis door
beeldend kunstenaars. Hoe kon een museum zich inlaten met het bedrijfsleven? Dat was
vloeken in de kerk’.*® “Ik heb er geen moeite mee al dat geld bij elkaar te brengen, want alles
wat hier komt te hangen, wordt onderdeel van de collectie-Nederland. Ik doe dat voor u, voor
uw buren, voor uw kennissen in Meppel en Appelscha. Maar ik zou nog geen tien eurocent

- 5 547
aan u durven vragen voor een broodje’.

Johannes Vermeer voor het eerst en voor het laatst
Frits Duparc organiseerde succesvolle blockbusters over het werk van twee iconen van de
Nederlandse schilderkunst uit de Gouden Eeuw: in 1996 van Johannes Vermeer en in 1999
een thematentoonstelling over Rembrandt. Hoe hij beide exposities voor elkaar kreeg en
organiseerde, geeft een helder inzicht in de diplomatieke en sensitieve handelswijze van
Duparc. Daarnaast spelen de marketingcampagnes van communicatieadviseur Paul Mertz een
belangrijke rol. Beide cases gelden als best practises: volgens Duparc is het geheim om
bruiklenen voor elkaar te krijgen ‘persoonlijk contact. Veel praten, netwerken, maar vooral:
zelf langs gaan’. Dit lukt hem met veel geduld, diplomatie en ‘wisselgeld’: soms belooft hij
een collega dat hij tezijnertijd een schilderij uit het Mauritshuis mag lenen.”*®

Op 27 februari 1996 opent koningin Beatrix de tentoonstelling Johannes Vermeer in
het Mauritshuis. Daarvoor was de expositie al in de National Gallery of Art in Washington te
zien, onder de titel Vermeer and the Art of Painting.>*® Het Mauritshuis verwacht tussen de
250.000 en 300.000 bezoekers.”® De Rabobank sponsort de expositie - het is de eerste keer
dat de bank zich financieel aan een cultuurproject lieert.”' Frits Duparc werkte met zijn
collega en vriend Arthur Wheelock vijf jaar lang nauw samen om de Vermeers bijeen te

> Harmen Bockma, *”Een goed schilderij ken je nooit”. Interview Museumdirecteur Frits Duparc’. In: d

Volkskrant, 3 januari 2008.

%5 Bert Koopman, ‘Zonder bedrijven zijn we nergens’. In: Het Financigele Dagblad, 14 augustus 2003. Een
Chief Executive Officer (CEQ) is een gangbare titel geworden voor een hoofddirecteur: de bestuursvoorzitter - de
hoogste in rang - in het management van een organisatie. Zie over mecenaat en sponsoring in de museumsector
ook: Bram Kempers, ‘Aandelen in onsterfelijkheid. Museaal mecenaat, particulier initiatief en overheid’. In: Cas
Smithuijsen (redactie), De hulpbehoevende mecenas. Particulier initiatief, overheid en cultuur, 71940-1990.
Zutphen, 1990, pp. 72-129.

>4 Bert Koopman, ‘Zonder bedrijven zijn we nergens’. In: Het Financieele Dagblad, 14 augustus 2003.

37 Duparc geciteerd in: Harmen Bockma, >”Een goed schilderij ken je nooit”. Interview Museumdirecteur Frits
Duparc’. In: de Volkskrant, 3 januari 2008.

> Merlijn Schoonenboom, ‘Operatie Holbein. Mauritshuis lobbyt jaren voor de “Rafael van het Noorden™”. In:
de Volkskrant, 7 augustus 2003.

>* In Washington liep de expositie van 12 november 1995 tot 11 februari 1996.

330 Cees Straus, ‘Volgend jaar Vermeer-rage’. In: Trouw, 10 november 1995 en ‘Al veel interesse voor Vermeer
in het Mauritshuis’. In: Hef Parool, 21 december 1995.

! Aldus Paul Mertz in een gesprek in museum Ons’ Lieve Heer op Solder te Amsterdam, op 10 mei 2011. Hij
was intensief bij de marketingstrategie van de blockbuster betrokken.
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brengen: 22 van de 35 bekende schilderijen - tweederde van zijn oeuvre. Dit is nog nooit
vertoond. Het is al erg moeilijk om één werk van de Vermeer in bruikleen te krijgen. Als een
museum een Vermeer bezit, is het een topstuk waar publiek op afkomt.>>* Johannes Vermeer
is één van de beroemdste Nederlandse kunstschilders uit de Gouden Eeuw: zijn gebruik van
kleur, licht en perspectief staat bekend als ‘ongeévenaard’.”>> Aan Vermeer is niet eerder een
overzichtstentoonstelling van dit gehalte gewijd. Dit wordt een once in a lifetime
experience.”>* Er is geen speciale aanleiding dat de expositie nu wordt gehouden, geen
geboorte- of sterfjaar of andere markering.”> Zoveel Vermeers bijeen is ‘voor het eerst sinds
op 16 mei 1696 de erven Dissius een collectie van twintig schilderijen naar een veilinghuis
brachten’.”*° De laatste tentoonstelling gewijd aan Vermeer was in 1966, in het Mauritshuis
en het Louvre. Onder de titel /nn het licht van Vermeer werden toen elf schilderijen uit zijn
oeuvre getoond in de context van kunstenaars uit de 15de tot de 19de eeuw, onder wie Van
Eyck en Bellini, Caravaggio en De la Tour, Velazquez en Zurbaran, Corot en Degas, Pissarro
en Cézanne.

Duparc: ‘toen ik aan mijn doctoraalscriptie werkte en iedere dag bij het Rijksbureau
voor Kunsthistorische Documentatie zat, leerde ik Arthur Wheelock kennen, die daar ook zat
te studeren. Ik droomde van het Mauritshuis, hij van de National Gallery in Washington.
“Frits, later als we groot zijn, dan doen we een Vermeer-tentoonstelling”, zei hij tegen me
toen we vrienden waren geworden. Na de bekendmaking van mijn benoeming, was hij één
van de eersten die belden. “Well Frits, let’s do it”, zei hij, inmiddels conservator van de
National Gallery. Ik begreep niet direct waar hij het over had. We zijn het inderdaad gaan
doen, al leck het een mission impossible, al die werken bij elkaar krijgen’.”>® Wheelock: ‘dit
was werkelijk het meest gecompliceerde werk dat Frits en ik ooit hebben verricht. We hebben
acht jaar lang gereisd, onderhandeld, gepraat en nog eens gepraat’. Met het geduld en het
onderhandelingstalent van een diplomaat werkten ze sinds 1988 aan de expositie. ‘Geen
enkele curator staat graag en snel zijn Vermeer af. De doeken zijn kwetsbaar en vormen in de
meeste gevallen het p/éce de resistance van een collectie. Curatoren zijn, volkomen
begrijpelijk, bevreesd dat als zij hun Vermeer uitlenen het publiek wegblijft’. Dit was
bijvoorbeeld het geval bij het kleine Herzog Anton Ulrich Museum in Brunswick, eigenaar
van Het Meisje met het wijnglas. Wheelock: ‘voor zo’n museumpje is het een hele grote
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>3 Vermeer (1632-1675) is geboren in Delft, en leefde daar zijn hele leven. Omdat er zo weinig over hem
bekend is, werd hij in de negentiende eeuw ‘de Sfinx van Delft’ genoemd. Vermeer vroeg en ontving tijdens zijn
leven aanzienlijke bedragen voor zijn doeken, raakte echter in de achttiende eeuw in vergetelheid en werd in de
negentiende eeuw gerehabiliteerd. Bron: ‘Vermeer-expositie opent in Washington’. In: Héf Parool, 7 november
1995.

334 Het lukte overigens het Metropolitan Museum of Art in New York in 2001 om de tentoonstelling Vermeer
and the Delft School te organiseren, met vijftien schilderijen van Vermeer. Uit het Mauritshuis hing daar D/ana
en haar gezelschap en uit het Rijksmuseum Het Straalje. De expositie liep van 8 maart tot 27 mei 2001, BP was
de sponsor. Bron:[www.metmuseum.org/special/vermeer _delft/vermeer _more.htm|(bezocht op 22 januari 2013).
In 2012 was er een grote Vermeertentoonstelling in Rome, in het museum Scuderie del Quirinale: Vermeer - il
secolo d’oro dell arte olandese (Vermeer - de gouden eeuw van de Hollandse schilderkunst). De expositie liep
van | oktober 2012 tot 20 januari 2013 en presenteerde acht van de inmiddels 37 aan Vermeer toegeschreven
werken. Afwezig waren Het meisje met de pare/ it het Mauritshuis, dat zich toen in Kobe, Japan bevond en
Brieflezende vrouw in het blauw, recent door het Rijksmuseum gerestaureerd en op dat moment in Shanghai te
zien. Bron:|www.ilgiornale.nl/2012/grote-vermeer-tentoonstelling-in-rome|( bezocht op 22 januari 2013).

%55 Gerda Telgenhof, ‘Topstukken van Vermeer krijgen hun heldere kleuren weer terug’. In: NRC Handelsblad,
10 mei 1994.

536 Oscar Garschagen, ‘Curator National Gallery of Art hoopt raadsels rond Delftse schilder op te lossen.
Vermeer in Washington is “nieuw begin™’. In: de Volkskrant, 7 november, 1995.

537 Bert Jansen, ‘Schokkende schoonmaak van het werk van Vermeer’. In: Het Financieele Dagblad, 6 augustus
1994. In het licht van Vermeer was daar van 25 juni tot 5 september 1966 te zien.

>>% Harmen Bockma, ‘Museumdirecteur Frits Duparc. “Een goed schilderij ken je nooit””. In: de Volkskrant, 3
januari 2008.
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beslissing om de enige Vermeer die zij hebben voor acht of negen maanden uit te lenen. Pas
toen zij begrepen wat ons voor ogen stond, besloten zij mee te werken’.”’

Het Metropolitan Museum in New York staat twee van de vijf Vermeers af: Vrouw
met waterkan en Allegorie op het geloof>® De Frick Collection in New York doet niet mee -
volgens het testament van de erflater, de groot-industrieel Henry Clay Frick, mag geen enkel
schilderij van zijn verzameling het pand verlaten.’®' Het langst duren de onderhandelingen
met het Stiddelsches Kunstinstitut und Stadtische Galerie in Frankfurt over het uitlenen van D¢
Geograaf - het is nog nooit uitgeleend. Het Kunstinstituut leent in principe niet uit, maar na
drie jaar komt er toch een ‘doorbraak’, waarbij een rol speelt dat Wheelock belooft De
Geograafop de omslag van de catalogus te plaatsen.’®* Tien musea en twee particuliere
collectioneurs, onder wie de Britse vorstin, lenen hun schilderij(en) van Vermeer uit.
Daarvoor moeten vijf, zes bezoeken aan de Gemaldegalerie in Berlijn en het Louvre in Parijs
worden afgelegd. Het Louvre lobbiet om de tentoonstelling ook te presenteren. De sponsors
zijn echter falickant tegen een derde presentatie.’® Het Louvre leent tenslotte D¢
Kantwerkster uit, maar niet Dé Astronoom.”®* De toestemming van koningin Elizabeth om De
Muziekles uit te lenen, laat lang op zich wachten, maar komt uiteindelijk ook.’® Het
Kunsthistorisches Museum in Wenen kan het beroemde schilderij Dé schilderkunst niet
afstaan, omdat het toe is aan restauratie.”®® Ook de Gitaarspeelster in het Londense Kenwood
House is te fragiel - het is het enige schilderij van Vermeer dat niet is bedoekt.>®’

Het prestige van de National Gallery of Art als onderdeel van The Smithsonian
Institution speelt een belangrijke rol in de bruikleenonderhandelingen. Het museum kan grote
sponsors aantrekken, waardoor het mogelijk wordt om acht Vermeers te restaureren. Wat ook
meespeelt bij het verkrijgen van medewerking van andere musea is dat Gézicht op Délft, in
het bezit van het Mauritshuis, het uitgangspunt is voor de expositie. Valt dit schilderij af, dan
vindt de tentoonstelling niet plaats. Het was echter twijfelachtig of dit werk - nog nooit buiten
Europa getoond - gerestaureerd en verplaatst kon worden. Na ampele afweging door een
groep internationale kunsthistorici luidt de slotsom dat het topstuk zonder gevaar kan worden
getransporteerd - het project kan doorgaan. Het kernensemble van het project wordt gevormd
door Vrouw met weegschaal en Schrijvend meisje van de National Gallery in Washington,
Melkmeisje en Straatje van Vermeer van het Rijksmuseum en Gézicht op Délft van het
Mauritshuis.”*® Wheelock: ‘er ontstond onder de curatoren van de andere musea een sfeer van
wij-willen-geen-spelbreker zijn. ledereen zag dat met deze expositie een nieuw begin werd

%% Oscar Garschagen, ‘Curator National Gallery of Art hoopt raadsels rond Delftse schilder op te lossen.
Vermeer in Washington is “nieuw begin™’. In: de Volkskrant, 7 november, 1995.

360 Twee schilderijen, S/apend meisje en Meisjeskopje, zijn legaten die niet mogen worden uitgeleend. Er is niet
geprobeerd ook Deé Luitspeelster te leen te krijgen - ‘the National Gallery got just what they asked us for, no
more and no less’, aldus curator Walter Liedtke. ‘Its condition is good, but not perfect. Perhaps it was a collegial
gesture. After all, we have a public, too’. Adam Sexton, ‘Vermeers That Didn’t Make the Trip, and other
Delights’. In: The New York Times, 4 februari 1996.

%! Cees Straus, ‘Grote tentoonstelling over Vermeer roept meer vragen op’. In: 770uw, 9 november 1995.

%62 Oscar Garschagen, “Curator National Gallery of Art hoopt raadsels rond Delftse schilder op te lossen.
Vermeer in Washington is “nieuw begin™. In: de Volkskrant, 7 november, 1995.

>%Ralph Blumenthal, ‘Unlucky Art Show Is Off, On, Off And, It Hopes, On’. In: The New York Times, 10
januari 1996.

>4 Marianne Vermeijden, ‘Gestampte parels. Mauritshuis-directeur F.J. Duparc over de Vermeer-
tentoonstelling’. In: NRC Handelsblad, 23 februari 1996.

365 Judith Weinraub, ‘A Bleak Picture of The Shutdown. National Gallery Forced to Close Doors on Rare
Shows’. In: The Washington Post, 22 december 1995.

366 De Schilderkunst was negen jaar later, in 2005 wel in het Mauritshuis te zien - toen was het doek inmiddels
gerestaureerd.

>%7 Sandra Jongenelen, ‘Omstreden schilderij op overzicht Vermeer’. In: De Gelderlander, 31 oktober 1995.
>% De National Gallery leverde nog twee schilderijen - Meisje met de rode hoed en Meisje met de fluit - maar
daarvan staat de authenticiteit ter discussie.
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gemaakt met het ontdekken, interpreteren en bekijken van Vermeer, die volgens mij de
belangrijkste Nederlandse schilder van de 17-de eeuw is’.>%’

Het communicatietraject voor de tentoonstelling is grondig voorbereid, gepland en
uitgekiend - het museum genereert op strategische momenten free publicity. Al in de zomer
van 1993 wordt via de pers naar buiten gebracht dat het Mauritshuis ‘serieus aan het
inventariseren is” wat de mogelijkheden zijn voor een overzichtstentoonstelling.’”® Om de
paar maanden wordt er een bericht in de pers geventileerd over de vorderingen van het
project, zonder al teveel details. Dat Duparc en Wheelock de uitdaging aangaan zoveel
mogelijk Vermeers bij elkaar in bruikleen te krijgen, wordt in de pers gebracht als een
intrigerend avontuur - het leek onmogelijk dat zo’n onderneming zou slagen, gezien de
enorme kosten die hieraan verbonden zijn. Door de stukjes in de krant wordt de
nieuwsgierigheid geprikkeld en de spanning erin gehouden.’’' Bovendien wordt er lyrisch
over de reputatie van Vermeer en de schoonheid van zijn werk geschreven.’’

Ter voorbereiding van de expositie in Washington en Den Haag verrichten
restauratoren in zowel Het Mauritshuis als de National Gallery of Art uitgebreid onderzoek
naar de technische conditie van alle schilderijen van Vermeer, in samenwerking met
internationale instellingen. Dit project krijgt veel media aandacht - voor de projecten en de
komende expositie, maar ook voor de ontdekkingen over de werkwijze van Vermeer,
waarover weinig bekend is.””> Het onderzoek geeft inzicht in de wijze waarop Vermeer ‘zijn
picturale effecten bereikte’.””*

De twee beroemde schilderijen uit het bezit van het Mauritshuis, Me/sje met de pare/
(1660-1665) en Gezicht op Delft (1660) worden van 10 mei tot en met 28 augustus 1994
gerestaureerd. Beide schilderijen zijn, nadat ze tientallen jaren continu waren geéxposeerd,
hard toe aan een schoonmaak- en restauratiebeurt. Duparc: ‘het gaat erom dat de schilderijen
weer zo worden dat Vermeer er trots op zou zijn’.””> Voorbijgangers en bezoekers kunnen de
restauratoren op de voet volgen. Een dergelijke restauratie is niet eerder zo in de openbaarheid
uitgevoerd.”’® In overleg met de Rijksgebouwendienst wordt op het voorplein van het
Mauritshuis in de bestrating een groot venster aangebracht, waardoor voorbijgangers over de
schouders van de restaurateurs kunnen meekijken. Onder het venster bevindt zich, in de
vroegere bibliotheekruimte, een tijdelijk ingericht restauratie-atelier. In het museum zelf kan
het publiek de schoonmaakoperatie van nog dichterbij observeren. Het publiek krijgt
informatie met behulp van tekstborden, koptelefoons en een diapresentatie.”’” Wat de
restaurator door de microscoop ziet, wordt tegelijkertijd op een televisie aan het publiek

369 Oscar Garschagen, ‘Curator National Gallery of Art hoopt raadsels rond Delftse schilder op te lossen.
Vermeer in Washington is “nieuw begin™’. In: de Volkskrant, 7 november, 1995.

370 <plannen voor Vermeer-expositie’. In: Het Parool, 6 juli 1993 en ‘Mauritshuis werkt aan uitgebreide
expositie Vermeer’. In: Trouw, 7 juli 1993.

3" Zie bijvoorbeeld: ‘Veel werken op Vermeer-expositie’. In: Het Parool, 6 december 1994, Jan Bart Klaster,
‘Helaas, weinig nieuws over Vermeer’. In: Het Parool, 10 december 1994 en ‘Grote expositie Vermeer in Den
Haag en Washington’. In: Het Parool, 11 februari 1994 en ‘Overzicht Vermeer in Den Haag en Washington’. In:
Trouw, 12 februari 1994.

>72 Bijvoorbeeld: ‘Vermeer is niet zomaar een kunstenaar uit het enorme arsenaal dat de zeventiende eeuw heeft
opgeleverd, Vermeer is nu een onbetwiste supérstaruit de eredivisie van de kunst. Alom wordt de verpletterende
schoonheid van zijn werken de hemel in geprezen, en de bijna religieuze stilte, en het allermooiste licht van de
wereld’. Jan Bart Klaster, ‘Een hartewens wordt vervuld’. In: Het Parool, 15 februari 1994.

°73 Paul Steenhuis, ‘Zand ontdekt in verf Johannes Vermeer’. In: NRC Handelsblad, 2 april 1994 en ‘Vermeer
schilderde vlotter’. In: Het Parool, 19 april 1994.

37 <Overzicht Vermeer in Den Haag en Washington’. In: Trouw, 12 februari 1994.

575 Hanneke de Wit, ‘Publieke restauratie moet Vermeer weer trots maken’. In: Hét Parool, 11 mei 1994.

376 Bert Jansen, ‘Schokkende schoonmaak van het werk van Vermeer’. In: Het Financieele Dagblad, 6 augustus
1994.

>77 Gerda Telgenhof, ‘Restauratie onder de ogen van het publiek’. In: NRC Handelsblad, 10 mei 1994.
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getoond.”™ Het is overigens voor de restauratoren erg wennen dat hun - doorgaans solitaire -
werkzaamheden zo publiekelijk op de voet kunnen worden gevolgd. Duparc vindt dat deze
investering nut heeft. Hij zegt tot de openbare restauratie te hebben besloten ‘gezien de
groeiende interesse bij het publiek voor dit onderwerp’.>” En het project genereert weer een
‘persmoment’!

Het openbare restauratieproject Vermeer in het licht blijkt een stimulans voor bezoek
aan het Mauritshuis. Duparc: ‘het was een experiment om publiek bij het project te laten
toekijken. We vonden dat deze beroemde schilderijen niet zo maar een half jaar aan het
publiek onttrokken konden worden, maar dan moet zo’n experiment natuurlijk wel slagen.
Dat is zeker gebeurd; de mensen keken geboeid en geconcentreerd toe en kwamen vaak terug
om het proces te kunnen volgen’.”*® Het project blijkt een stimulans voor bezoek aan het
Mauritshuis. Duparc: ‘het was een experiment om publiek bij het project te laten toekijken.
We vonden dat deze beroemde schilderijen niet zo maar een half jaar aan het publiek
onttrokken konden worden, maar dan moet zo’n experiment natuurlijk wel slagen. Dat is
zeker gebeurd; de mensen keken geboeid en geconcentreerd toe en kwamen vaak terug om het
proces te kunnen volgen’.”®' Bezoekers en voorbijgangers op straat blijven soms wel tien
minuten kijken naar het precisiewerk van de drie restauratoren, dat is langer dan een
museumbezoeker normaal gesproken naar een kunstwerk kijkt. De zomer van 1994 betekent
voor de meeste musea in Nederland een daling van bezoekersaantallen, maar het Mauritshuis
trekt juist meer belangstellenden dan het voorgaande jaar.”® Restaureren in het openbaar
wordt een museale trend.

Duparc noemt de resultaten van het restauratieproject ‘fantastisch. (...) We hebben
geen enkele calamiteit gehad, en dat terwijl het toch om een heel ingrijpende zaak ging. Beide
doeken zijn mooier dan we ooit hadden kunnen denken uit het project tevoorschijn gekomen.
Met name Gezicht op Delftis veel helderder geworden dan we vermoedden’. Dit komt omdat
er een dikke laag vernis is weggehaald dat bij de laatste restauratie in 1956 is aangebracht.
Restaurator Jargen Wadum: ‘uitgaande van de toen heersende opvattingen over zeventiende
eeuwse schilderkunst moest het schilderij er goudglanzend uit zien. Nu vinden we dat een
schilderij zo dicht mogelijk bij de oorspronkelijke intenties van de maker moet staan’.”™
Duparc: ‘een goed restaurator zorgt er altijd voor dat er een vernislaag zit tussen zijn werk en
dat van de schilder. Dan kan men bij latere restauraties altijd zien wat de een en wat de ander
heeft gedaan, en kan men het werk van de restaurator gemakkelijk verwijderen’.”**

De National Gallery in Washington restaureert ook zijn Vermeers.”® Er worden
vergeefs pogingen ondernomen om het fragiele De Schilderkunst uit het Kunsthistorisches
Museum in Wenen in het restauratieproject te betrekken. Het museum wil het ‘absoluut niet’
uitlenen.”®® De restauraties maken de werkwijze van Vermeer duidelijker: hij blijkt meer op
een spontane manier te schilderen dan werd aangenomen. Hij mengde op verschillende
plekken de verf met zand - in de zeventiende eeuw erg ongebruikelijk - ‘om het reliéf en de

™ Hanneke de Wit, ‘Publieke restauratie moet Vermeer weer trots maken’. In: Hét Parool, 11 mei 1994.

°” Gerda Telgenhof, ‘Restauratie onder de ogen van het publiek’. In: NRC Handelsblad, 10 mei 1994.

%0 “Vermeer schittert in het juiste licht’. In: 7rouw, 15 oktober 1994

81 “Vermeer schittert in het juiste licht’. In: 7rouw, 15 oktober 1994

582 Jan Bart Klaster, ‘De schilder van het licht sprankelend als vanouds’. In: Het Parool, 15 oktober 1994.

%83 “Vermeer schittert in het juiste licht’. In: 7rouw, 15 oktober 1994. Sinds oktober 2012 is Jorgen Wadum
(1951) hoogleraar Conservation and Restauration aan de Faculteit der Geesteswetenschappen van de Universiteit
van Amsterdam - hij werkt op het gebied van conservering en restauratie en technische kunstgeschiedenis.
Wadum is voorzitter van de capaciteitsgroep Conservering & Restauratie bij de FGw.
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Roelfien Sant, ‘Investering in Vermeer is ruim terugverdiend’. In: Het Parool, 8 juni 1996. .
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textuur van het schilderij extra te benadrukken’.”® In Washington wordt bij de restauratie van
Meisje met de rode hoed een ontdekking gedaan. Er blijkt een ander werk onder te zitten: een
ondersteboven geschilderd mannenhoofd - dit is vermoedelijk werk van Carel Fabritius, een
leerling van Rembrandt.’®®

Duparc laat bewust de primeur van de Vermeertentoonstelling over aan Washington.
Het Amerikaanse museum wil de tentoonstelling voor de winter in huis hebben, het Haagse
museum verwacht juist dat het in het voorjaar de meeste bezoekers zal trekken. Het ligt voor
de hand de primeur te willen hebben van een tentoonstelling, maar het is efficiénter om ‘the
second venue’ te zijn: dan kun je de kinderziektes elimineren die je in de eerste presentatie
tegenkomt.”® Bovendien levert de eerste tentoonstelling voorpubliciteit op.>° Dit lukt: de
voorbereidingen voor de gezamenlijke tentoonstelling genereert veel free publicity. Het
vertrek van de drie Haagse Vermeers naar de National Gallery of Art in Washington is
bijvoorbeeld een ‘persmoment”.”" En er verschijnen over de tentoonstelling in Washington en
het oeuvre van Vermeer uitgebreide recensies en bespiegelingen, zowel in de buitenlandse als
de Nederlandse pers.””

Inmiddels zijn in Nederland de voorbereidingen in volle gang. KPMG Accountants is
gevraagd de opzet en de begroting van het tentoonstellingsproject te beoordelen en mogelijke
fiscale consequenties te taxeren.” > Er is al enkele maanden een reclamecampagne gaande,
met advertenties in kranten en radiocommercials. Hiervoor is weer communicatieadviseur
Paul Mertz ingeschakeld - sinds vijf jaar de vaste pr-adviseur van het museum. Hij ontwikkelt
één van de omvangrijkste museale campagnes “0oit’, zo meldt hij trots op zijn website.””*
Volgens Lieke Vervoorn, hoofd communicatie van het Mauritshuis, dient de campagne niet
alleen om zoveel mogelijk toeschouwers naar Den Haag te trekken, maar is deze vooral
bedoeld om de verwachte grote toestroom van bezoekers in goede banen te leiden. ‘Anders is
de kans groot dat we komende maanden veel keer “nee” moeten verkopen’. Sommige
schilderijen, zoals Meisje met de rode hoed, zijn niet groter dan een A4 en moeilijk met
tientallen mensen tegelijk te bekijken. Bovendien is het Mauritshuis ongeschikt om grote
groepen mensen er verantwoord doorheen te leiden. Daarom is een belangrijk doel van de
campagne mensen te informeren hoe een kaartje te kopen. Zomaar op de bonnefooi een
weekend naar Den Haag voor Vermeer wordt afgeraden.’”” Mertz benadrukt in zijn campagne
het gevoel van urgentie: ‘the once in a lifetime opportunity’. Eén van zijn advertentieteksten
luidt: ‘van 1 maart tot 3 juni hangen 22 Vermeers in het Haagse Mauritshuis. Tweederde van

*%7 Sandra Jongenelen, ‘Omstreden schilderij op overzicht Vermeer’. In: De Gelderlander, 31 oktober 1995,
Roelfien Sant, ‘Investering in Vermeer is ruim terugverdiend’. In: Hetf Paroo/, 8 juni 1996 en Paul Steenhuis,
‘Zand ontdekt in verf Johannes Vermeer’. In: NRC Handelsblad, 2 april 1994. De Spaanse schilder Antoni
Tapies (1923) staat erom bekend dat hij met zand en ook gemalen marmer werkt.

388 vreemde man” op schilderij van Vermeer’. In: De Geélderlander, 8 november 1995. De Nederlandse
kunstschilder Carel Fabritius (1622-1654) werd vooral bekend door zijn portretten, genrestukken en schilderijen
met een historische achtergrond. Hij was één van de slachtoffers van de grote buskruitontploffing in 1654 te
Delft. Zijn schilderijen zijn uiterst zeldzaam - slechts een tiental schilderijen is bewaard gebleven.

> Aldus Michiel Jonker in een gesprek oploktober 2010 te Amsterdam.

% Cees Strous, ‘Volgend jaar Vermeer-rage’. In: 7Trouw, 10 november 1995.
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>%2 Zie onder meer: Paul Richard, ‘No ordinary light. Serene Surfaces and Vital Forces Merge in the National
Gallery’s Historic Vermeer Exhibit’. In: 7he Washington Post, 12 november 1995, Jhim Lamoree, ‘Ondeugd op
niveau’. In: Het Parool, 11 november 1995, Juurd Eijsvogel, ‘Parels van Vermeer glanzen in Washington’. In:
NRC Handelsblad, 8 november 1995, Paul Depondt, ‘Misschien is het God. Johannes Vermeer schilderde alles
wat hem lief was’. In: dé Volkskrant, 10 november 1995 en Bert Ummelen, ‘Vermeers kunst van het kijken.
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% KPMG Accountants NV, De Vermeer Tentoonstelling Mauritshuis, Den Haag. Z.p., 18 september 1995.
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zijn oeuvre bijeen. Voor het eerst en voor het laatst. Boek uw bezoek bij een VVV kantoor of
telefonisch (...). Draal niet. Het gaat hard en het Mauritshuis is niet al te groot’.>”® Het parool
van de campagne is: ‘boek vooraf’. Naast gegevens over kaartverkoop wordt in de frequent
opduikende advertenties veel informatie verstrekt over de schilderijen van Vermeer. Volgens
Vervoorn is dat de huisstijl: “we geven altijd veel informatie vooraf, ook leuke, prikkelende
dingen over het leven van de schilder’.”’ De toegangskaarten zijn al te reserveren, om lange
rijen aan de kassa te voorkomen. De kaarten zijn gekoppeld aan tijdsblokken van een uur. Het
publiek moet tijdens een bepaald tijdsblok de tentoonstellingsruimte in - eenmaal binnen
mogen bezoekers zolang blijven als ze willen. Per uur kunnen maximaal 450 mensen de 22
schilderijen bewonderen.’”® Sinds 1 november 1995 - vier maanden voordat de tentoonstelling
in Den Haag start - is er al een reserveringslijn van sponsor de Rabobank opengesteld, waar
zich gemiddeld duizend mensen per dag aanmelden, om zo hun bezoekuur vast te leggen.™’

Aanvankelijk zou de overzichtstentoonstelling alleen schilderijen bevatten waarover
geen twijfel bestaat. Na veel discussie besluiten de musea toch ook het op paneel geschilderde
Meisje met de fluit, ‘uit de omgeving van Vermeer’ op te nemen, ‘omdat het een vraag in zich
heeft. Door het te tonen met de andere schilderijen maken we discussie mogelijk. We willen
dat erover wordt nagedacht’, aldus Rik van Koetsveld, zakelijk directeur van het
Mauritshuis.’® Het is de vraag of het om een Vermeer gaat of een werk van iemand anders,
‘van een vervalsing is geen sprake’.’! Ook Meisje met de rode hoed, eveneens op paneel, is
onderdeel van de tentoonstelling. Duparc is ervan overtuigd dat dit werk wel door Vermeer is
geschilderd: ‘er is een enorm verschil in kwaliteit en verfijning’. Op de tentoonstelling in
Washington hangen de twee werken naast elkaar.®® De inhoud van de expositie in
Washington is vrijwel identiek aan die in Den Haag. De Nederlandse presentatie wordt alleen
iets uitgebreider doordat het Rijksmuseum alle vier zijn Vermeers aan het Mauritshuis
uitleent. Washington krijgt er twee in bruikleen: Hert straatje van Vermeer en Brieflezende
vrouw in het blauw. In Den Haag zullen bovendien Het Melkmeisje en De Liefdesbriefte
bewonderen zijn. Dat het Rijksmuseum maar twee schilderijen uitleent noemt Van Koetsveld
niet meer dan normaal: ‘je stuurt nooit je hele collectie van een schilder op reis’.°” Bovendien
blijkt Het Melkmeisje in een te fragicle staat om de overtocht aan te kunnen.®™ Zowel het
Mauritshuis als de National Gallery lenen elkaar wel alle Vermeers uit - zij zijn immers de
organisatoren.®”

Op woensdagavond 8 november 1995 opent koningin Beatrix de Vermeer-expositie in
de National Gallery of Art met een korte toespraak, daarna is er een rondgang en een
galadiner. Eerder op de dag drinken de koningin en prins Claus een kopje thee met president

%% Bron:[www.paulmertz.nl]- bezocht op 22 april 2010.

7 <Succes van een lange Vermeer-campagne’. In: De Gelderlander, 10 januari 1996.

% «Vermeer-paviljoen op Hofvijver’. In: Trouw, 31 oktober, 1995 en ‘Mauritshuis bouwt paviljoen voor
Vermeer’. In: D¢ Gelderlander, 31 oktober 1995.

% Cees Straus, ‘Volgend jaar Vermeer-rage’. In: 7rouw, 10 november 1995.
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het Rijksmuseum voor Volkenkunde in Leiden. Daarvoor werkte hij van 1970 tot 1986 op de afdeling
Beleidsontwikkeling Musea op het ministerie van CRM, waar hij co auteur was van de nota Naar een nieuw
Museumbeleid uit 1979. Per 1 juni 2006 werd hij benoemd tot zakelijk directeur van het Van Gogh Museum te
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bedrijfsvoering, het zakelijk management, marketing en commercié€le activiteiten. Hij ging per 1 mei 2013 met
pensioen - zijn opvolger is Adriaan Dénszelmann (1972).
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Clinton en zijn echtgenote in de Ye/low Oval Room.*® De koningin houdt een korte toespraak

waarin ze zegt dat Vermeer een verbroederende uitwerking heeft op Nederland en Amerika.
United Technologies Corporation (UTC), producent van helikopters, liften en straalmotoren,
is de hoofdsponsor van de tentoonstelling - de Rabobank is in Washington co-sponsor en
hoofdsponsor van het Mauritshuis. UTC financiert het vervoer van de kunstwerken en het
galadiner, dat bestaat uit ‘Zeeeuusch zeebanket (zeventiende-eeuwse spelling), een Zuyt
Hollandtsche vleesschotel, cake uit Mechelen, de Nuites-Saintes-Georges en champagne van
Bollinger’. President-directeur George David houdt een toespraak waarin hij de gelegenheid
aangrijpt om het gehoor van Koninklijke gasten, ambassadeurs en politici van de kwaliteit van
zijn producten te overtuigen: ‘ik geef direct toe dat ik meer verstand heb van helikopters en
machines dan van Vermeer’. Washington correspondent Oscar Garschagen bespiegelt: ‘in die
zin deed het galadiner denken aan de zogenoemde Sky-boxen van Madison Square Garden, het
sportpaleis in New York, waar industriélen hun vrienden en relaties mee naar toe nemen. De
koningin en de prins waren samen met kunstliethebbers en journalisten de figuranten in een
publiciteits- en marketingcampagne van UTC. Voor de onderneming was het diner een
schitterende gelegenheid de relaties (...) te olién. De opening van de expositie was $/m00zing
op hoog niveau: een vleugje royalty, een vleugje cultuur en een grote scheut mercantiele
propaganda’ 507

Op 12 november gaat de tentoonstelling open voor het publiek. Al weken lang stonden
mensen in de rij om de toegangskaartjes te bestellen. Alhoewel de toegang gratis is, moeten
bezoekers wel van te voren een ticket reserveren. Verspreid over zeven zalen bevindt de
expositie zich in het West Building van het museum. Eén zaal is gereserveerd voor informatie
over de plaats Delft en de tijd waarin Vermeer leefde. Een andere zaal is gewijd aan het
technologisch onderzoek naar Vermeers werkwijze en de ontwikkeling van zijn technieken,
waaronder zijn gebruik van de camera obscura.®”® De besprekingen van de expositie in zowel
de Amerikaanse als de Nederlandse pers zijn uitgebreid en lyrisch.®” De tentoonstelling sluit
twee dagen na de opening voor het publick wegens een politiek conflict. Jaarlijks moeten in
de Verenigde Staten het Congres en de regering overeenstemming bereiken over een wet die
de regering fondsen toewijst om haar functioneren te bekostigen. President Clinton spreekt

69 <Beatrix opent expositie Vermeer na thee bij Clinton’. In: de Volkskrant, 9 november 1995 en ‘Beatrix opent
grote Vermeer-tentoonstelling Washington’. In: Hét Parool, 9 november 1995. Op dat moment ambieerde Ruud
Lubbers de functie van de vertrekkende NAVO-chef Willy Claes. Deze samenloop van omstandigheden werd
verschillende keren in de pers gememoreerd - de RVD gaf echter geen commentaar op de vraag of de koningin
tussen de bedrijven door een goed woordje voor Lubbers deed. Bron onder andere: ‘Koningin Beatrix en prins
Claus bij Clintons’. In: De Gelderlander, 9 november 1995. Lubbers werd overigens afgewezen. Zie onder meer:
Juurd Eijsvogel, ‘Over hoogste post NAVO. Lubbers toont begrip voor afwijzing VS’. In: NRC Handelsblad, 18
november 1995.

7 Oscar Garschagen, ‘Vermeer en Beatrix vormen bedrijfsdecor’. In: dé Volkskrant, 10 november 1995.
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a letter, or asleep at a table. But he made it seem as if time had nearly stopped in these pictures, and the effect is
like slow-motion film: the ordinary suddenly looks extraordinary. Put another way, Vermeer eternalized
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Aangehaald in: Irvin Molotsky, ‘Once-in-a-Lifetime Art Exhibit, Victim of Shutdown, Is Reprieved’. In: 7he
New York Times, 27 december 1995. Zie ook: Paul Richard, ‘No ordinary light. Serene Surfaces and Vital Forces
Merge in the National Gallery’s Historic Vermeer Exhibit’. In: 7he Washington Post, 12 november 1995, JThim
Lamoree, ‘Ondeugd op niveau’. In: Het Parool, 11 november 1995, Juurd Eijsvogel, ‘Parels van Vermeer
glanzen in Washington’. In: NRC Handelsblad, 8 november 1995, Paul Depondt, ‘Misschien is het God.
Johannes Vermeer schilderde alles wat hem lief was’. In: dé Volkskrant, 10 november 1995 en Bert Ummelen,
‘Vermeers kunst van het kijken. Washington verwondert zich over de man achter de serene schoonheid’. In: De
Gelderlander, 16 november 1995.
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zijn veto uit over een wetsvoorstel van het Congres daarover, omdat hij bezwaar heeft tegen
bepaalde onderdelen. Clinton beschuldigt de Republikeinen ervan ‘Amerika te dwingen hun
bezuinigingen op de ziektekostenverzekering voor ouderen, op onderwijs, technologie en
milieu te accepteren. Namens het Amerikaanse volk heb ik nee gezegd’.®'® Dit is een mooi
principieel gebaar, maar een grote strop voor de National Gallery. Het conflict raakt ook het
museum, omdat het een federale instelling is en er geen geld meer beschikbaar is. De
tentoonstelling moet dicht.®'" Arthur Wheelock: ‘it was awful. It almost felt like giving birth
and having somebody take the baby away from you’. Zes dagen later mag het museum weer
open. De openingstijden worden uitgebreid om de schade te beperken. Vlak voor kerst moet
het museum echter weer noodgedwongen sluiten wegens de politieke onenigheid. De
museumstaf schat dat 26.800 mensen met een reservering worden gedupeerd.®'> Op 27
december kan de expositie in ieder geval tot 3 januari 1996 heropend worden - de rest van het
museum blijft gesloten. Directeur Earl A. ‘Rusty’ Powell: ‘we needed to get the authority to
open, and then we needed to get the money. It was a busy weekend’.®"® De dertigduizend
dollar om de bewaking voor de expositie te bekostigen, die normaal gesproken betaald wordt
door de federale fondsen, bekostigt het museum nu zelf uit haar eigen budget: ‘I put this
together from money for a future exhibition because it’s an important show’, aldus Powel
De particuliere Richard King Mellon Foundation dient zich aan en verklaart alle personeels-
en overige kosten te betalen, desnoods tot aan de geplande sluitingsdatum van 11 februari.®"
De Amerikaanse pers schildert de gedwongen sluiting van de expositie af als een absurd
voorbeeld van de politiecke machtsstrijd in Washington. Zo krijgt de Vermeertentoonstelling
ook in Nederland weer extra publiciteit, die het aantal belangstellenden voor de komende
tentoonstelling in Den Haag aanzienlijk doet toenemen.®'® Dat effect is ook in Washington te
merken, alleen moet het museum velen teleurstellen. Ondanks dat het negentig minuten per
dag langer open blijft om zo rond de vijfduizend bezoekers per dag te kunnen ontvangen - dat
is duizend meer dan eerst gepland was. De tentoonstelling kan niet verlengd worden, omdat
die in het Mauritshuis strak gepland is.®"’

In Washington loopt het de laatste dagen van de tentoonstelling storm. Maar een
blizzard in de tweede week van januari gooit nog roet in het eten: het museum moet daardoor
nog eens drie dagen sluiten.®’® Gemiddeld trekt de expositie dagelijks 4.489 bezoekers. Maar
de laatste dagen ligt het aantal bezoekers veel hoger, tussen de zes- en zevenduizend.
Ondanks de kou staan mensen vanaf zes uur ‘s morgens buiten in de rij. Sommigen brengen
stoelen mee en slaapzakken om warm te blijven. Een aantal bezoekers moet wegens
bevriezingsverschijnselen worden behandeld. Het was aanvankelijk mogelijk via
voorverkoopadressen kaartjes voor een bepaalde datum te kopen. Maar de 132 duizend
kaartjes die op deze wijze beschikbaar waren, zijn al sinds midden januari uitverkocht. Nu zit
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er niets ander op dan vroeg in de rij te staan.®’’ De openingstijden worden in februari
uitgebreid tot negen uur ‘s avonds. Desondanks moet het museum dagelijks tweeduizend
mensen teleurstellen.®’ Tour operators maken kenbaar dat veel Amerikanen belangstelling
hebben voor een bezoek aan Den Haag, inclusief een reservering voor Johannes Vermeer.®!
Opmerkelijk is dat de Vermeer /ypé - sommige journalisten schrijven zelfs ‘hysterie’ -
beperkt blijft tot Washington.®”? Deze waait niet over naar New York City. Daar zijn drie
schilderijen van Vermeer te zien in het Metropolitan Museum en twee in de Frick Collection,
waar conservator Edgar Munhall - ‘noting the near-hysteria that has surrounded the National
Gallery exhibition’- opmerkt: ‘I’m amused to see there’s been no particular interest in our
paintings’.**

Uiteindelijk hebben in Washington ruim 327.551 mensen Vermeer and the Art of
Painting gezien. Dat is iets minder dan verwacht, want het museum had het aantal begroot op
350.000. Wegens de Amerikaanse begrotingsproblemen en de sneeuwstorm moest het
museum bijna vier weken zijn deuren sluiten, daarom is dit volgens Duparc toch ‘een
ongekend succes’.** De schilderijen worden zorgvuldig ingepakt door ‘gespecialiseerde
verhuizers’ in speciaal ontworpen containers, die bestand zijn tegen wisselingen in
vochtigheid en temperatuur, om - elk afzonderlijk - op reis te gaan naar Den Haag. Weer een
‘persmoment’.®* Het afscheid valt de Amerikanen zwaar en velen vinden dat de expositie te
vroeg is afgelopen. In het museum geven stafleden elkaar buttons met een atbeelding van
Meisje met de parel dat een druppel transpiratievocht van haar wenkbrauw veegt met het
opschrift: ‘I survived Vermeer’.**

Het Mauritshuis is al voor de opening van de Vermeertentoonstelling uit de kosten. In
de voorverkoop zijn 295.000 kaarten verkocht - waarvan bijna 100.000 in Frankrijk - terwijl
250.000 bezoekers nodig zijn om quitte te spelen.®” Ook in het buitenland is een zorgvuldige
marketingstrategie uitgestippeld - Duparc gaat zelf op pad om de tentoonstelling te promoten.
Voor zijn optreden in Italié heeft hij ter voorbereiding een spiekbriefje bij zich met zijn
wervingstekst in fonetisch Italiaans.®”® Ik noem het geen hysterie, maar groot enthousiasme
voor een zeldzame gebeurtenis’, zegt Frits Duparc over de enorme belangstelling voor
Vermeer in Washington. ‘Straks hangt hier meesterwerk naast meesterwerk. Afgezien van
zeldzaamheid en schoonheid, spelen zuiverheid en toegankelijkheid een belangrijke rol. Veel
mensen herkennen die kwaliteiten bij Vermeer. Bovendien zal het geheel veel meer zijn dan
de som der delen’.®” De Haagse presentatie zal in diverse opzichten verschillen van de
Amerikaanse. Duparc: ‘het was een overweldigende gebeurtenis om de Vermeers daar bijeen
te zien, maar de zeventiende-eeuwse schilderijen laten zich toch beter combineren met de

intimiteit van dit zeventiende-eeuwse woonpaleisje. Het Mauritshuis heeft stoffen wanden, in
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plaats van de koudere, stenen wanden in de National Gallery’.®*° ‘Hier zal ook de mengeling
van dag- en kunstlicht de doeken ten goede komen. In Washington was alleen kunstlicht. Het
licht hier zal milder zijn, het laat een zekere mystiek van de doeken intact (...). Vermeers
Gezicht op Delftbijvoorbeeld reageert op de weersgesteldheid. Op een grijze dag als vandaag
doet dit doek als het ware mee. Ik zal trouwens blij zijn als het hier weer terug is. Dit
schilderij slaat werkelijk alles. De lucht, het water, het perspectief, de scheepvaart, de
bloeiende stad, de glorie van de zeventiende eeuw: het komt er allemaal in samen. Het straalt
waarachtig licht uit’. Duparc hoopt dat de tentoonstelling kunsthistorisch onderzoek zal
stimuleren. Misschien duikt op een dag nog eens Vermeers zelfportret op, waarover in
archieven valt te lezen. Plannen voor een toekomstig, vergelijkbaar project heeft hij niet.

De Rabobank bedong exclusiviteit bij de sponsoring. ‘Dat is alleen maar prettig’, vindt
zakelijk directeur Rik van Koetsveld. ‘We hoeven ons nu niet te bekommeren om
uiteenlopende wensen van diverse geldschieters’. In ruil voor het sponsor-geld krijgt de bank
uitgebreide naamsvermelding en dertig ontvangstavonden voor relaties. ‘Wij sponsoren alleen
evenementen als we meer kunnen doen dan onze naam eraan verbinden’, aldus een
woordvoerder van de Rabobank. ‘In dit geval was dat de restauratie van twee schilderijen.
Met het exclusieve sponsorschap wil de Rabobank zichzelf profileren op cultureel gebied.
Bovendien kunnen we nu met recht zeggen dat we iets moois mogelijk hebben gemaakt’. Het
Mauritshuis heeft zich bij ABN Amro verzekerd tegen mogelijk onheil die de tentoonstelling
kan treffen, ‘variérend van een oorlog tot een overstroming en van diefstal tot het neerstorten
van een vliegtuig met een Vermeer aan boord’. De bank verzekerde eerder de Van Gogh- en
de Mondriaantentoonstelling. Met de overheid is een ‘indemniteitsregeling’ aangegaan
waarbij de overheid garant staat voor een eventuele schade tot zestig miljoen gulden - deze
regeling werd voor het eerst toegepast bij de Van Gogh-tentoonstelling in 1990.** Hiermee
weet het museum de verzekeringspremie met veertig procent te verlagen. ‘Een hogere korting
dan we ooit voor mogelijk hadden gehouden’, aldus een woordvoerder van ABN Amro.**

In de periode van de voorbereiding op de tentoonstelling wordt in de pers melding
gemaakt van de ’commerciéle machinerie die op volle toeren draait’. Duparc voorspelde het
al bij de opening in Washington: ‘of we willen of niet, er zal volgend jaar in Nederland sprake
zijn van een Vermeer-rage. Om een voorbeeld te geven: op de dag van de officiéle opening in
ons museum, 27 februari, gaat de PTT in drie verschillende waarden aan Vermeer gewijde
postzegels uitgeven. En je zult zien dat de commercie zich gaat storten op Vermeer. Dit wordt
big business’.*** En inderdaad, de hotels in de regio hebben voordat de expositie geopend is al
voor veertig miljoen gulden aan boekingen uitstaan. De KLM heeft samen met touroperator
Excellent Travel ‘arrangementjes’ opgezet, bestaande uit twee overnachtingen, een
entreekaart, een Vermeer-cocktail, een souvenir, een rondwandeling en een Vermeer-diner.
De prijs varieert van 325 tot 435 gulden exclusief vliegticket. Alleen al in Frankrijk heeft
Excellent Travel 8.400 arrangementen verkocht.®*” Een medewerker zegt: ‘ik weet niet of je
het zo mag zeggen, maar Vermeer ligt prima in de markt’.®*® Opzijbiedt een speciaal
arrangement aan: een kaartje voor de tentoonstelling, een zondagochtendconcert en een High
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Tea in hotel Des Indes voor 89 gulden.®” De VVV regelt de voorverkoop van de
toegangskaarten.®**

Begin februari 1996 gaat het Mauritshuis tijdelijk dicht om zich voor te bereiden op de
te verwachten blockbuster.®*” In de Hofvijver wordt een ‘Vermeerpaviljoen’ gebouwd op
dertig pontons met een oppervlakte van vijftienhonderd vierkante meter.*** De zestig meter
lange tent is bedoeld om de bezoekersstroom zo goed mogelijk op te vangen. Het paviljoen
huisvest onder meer de balie, de garderobe, het restaurant en een winkel met ‘Vermeer-
artikelen’ - souvenirs. Ook dient het als in- en uitgang van de tentoonstelling.**!

Hoe ver ga je met de merchandizng? Frits Duparc heeft het veto-recht over de keuze
en vormgeving van de Vermeer-souvenirs: ‘wij zijn minder kritisch geweest dan de
Amerikanen. Zij wilden beslist geen Vermeer-horloge, wij wel. Op het affiche mochten geen
letters in de afbeelding van het schilderij worden verwerkt. Daar hebben wij geen moeite
mee’.*** Behalve horloges, hangklokjes en flessen wijn met een Vermeer-etiket biedt de
winkel in het paviljoen een Vermeer-koektrommel met Géezicht op Deélft erop en Haagse
hopjes of stroopwafels erin, adressenboekjes, A-4 opbergmappen, ballpoints, briefopeners,
notitieboekjes, memoblokken, presse papiers en een donkerblauw T-shirt met Meisje met de
parel als print. “Voor de aardigheid verkopen we ook een paarlenketting met linten zoals de
vrouwen op de schilderijen van Vermeer ze droegen’, vertelt Pauline Meesman trots,
verantwoordelijk voor de inkoop van de winkel. Als oorbel hebben we ook een enkele parel
voor vijfenveertig gulden, die gemaakt is naar het voorbeeld van de parel die ons Meisje met
de parel draagt. Het is overigens geen echte parel, dat zou voor die prijs niet kunnen, maar
een hele mooie kopie van glas. We hebben lang gezocht voordat we dat glas hadden
gevonden. Verder ben ik buitengewoon benieuwd hoe de sjaal het gaat doen. Het is een
redelijk gedurfd ontwerp naar de sjaals die de vrouwen op het schilderij Christus in het huis
van Martha en Maria dragen, met daaromheen een collage van motieven die Vermeer voor
zijn gordijnen en tapijten gebruikte’. Meesman heeft duizend exemplaren van deze sjaal
ingeslagen. Ze zijn gemaakt van ¢répé de chine en kosten honderdvijftig gulden. ‘Hij is echt
prachtig geworden’. Alle Vermeers zijn verkrijgbaar op ansichtkaart en er zijn dozen met
kaarten van Delft, dozen met de vrouwen van Vermeer en dozen met een ‘Vermeer-mix’.%*

Het restaurant in het Vermeerpaviljoen met driehonderd zitplaatsen heet ‘Huys
Meghelen’, naar de voormalige herberg in Delft waar Vermeer woonde. De cateraar voorziet
drie maanden lang zowel de drichonderd- tot vierhonderdduizend bezoekers als de
veertigduizend genodigden van hapjes en drankjes. ‘Als we uitgaan van een besteding van
drie gulden per bezoeker en een veelvoud daarvan voor alle recepties, diners en buffetten die
op het programma staan, gaat het om de grootste opdracht uit de zeventienjarige geschiedenis
van onsél?‘sedrij £.%* Groepen kunnen in de vroege ochtenduren zelfs Vermeer-ontbijten
boeken.
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Rik van Koetsveld vindt het heel logisch dat commercie aan de expositie wordt
gekoppeld: ‘wij zijn geen kunstinstelling in de traditionele zin, wij zijn een dienstverlenend
bedrijf met 17de-eeuwse kunst als corg-busingss. Vroeger volstonden we met openstelling
van tien tot vijf uur, ontvangst van schoolklassen en eens per twee tot drie jaar een expositie.
Dat was het wel. Tegenwoordig trek je daar onvoldoende bezoekers mee. De concurrentie op
de cultureel-recreatieve markt is de afgelopen tien jaar sterk toegenomen en je zult je moeten
aanpassen aan de wensen van de consument. Door de expositie aan te kleden, bijvoorbeeld
met de verkoop van souvenirs, cateringfaciliteiten en zaken als een Vermeer-ontbijt, hopen
we maximaal rendement uit de tentoonstelling te halen’. Maar er zijn grenzen: ‘ baseball-
petjes met een Vermeer-afbeelding zult u hier niet aantreffen’.®*® “We hebben bewust ook een
heel professionele marketingstrategie en publiciteitscampagne opgezet. (...) We zijn er in
geslaagd het product Vermeer heel goed in de markt te zetten’. Van Koetsveld noemt dit
verschijnsel in de kunstwereld ‘culturele marketing’: via beproefde reclametechnieken
mensen laten geloven dat ze moeilijk zonder kunnen. ‘En dan gaat het er niet echt om dat men
van het product geniet, maar des te meer dat men bij de groep hoort die het product heeft
geconsumeerd en er over kan meepraten. (...) Zoals het vroeger ging, kan het niet meer.
Tegenwoordig is een tentoonstelling onderdeel van een recreatieve, informatieve, toeristische
markt’.*’

Het is niet eerder gebeurd dat een tentoonstelling voor de opening al uitverkocht is.***
Door de massale belangstelling uit binnen- en buitenland wordt besloten om de
openingstijden op te rekken. Tijdens de expositie zal het Mauritshuis in de weekeinden van
Pasen en Pinksteren en een aantal donderdagen en vrijdagen pas om middernacht haar poorten
sluiten - de reguliere openingstijden zijn dagelijks van negen tot zes uur en donderdags en
vrijdags tot negen uur.®”” De vijftienduizend extra kaarten die dit oplevert, raken in een dag
uitverkocht.*®® De reserveringslijn voor de tentoonstelling wordt gestaakt. Er blijven zich
honderden belangstellenden melden op de prijzige 06-lijn - de wachttijden duren zo lang, dat
de Rabo-bank als organisator ‘het zelf benauwd krijgt van de kosten voor dat wachten’.®!

Koningin Beatrix opent op 27 februari 1996 de expositiec Johannes Vermeer, die vanaf
1 maart voor het publiek toegankelijk is.”> Er hangen tweeéntwintig schilderijen en een
paneel ‘uit de omgeving van Vermeer’. PTT Post brengt drie nieuwe postzegels uit,
ontworpen door Wigger Bierma uit Arnhem, met schilderijen waarop brieven centraal staan.
Ze worden op de officiéle opening gepresenteerd: De Briefschrijfster en haar dienstbode
(zeventig cent), De Liefdesbrief (tachtig cent) en Brieflezende vrouw in het blauw (een
gulden).®

De expositie krijgt veel aandacht in de pers en wordt evenals die in Washington zeer
positief gerecenseerd. Een voorbeeld: ‘laat het meteen gezegd zijn: niemand zal teleurgesteld
worden. In vier bescheiden zalen komen de schilderijen, min of meer chronologisch
gerangschikt, in al hun ontroerende kracht tot hun recht. Ze hangen op de groene, stoffen
wanden niet altijd ruim, maar wel huiselijk tussen schouwen en lambriseringen. En dankzij de
contrasterende formaten en lijsten - van zwart essenhout tot verguld eiken - wordt die
intimiteit alleen maar onderstreept’. Er wordt echter ook gewaarschuwd voor de drukte: ‘het
lang stilstaan bij elk doek (...) zal - ondanks de royale entree en het slimme parcours - veel
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files en ergernis teweegbrengen’.®>* ‘Maar pas als je de wereld van Vermeer binnen bent
gestapt, wordt het echt op de kiezen bijten’. Het wordt ‘een kwestie van geduld oefenen. Wie
kijkt, kijkt allereerst over de schouders van anderen heen en weet zich ook hinderlijk over de
schouders heen gekeken. Je moet wel erg van Vermeer en je medemens houden om toch
goedgeluimd te blijven. (...) Een klein ongemak in een wereld vol sereniteit’.®> Van
Koetsveld noemt de opstoppingen ‘inherent’ aan een drukke tentoonstelling op een kleine
oppervlakte. Maar het geeft volgens hem ook wel weer een gezellige sfeer: ‘de tentoonstelling
is voor alle bezoekers goed te zien, maar ze moeten wel even wachten’.*>® Het Mauritshuis is
niet op een blockbuster van dit formaat gebouwd.

De catalogus, uitgegeven in een Engelse, Franse, Duitse, Italiaanse en Nederlandse
versie, bevat ook reproducties van schilderijen die niet voor deze expositie zijn uitgeleend.®>’
Michiel Jonker: ‘uit onderzoek is gebleken dat op een tentoonstelling gemiddeld €én op de
twintig bezoekers een catalogus koopt. In het Mauritshuis werd geschat dat er door de
marketingstrategie meer verkocht zullen worden, zo’n één op de tien. Maar de belangstelling
overtreft alle verwachtingen: één op de twee bezoekers schaft een Vermeercatalogus aan!
Telkens weer moet uitgeverij Waanders gebeld worden voor nieuwe drukken van de catalogus
die in vijf talen verschijnt; per dag gaan daar soms twee pa/lets catalogi de deur uit’.%>®

Kees Fens verwondert zich over de massale belangstelling voor Vermeer en vergelijkt
deze met de middeleeuwse pelgrims, die toestroomden om een reliek te bewonderen die
slechts een enkele keer werd getoond. ‘Vier kabinetten licht en stilte en drichonderdduizend
mensen staan in de rij om er in enkele uitverkoren uren iets van te kunnen zien en horen
tussen hoofden, schouders en het gefluister van elkaar door. Maar gelukkig zullen ze buiten
komen: ze hebben het gezien. (...) Alleen de heiligheid van de schilder en diens werk, de
vrome bezieling van alle aanwezigen, kan de bijna serene sfeer op zulke tentoonstellingen
verklaren’. Fens besluit ondanks de drukte ‘toch’ naar de tentoonstelling te gaan. ‘Misschien
zie ik alleen de wolken die op Het Straatje tussen de huizen hangen en die een grote, even
stille ruimte “achter de huizen” suggereren. De wolken zijn blijven stilstaan, zoals alles zich
stilhoudt. Even. Voor altijd. In het licht. Als ik alleen die wolken zie, heb ik, denk ik, iets van
de essentie van Vermeer begrepen’.®>’

Half maart 1996 wordt de tentoonstelling ruimer ingericht. De kritiek op de drukte
neemt toe - bezoekers klagen achteraf dat ze de expositie onvoldoende konden bezichtigen.
‘We zijn niet doof en blind voor de negatieve reacties’, aldus Duparc. ‘We zijn zelf ook niet
helemaal tevreden’. Hij noemt het besluit ‘wel vrij ingrijpend’. De bruikleengevers moeten
nog toestemming geven voor de uitbreiding van de tentoonstellingsruimte en de verandering
van Sétting. De eerste dagen na de opening werden al wat verbeteringen aangebracht bij de
garderobe en in de bewegwijzering.”®® En ‘op een nacht’” werden de schilderijen al zo’n tien
centimer hoger opgehangen om het zicht te verbeteren. Dat hielp iets.®' Als na toestemming
van de bruikleengevers de uitbreiding heeft plaatsgevonden, stroomt het publiek aanzienlijk
beter door. De bott/enecks zijn dan redelijk verholpen.®®*

Bezoekers die zich zonder reservering ’s morgens aan de kassa melden, staan vaak al
om zeven uur in de rij om zeker te zijn van een entreebiljet. Wie een kaartje koopt, reserveert
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662 ‘Herinrichting Vermeer-expositie Den Haag succesvol’. In: De Gelderlander, 18 maart 1996.
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voor een tijdsblok dat op het hele uur begint. Eenmaal binnen kan de bezoeker in principe zo
lang blijven als hij of zij dat wenst.®*> Op de tentoonstelling in Washington is met een
stopwatch bijgehouden hoelang een bezoeker bleef, dat bleek minimaal een kwartier te zijn en
maximaal anderhalf a twee uur - gemiddeld drie kwartier. Echter, de taxatie hoelang een
bezoek aan de tentoonstelling duurt, blijkt voor de Franse bezoekers niet te kloppen - dat is
een misrekening: zij blijven veel langer dan verwacht. En in Den Haag komen bijna 100.000
Fransen op de tentoonstelling af - zij hebben zich Vermeer toege€igend op grond van de
lyrische reactie van Marcel Proust: ‘vanaf het moment dat ik Gézicht op Délft zag in het
museum in Den Haag, wist ik dat ik het mooiste schilderij ter wereld had gezien’. Proust zag
het schilderij op 18 oktober 1902 tijdens zijn reis naar Nederland.®®* In La Prisonniére vit zijn
romancyclus A /a Recherche du Temps Perdu staat een beroemd geworden fragment waarin
het personage Bergotte bezwijkt als hij voor Gézicht op Délft staat, starend naar een detail:
een geel stukje muur.®” Veel Fransen maken van de gelegenheid gebruik om uitgebreid
Vermeer te bestuderen en te bewonderen en blijven veel langer dan het reguliere publiek op
de tentoonstelling. Sommigen becommentariéren Gézicht op Délftuitvoerig met elkaar, met
de roman van Proust in de hand. Een dergelijke exegese ter plekke was niet voorzien en
veroorzaakt opstoppingen.®®®

Vlak voor de sluiting blijkt de tentoonstelling een week langer open te kunnen blijven
- dit betekent dat er alsnog dertigduizend kaartjes in de aanbieding zijn.®*” Als de
tentoonstelling op 9 juni 1996 is afgelopen, hebben 460 duizend mensen het retrospectief
bezocht, van wie er 438 duizend de twintig gulden entree betaalden - dat is in ruim drie
maanden tijd hetzelfde aantal bezoekers als het Mauritshuis gebruikelijk in drie jaar ontvangt!
Van de catalogi wordt een ongekend aantal verkocht - ze waren niet aan te slepen. Duparc
vindt het ‘een uniek project. We zullen nooit meer zo’n bezoekersaantal halen, zelfs niet bij
het overzicht van Rembrandts zelfportretten dat we voor 1999 hebben gepland’.*®® Volgens
hem heeft de topdrukte ‘niet een keer’ tot ‘vervelende dingen’ geleid. ‘Ik liep elke dag wel

663 <pybliek in Den Haag kijkt kwartier langer’. In: Trouw, 16 maart 1996.

664 Marcel Proust (1871-1922) was een Frans romanschrijver, essayist en criticus.

%3 Dit is het fragment: (...) een klein geel muurvlak (dat hij zich niet herinnerde) zo goed geschilderd (...) dat
het, keek men alleen daarnaar, als een kostbaar Chinees kunstwerk was, van een schoonheid die op zichzelf kon
staan. (...) Zijn duizeligheid nam toe; hij hield zijn blik gevestigd, als een kind op een gele vlinder die het wil
vangen, op het kostbare kleine muurvlak. “Zo had ik moeten schrijven”, zei hij. “Mijn laatste boeken zijn te
schraal, ik had verscheidene lagen kleur moeten aanbrengen, van mijn taal een kostbaarheid op zichzelf moeten
maken, zoals dit kleine gele muurvlak™. Marcel Proust, Op zoek naar de verloren tijd. De gevangene [ (vertaald
door Thérése Cornips). Amsterdam, 1991 (oorspr. 1923), pp. 189-190. Zie ook: Bas Heijne, ‘Iedereen is in zijn
hoofd altijd ergens anders’. In: NRC Handelsblad, 19 februari 2010. Rutger Pontzen in een beschouwing: ‘Proust
moet een goed oog hebben gehad waar de kracht van Vermeer lag. Te midden van alle andere muurtjes en daken
op het schilderij schitterde dat ene muurtje de schrijver tegemoet. Niet zozeer omdat er in het tafereel de zon op
schijnt, maar omdat Vermeer het laat oplichten, vanuit de gebruikte kleuren zelf. Waardoor het lijkt alsof de zon
erop schijnt. Het is een subtiel, maar zeer karakteristiek verschil’. Rutger Pontzen, ‘Vermeer, zonnekoning
Kunst. Het stralend blauw van Vermeer’. In: de Vol/kskrant, 6 april 2012. De Britse schrijver en
Nobelprijswinnaar Harold Pinter (1930-2008) schreef in 1972 op verzoek van cineast Joseph Losey een scenario,
gebaseerd op de cyclus van Proust. Het scenario is nooit verfilmd - Losey en Pinter kregen de financién niet voor
elkaar. Het werd wel in boekvorm uitgegeven. Pinter laat de film beginnen en eindigen met een detail van
Vermeers Gézicht op Delft. Het eerste, derde, vijfde en zevende $/0tlaten een “yellow screen’ zien. In de 22°°
opname komt dit beeld weer terug: ‘Yellow screen. The camera pulls back to discover that the yellow screen is
actually a patch of yellow wall in a painting. The painting is Vermeer’s View of Delff . Harold Pinter, The Proust
Screenplay. A la Recherche du Temps Perdu (with the collaboration of Joseph Losey and Barbara Bray). New
York, 2000 (oorspr. 1977), pp. 3-5. De film diende ook te eindigen met het schilderij: “Vermeer’s View of Délft.
Camera moves in swiftly to the patch of yellow wall in the painting. Yellow screen. Marcel’s voice over: it was
time to begin’. Ibidem, p. 177.

666 Aldus Michiel Jonker, op 1 oktober 2010 te Amsterdam.

667 “V ermeer-expositie langer open’. In: Het Parool, 3 mei 1996. De tentoonstelling bleef tot 9 juni open.

668 “Vermeer levert winst van 1 a 2 miljoen gulden’. In: NRC Handelsblad, 10 juni 1996.
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een paar keer door de zaal. Om te kijken hoe het met mijn mensen ging, met de schilderijen
en natuurlijk ook met het publiek. Wat mij opviel was het gedisciplineerde gedrag. Het was er
stil, iedereen keek aandachtig’. Volgens hem hebben de meeste mensen zich niet gestoord aan
de vele medebezoekers. ‘De doorsnee-reactie was toch: ja, er zijn wel veel mensen, maar als
ik eenmaal voor een schilderij sta, zie of hoor ik ze niet’.*”® ‘Dat ons museum eigenlijk te
klein is voor zo’n toevloed, bestrijd ik. De formaten van Vermeer zijn bescheiden. Bij elk
schilderij ontstond een halve cirkel. Dan maakt het niets uit of de zaal veertig of vierhonderd
meter is, zoals in Washington’.®”

De kunstwerken worden weer zorgvuldig ingepakt en afzonderlijk naar de plaats van
herkomst gevlogen. Duparc: ‘het gaat me het meest aan mijn hart dat ¢ Melkmeid verdwijnt.
Dat is het beste werk van Vermeer, dat schrijf ik toe aan die sublieme techniek, die rijpheid.
Het is een later werk van hem. Toen had hij niet meer zoveel detail nodig om een werk te
laten spreken; het is meer geabstraheerd dan vroeger werk. Vermeer is niet oud geworden,
maar in zijn laatste jaren kon hij met weinig middelen veel uitbeelden. Die spijker bij
voorbeeld, die zijn eigen schaduw meekreeg. En dat brood dat je hoort knisperen. Die vrouw
staat. Maar gelukkig gaat dat werk naar het Rijksmuseum. Het tweede werk dat ik graag had
behouden is D¢ Brief, die weer terug moet naar Dublin. Ook weer die enorme zeggingskracht,
ditmaal met behulp van een vorm van pointillisme. Alleen dat gordijn al’.®”"

De tentoonstelling is financieel een ongekend succes. De begroting van 5,5 miljoen
gulden is met bijna drie miljoen overschreden. Toch zijn Duparc en Van Koetsveld niet
happig op een herhaling: ‘wij willen geen tentoonstellingsfabriek worden. We willen blijven
wat we in 1822 waren en houden vast aan het beginsel dat elke speciale tentoonstelling
gebaseerd moet zijn op onze vaste collectie. (...) We worden weer een cultureel
dienstencentrum. Vermeer was afwijkend, heel leuk maar je moet dat niet te vaak doen’.®”?

De economische $p/n off van de expositie wordt ook gemeten. Uit /mpacionderzoek
van het Nederlands Bureau voor Toerisme blijkt dat de bezoekersstroom ongeveer 130
miljoen gulden aan extra bestedingen in Nederland opleverde. Buitenlanders gaven
individueel gemiddeld 420 gulden uit voor verblijf, transport en souvenirs. Collega musea
zoals het Van Goghmuseum, het Rijksmuseum en het Amsterdams Historisch Museum telden
ook meer bezoek. Duparc was vooral verrast door de uitstraling die de tentoonstelling in Den
Haag te zien gaf op terrassen en in winkels. ‘Den Haag zag er anders uit, de stad leek zelfs
even op een wereldstad’.®” Duparc wordt samen met zijn collega Arthur Wheelock met de
‘Vermeerprijs’ onderscheiden, omdat ze erin slaagden deze als onhaalbaar geachte
tentoonstelling voor elkaar te krijgen. De prijs wordt uitgereikt in Delft en bestaat voor elk uit
een bedrag van tienduizend gulden en een oorkonde.®’

Er was hier en daar binnen- en buitenlandse kritiek op de commerciéle aanpak in de
museumwinkel. Van de 125 verschillende ‘Vermeeria’ hebben 120 ‘het fantastisch gedaan,
alleen de verkoop van de zilveren briefopener viel wat tegen’, aldus Duparc.®” Hij heeft van

%% Aukje van Roesel, ‘Vermeer-expositie in Den Haag met ruim 460 duizend bezoekers financieel succes.
Souvenirs leveren Mauritshuis een miljoen op’. In: de Volkskrant, 10 juni 1996.

670 “Vertrek van de Melkmeid doet het meeste pijn’. In: 7rouw, 10 juni 1996.

7! Duparc bedoelt hier Schrijvende vrouw met dienstbode, van de National Gallery of Ireland, Dublin. ‘Vertrek
van de Melkmeid doet het meeste pijn’. In: 7rouw, 10 juni 1996.

572 Ibidem en Roelfien Sant, ‘Investering in Vermeer is ruim terugverdiend’. In: Het Parool, 8 juni 1996.

673 “Vermeer levert winst van 1 a 2 miljoen gulden’. In: NRC Handelsblad, 10 juni 1996.

67 «Vermeerprijs voor museumdirecteuren’. In: Het Parool, 17 mei 1996. De Vermeerprijs is een andere dan de
Johannes Vermeerprijs: een staatsprijs voor de kunst, in 2008 ingesteld door minister Ronald Plasterk om
uitzonderlijk artistiek talent te eren en te stimuleren. Die prijs bestaat uit een bedrag van 100.000 euro (bestemd
voor de realisatie van een speciaal project). Hij werd respectievelijk uitgereikt aan: Rem Koolhaas, Marlene
Dumas, Erwin Olaf, Alex van Warmerdam, Pierre Audi en Michel van der Aa. Zie:

[www.johannesvermeerprijs.nl|(bezocht op 20 december 2014).

o7 “Vermeer levert winst van 1 a 2 miljoen gulden’. In: NRC Handelsblad, 10 juni 1996.
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de merchandising rondom Vermeer geen spijt. ‘Ik had een veto op elk dienblad en elk
onderzettertje. Als wij die dingen niet hadden verkocht, had een ander het gedaan: nu komt de
opbrengst weer aan een volgende tentoonstelling ten goede. En vergeet niet: iedereen kent
Vermeer door die koektrommels. Ik weet dat er daardoor meer mensen naar de echte Vermeer
zijn gekomen, die nu ook het Mauritshuis hebben ontdekt. Waar ik problemen mee gehad zou
hebben, zouden reproducties zijn geweest op linnen’.®’® Van Koetsveld: ‘dergelijke grote en
kostbare projecten zijn, als je ze toegankelijk wil houden voor een groot publiek, alleen nog
maar mogelijk door behalve inkomsten uit de entree, gelden uit andere activiteiten te halen.
Dus Vermeeria (...) en een goede mooie catalogus’. Hij zou dat niet commercieel, maar
zakelijk willen noemen. ‘Al vrij in de beginfase zijn we met de organisatoren van de Van
Gogh- en van de Rembrandt-tentoonstelling gaan praten. Dat waren heel vruchtbare
ontmoetingen waar we veel van opgestoken hebben’. Het Mauritshuis is sinds 1995
verzelfstandigd. “We zijn toen een culturele onderneming geworden, maar hadden geen
algemene reserve. Die is er nu dus wel. Als Vermeer een flop was geworden, hadden we nu
een probleem’, geeft Van Koetsveld toe. “We zijn begonnen met een begroting van vijf en een
half miljoen. Het risico was volledig voor de stichting. We gaan met de winst een groot aantal
projecten en activiteiten opzetten waar we geen subsidie voor krijgen. We draaien alle
tentoonstellingen op eigen risico en daar hebben we nu dus reserves voor’.®”’

Weet Duparc hoe het komt dat deze tentoonstelling een groot succes is geworden en
Piet Mondriaan: 1872-1944 de geschiedenis is ingegaan als fiasco? Duparc: ‘ik zal de
Mondriaantentoonstelling nooit een mislukking noemen. Wel waren de verwachtingen toen te
hoog gespannen. Ik denk dat Mondriaan minder bezoekers trok, omdat er al een aantal grote
Mondriaantentoonstellingen waren geweest. Bovendien zijn een aantal van zijn werken altijd
te bezichtigen in het Gemeentemuseum. Deze Vermeertentoonstelling is echter uniek’. Hij is
het niet eens met Rudi Fuchs, directeur van het Stedelijk Museum, die niet gecharmeerd is
van zoals hij dat noemt ‘eclatante tentoonstellingen’.®”® Duparc: ‘ik vind dat laatste eigenlijk
elitair gedacht. Natuurlijk ervaart een leek die naar Vermeer komt kijken de tentoonstelling
anders dan ik. Maar waarom zou ik meer recht hebben op Vermeer, Mondriaan of Jan Steen
dan de leek die nog nooit in het museum is geweest? Van onze bezoekers was 55 procent voor
het eerst in het Mauritshuis. Ik ben daar trots op’.®””

Fuchs reageert in een ingezonden stuk geérgerd op de uitspraken van Duparc. Hjj
verbaast zich over de nadruk die Duparc legt op de omzet van 130 miljoen gulden die is
gegenereerd in de hotel-, horeca- en souvenirsector - over de culturele betekenis van de
tentoonstelling doet hij vooralsnog ‘in de courant’ geen uitspraken. Maar de aanleiding van de
reactie van Fuchs is vooral dat Duparc verschillende redenen noemt waarom de Vermeer
expositie succesvoller zou zijn dan de Mondriaan tentoonstelling. ‘Hij verzuimt (...) te
zeggen dat Mondriaan als kunstenaar moeilijker en ook fundamenteler was dan de Delftse
meester; het dramatische verschil tussen twintigste-eeuws abstract en Gouden-Eeuws
figuratief zal toch wel enige rol gespeeld hebben. Ik begrijp niet waarom die twee
tentoonstellingen in hun mate van publiek succes met elkaar vergeleken moeten worden.
Beide exposities waren van bijzondere kwaliteit en ik ben gelukkig ze gezien te hebben’.
Fuchs waarschuwt dat ‘de blockbuster gedachte en de aantrekkelijkheid van een dergelijk
succes afleiden van een normale dagelijkse museale programmering, waarmee elk museum
zijn publieke taak moet vervullen’. Hij vindt het praten over bezoekersaantallen en het

676 <yertrek van de Melkmeid doet het meeste pijn’. In: Trouw, 10 juni 1996. Rik Vos wees er op dat Vermeer op
paneel schilderde - een reproductie op linnen ziet er heel anders uit. Bron: email op 13 januari 2015.

%77 Roelfien Sant, ‘Investering in Vermeer is ruim terugverdiend’. In: Hét Parool, 8 juni 1996.

678 Zie: Paul de Neef, ‘De terreur van de goede smaak’. In: Haagse Post, 6 februari 1988.

67 Aukje van Roesel, ‘Vermeer-expositie in Den Haag met ruim 460 duizend bezoekers financieel succes
Souvenirs leveren Mauritshuis een miljoen op’. In: dé Volkskrant, 10 juni 1996.
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vergelijken daarvan niet erg relevant voor wat de betekenis is van een museum. Musea
hebben culturele verplichtingen ‘tegenover de gehele breedte van hun verzameling’.®*

De expositie heeft ook inhoudelijke $p/n off. De Kunsthal te Rotterdam organiseert
naar aanleiding van het Vermeer retrospectief van 10 februari tot en met 6 juni 1996 een
tentoonstelling over het werk van Han van Meegeren, die bekend werd door zijn Vermeer-
vervalsingen. De expositie wordt een succes: er komen 90.000 bezoekers op af.®®' Museum
van het Boek/Museum Meermanno-Westreenianum te Den Haag richt de tentoonstelling Dé
wereld der geleerdheid rond VVermeer in. Hier is zoveel mogelijk van het materiaal dat in de
interieurs is afgebeeld op Vermeers schilderijen De geograafen De astronoom getraceerd en
in deze ‘aansluitende expositie’ bijeengebracht: kaarten, globes, boeken en meetinstrumenten.
Het resultaat is een expositie ‘over zeventiende-eeuwse wetenschap door de ogen van de
Delftse meester’.®® De tentoonstelling trekt bijna evenveel bezoekers als het museum anders
in een heel jaar. Het Stadelsches Kunstinstitut in Frankfurt geeft, gebruik makend van het
concept, een vervolg aan deze tentoonstelling. Het Duitse museum voegt daar echter Je
geograafuit eigen bezit aan toe en toont dat samen met het schilderij Jé astronoom uit het
Louvre - beide ontbraken in het Mauritshuis.**

Van 24 maart tot en met 28 juni 2005 geeft het Mauritshuis de schilder weer extra
aandacht door De Schilderkunst - ook wel ‘de Weense Vermeer’ genoemd - te exposeren,
samen met uit eigen bezit Diana en haar gezelschap, het Meisje met de parel en het Gezicht
op Delft. Op de blockbuster Johannes Vermeer ontbrak dit ‘sleutelstuk’ omdat het in een te
zwakke conditie verkeerde om te reizen. Een poging om het te laten restaureren in navolging
van de restauratieprojecten in Den Haag en Washington mislukte toen. Maar nu, negen jaar
later, is het doek gerestaureerd. Paul Mertz bedenkt wederom de marketingcampagne voor
deze ‘inhaalslag’: ‘Alleen al voor dit éne doek ga je naar het Mauritshuis. Onverwijld,
terstond, dadelijk’.®* In de dagbladen staan zes keer kolommen - ‘culturele stroken’- met in
zwart wit een fragment van het schilderij en het logo van sponsor Rabobank, en bovenaan een
korte tekst.®* Eind juni reist het schilderij terug naar het Kunsthistorisches Museum in
Wenen. Nu wordt het nooit meer uitgeleend.®*

6% Rudi Fuchs, ‘Betekenis museum niet afmeten aan bezoekersaantal’. In: de Volkskrant, 15 juni 1996.

681 ‘Meestervervalser Han van Meegeren in de Kunsthal’. In: NRC Handelsblad, 9 februari 1996 en ‘Expositie
Van Meegeren trekt 90.000 bezoekers’. In: De Gelderlander, 3 juni 1996.

%2 Dirk van Delft, ‘De geleerde Vermeer’. In: NRC Handelsblad, 7 maart 1996. Zie ook: Adrie van

Griensven, ‘De wereld der geleerdheid rond Johannes Vermeer’. In: Het Financieele Dagblad, 2 maart 1996

en Han van Gessel, ‘Het gaatje van Vermeer’. In: de Volkskrant, 16 maart 1996.

5% “Duits vervolg op Vermeer-expositie’. In: Hét Parool, 14 juni 1996.

6% Deze tekst staat in een advertentie van een halve pagina in de weekendbijlage van het Financieele Dagblad
van 17 juni 2005. Onder de afbeelding van De Schilderkunst staat dat het schilderij na 27 juni terug gaat naar de
‘te benijden eigenaar’, ‘het werk wordt nooit meer uitgeleend’.

585 In de periode dat het werk in Den Haag hing, was de tekst respectievelijk: ‘De Weense Vermeer hangt een
poosje in Den Haag’, en daarna de volgende variaties: ‘hangt een tijdje’, ‘hangt nog even’, ‘blijft nog even’ en
‘gaat op 27 juni weer terug’. Tenslotte kon geregeld worden dat het doek twee dagen langer op zaal bleev. Dat
heugelijke feit werd gecommuniceerd met: ‘Buitenkans! Twee dagen langer!” en gevierd met vijftig procent
toegangskorting.

6% In de periode dat het werk in Den Haag hing, was de tekst respectievelijk: ‘De Weense Vermeer hangt een
poosje in Den Haag’, en daarna de volgende variaties: ‘hangt een tijdje’, ‘hangt nog even’, ‘blijft nog even’ en
‘gaat op 27 juni weer terug’. Tenslotte kon geregeld worden dat het doek twee dagen langer op zaal bleev. Dat
heugelijke feit werd gecommuniceerd met: ‘Buitenkans! Twee dagen langer!” en gevierd met vijftig procent
toegangskorting. Bron:|www.paulmertz.nl|(geraadpleegd op 30 juli 2010). Het Mauritshuis bleef bijzondere
projecten organiseren ter ere van Vermeer: van 2 mei tot 22 augustus 2010 was Dé koppelaarster uit de National
Gallery of Scotland uit Edinburgh ‘op visitie’, ook na een grondige restauratie. Dit werk ontbrak in de
overzichtstentoonstelling van 1996, omdat het wegens de kwetsbare staat niet vervoerd kon worden. Het hing nu
in een ensemble met Christus, Maria en Martha uit Dresden en Diana en haar gezel/schap uit Den Haag - de drie
vroegste werken van Vermeer - de expositie heette: Dé jonge Vermeer. Bron:|www.mauritshuis.nl|(bezocht op
30 juli 2010).
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Het blijit een juwelendoosje
Op 7 januari 2008 neemt Duparc na 16,5 jaar afscheid van het Mauritshuis. Hij draagt zijn
directeurschap over aan Emilie Gordenker, conservator Nederlandse en Vlaamse kunst in de
National Gallery of Scotland in Edinburgh. De selectiecommissie van het Mauritshuis
benadert haar nadat Frits Duparc zijn vertrek aankondigde.®®’ Veel opvolgingskwesties in
spraakmakende musea doen stof opwaaien, maar hier is de nieuwe directeur zo gevonden en
geworven. Duparc zegt over Gordenker: ‘ik ben ervan overtuigd dat mijn opvolger samen met
de toegewijde staf van het museum het succesvolle beleid van het museum van de afgelopen
jaren op het gebied van tentoonstellingen, educatie, public relations, aankopen, publicaties en
restauraties verder zal uitbouwen’.®*®

In april 2012 sluit het Mauritshuis de deuren voor een ingrijpende verbouwing en
uitbreiding. Architect Hans van Heeswijk neemt de verbouwing onder handen.®® Delen van
de collectie zijn ondertussen elders te zien - Meisje met de parel en nog vijftig werken reizen
de wereld rond.®° De tournee trekt in totaal 2,2 miljoen bezoekers en versterkt de
internationale faam van de collectie én het museum. Het Mauritshuis krijgt in de
marketingcampagne zelf aandacht: de titel van de expositie vermeldt de naam van het
museum en op de site staat een oproep om geld te doneren voor de verbouwing.®' Gordenker:
‘dit is prachtig. De verbouwing van het museum biedt een geweldige kans om met enkele van
onze topwerken het Mauritshuis een grotere naamsbekendheid in de wereld te geven’.®?
‘Tedereen kent Meisje met de parel, veel minder mensen kennen het Mauritshuis. Daarom zijn
we erg blij dat de naam zowel in Japan als in New York groot op de posters stond. En
daarnaast heeft het geld opgeleverd. Omdat we de verbouwing zelf hebben aangestuurd,
hebben we ook zelf de financién geregeld’.*”

De opbrengsten van de tournee dekken een groot deel van de verbouwing.”* Shell
verbindt zich voor zes jaar aan het museum als hoofdsponsor, draagt drie miljoen euro bij aan
de uitbreiding en stelt als “partner in science’ kennis en apparatuur beschikbaar voor

7 Gordenker (1965) trad op 1 januari 2008 in dienst. Het museum koos voor haar omdat zij ‘een gerespecteerd
kunsthistoricus is met een gedegen kennis van het collectiegebied van het Mauritshuis’, aldus Antony Burgmans,
voorzitter van de Raad van Toezicht. ‘Ook haar kennis en ervaring opgedaan in het bedrijfsleven acht de raad
van groot belang. (...) We hebben er alle vertrouwen in dat zij zal voortbouwen op het voortreffelijke werk van
Frits Duparc’. Bronnen: Dirk Limburg, ‘’Zo snel had ik niet verwacht”. Amerikaanse kunsthistorica Gordenker
volgt Frits Duparc op’. In: NRC Handelsblad, 29 augustus 2007, ‘Amerikaanse directeur Mauritshuis’. In: dé
Volkskrant, 29 augustus 2007 en ‘Gordenker directeur Mauritshuis’. In: NRC Handelsblad, 29 augustus 2007.
Emilie Gordenker is geboren in Princeton, New Jersey in de VS, maar woonde op haar zevende een jaar in
Nederland, waar ze Nederlands leerde. Ze werkte in New York op de mannenafdeling van kledingzaak
Bloomingdales en studeerde ondertussen kunstgeschiedenis. Als freelancer werkte Gordenker voor onder andere
het Metropolitan en de Frick Collection in New York. Ze was vier jaar conservator bij de National Gallery in
Edinburgh. Bron: Henny de Lange, <’Het blijft een juwelendoosje”. In: Trouw, 20 juni 2014, Speciale uitgave:
Mauritshuis. De parel van Den Haag.

688 www.mauritshuis.nl](geraadpleegd op 6 augustus 2010).

%9 Van Heeswijk (1952) is verantwoordelijk voor verschillende verbouwingen van musea. Hij nam tussen maart
2007 en juni 2009 de renovatie van de Hermitage in Amsterdam voor zijn rekening - eveneens een zeventiende-
eeuws pand in een sobere, classicistische stijl - en in 2008 de renovatie en uitbreiding van het Graphic Design
Museum in Breda. Voorheen was dit Bredase museum het centrum voor beeldende kunst De Beyerd. Sinds 9
december 2011 heet het MOTI: Museum Of The Image, om de nadruk te leggen op beeldcultuur.

5% Wasterpieces from the Royal Picture Gallery Mauritshuis was te zien in: Tokio, Kobe, New York (Frick
Collection), San Francisco, Atlanta en Bologna.

1 Rudolf ten Hoedt, ‘Het Meisje van vijf miljoen’. In: Het Financieele Dagblad, 30 juni 2012.

592 Pieter van Os, ‘Mauritshuis in Tokio het drukst bezocht’. In: NRC Handelsblad, 29 maart 2013.

%% Gordenker geciteerd in: Joke de Wolf, “”Het meisje” als rockidool’. In: 7rouw, 30 december 2013.

% Aldus een woordvoerder. Sandra Smallenburg, ‘2,2 miljoen bezoekers voor topstukken uit Mauritshuis’. In:
NRC Handelsblad, 27 mei 2014.

602


http://www.mauritshuis.nl/

kunsthistorisch onderzoek.®> De Frick Collection in New York verleent een wederdienst voor
het lenen van de schilderijen: in 2015 worden 36 ‘topstukken’ uit de collectie gepresenteerd in
Den Haag - de eerste grote tentoonstelling in Europa; het museum leent zelden werken uit.
Gordenker maakte ‘deze afspraak direct (...) toen wij onze werken aanboden’.®®

Vanaf 27 juni 2014 is het Mauritshuis weer open, na een twee jaar durende en dertig
miljoen euro kostende verbouwing. De operatie verliep binnen de geplande tijd en is
uitgevoerd binnen het budget. Het Mauritshuis zelf onderging een cosmetische verbouwing,
het tegenover het museum gelegen sociéteitsgebouw is toegevoegd en door een ondergrondse
doorgang verbonden met het museum. Het bevat een zaal voor wisseltentoonstellingen, een
brasserie en biedt kantoorruimte.””” Shell gaat zakenrelaties ontvangen in deze Royal Dutch
Shell Vleugel.*”® Vrijwel alle schilderijen hangen op hun oude plaats. Twee hebben inmiddels
een iconenstatus verworven en zijn nu ‘unique selling point’ van het museum.®®® Voor Meisje
met de pare/ moet een houten balustrade ‘al te opdringerige fans op afstand houden’. Zij
wordt ingezet ‘als troef in de marketingcampagne’, met de slogan ‘je vindt het origineel in het
Mauritshuis’. Het Puttertje (1654) van Johan Fabritius bleek tijdens de tournee eveneens zeer
in trek. Dit schilderij heeft nu een meer prominente plaats: het hangt tegen een eigen wand,
‘waar het vogeltje beter kan ademen’, aldus Gordenker.””

In de eerste zeven weken ontvangt het Mauritshuis al honderdduizend bezoekers.”
Nu komen er in een openingsjaar altijd meer bezoekers omdat ze benieuwd zijn naar het
resultaat. Maar dit aantal overtreft de verwachtingen.”’* Met haar beleid genereert Emilie
Gordenker meer status voor de schilderijen en een nieuw publiek. ‘Het heeft onze naam
verstevigd in het buitenland, en het heeft Nederland wakker geschud over de waarde van wat

1

5% Henny de Lange, ‘Er was meteen een klik’. In: 770uw, 20 juni 2014 en Bart Dirks, ‘Shell helpt met Jan
Steen. Mauritshuis heeft hoofdsponsor’. In: de Volkskrant, 23 februari 2012.

896 Een landhuis in New York - hoogtepunten uit de Frick Collection was van 5 februari tot 10 mei 2015. Er
werden werken getoond van onder anderen John Constable, Ingres, Cimabue, Memling, Liotard en
Gainsborough. Een landschap van Jacob van Ruisdael was onderdeel van de presentatie - het werd voor dat doel
speciaal gerestaureerd. De drie Vermeers van de Frick waren niet van de partij, want die mogen het museum
nooit verlaten - zo is vastgelegd in het testament van staalmagnaat en mecenas Henry Clay Frick. Bron:
‘Meesterwerken uit collectie Frick New York naar Mauritshuis’. In: NRC Handelsblad, 14 februari 2014.

%7 Wieteke van Zeil, ‘Juwelendoos zonder fratsen’. In: de Volkskrant, 27 juni 2014 en “’Kom lekker naar
binnen”. Spectaculaire renovatie én uitbreiding van het Mauritshuis’. In: Dé Telegraaf, 20 juni 2014.

%% Henny de Lange, ‘Er was meteen een klik’. In: 7rouw, 20 juni 2014 en Bart Dirks, ‘Shell helpt met Jan
Steen. Mauritshuis heeft hoofdsponsor’. In: de Volkskrant, 23 februari 2012.

699 Rutger Pontzen, ‘Slimme vogel’. In: de Volkskrant, 20 juni 2014.

7% Hans den Hartog Jager, ‘De toppers van het Mauritshuis. Kleine collectie’. In: NRC Handelsblad, 26 juni
2014. Het Mauritshuis wist niet dat Donna Tartt een roman over Hét putfertje schreef. De staf kwam er achter
toen zomer 2013 de uitgever beeldmateriaal opvroeg. Dat de tentoonstelling in New York op de dag van
lancering openging, was ‘puur toeval’. Sandra Smallenburg, ‘Subtiele facelift voor Mauritshuis’. In: NRC
Handelsblad, 21 juni 2014, ‘Mauritshuis klaar voor de opening’. In: NRC Handelsblad, 20 juni 2014, Wieteke
van Zeil, ‘Juwelendoos zonder fratsen’. In: dé Volkskrant, 27 juni 2014, Arjan Peters, ‘Het Puttertje krijgt
promotie’. In: de Volkskrant, 20 juni 2014 en Henk Wilschut, ‘Bonbonniére’. In: de Volkskrant, 20 juni 2014.
Voorheen hing Het Putterije bovenaan de trap.

''vo6r de sluiting trok het museum gemiddeld vijfduizend bezoekers per week, sinds de heropening gemiddeld
zestienduizend. Daar komt bij dat de openingstijden zijn verruimd en dat tot 1 november 2014 het museum ook
op maandag open was. Bron: ‘Veel bezoekers Mauritshuis’. In: de Volkskrant, 12 augustus 2014.

702 < A1 100.000 bezoekers voor Mauritshuis’. ANP, 11 augustus 2014. Het museum ontving in 2014 332.000
bezoekers - in zes maanden tijd een hoger aantal dan jaarlijks voor de verbouwing. Met de opening is een combi-
ticket ingevoerd met Galerij Prins Willem V aan het Buitenhof, waar honderdvijftig oude meesters uit de
collectie van het Mauritshuis te zien zijn - vermoedelijk de reden dat daar 29.000 bezoekers op atkwamen, een
stijging van 24% vergeleken met het jaar daarvoor. Bronnen: Claudia Kammer en Daan van Lent, ‘Het museum
was in 2014 van iedereen’. In: NRC Handelsblad, 31 december 2014 en ‘Succesvolle bezoekersaantallen
openingsjaar Mauritshuis’. Persbericht op 19 december 2014. Zie:[www.mauritshuis.nl/nl-nl/pers|(bezocht op
20 december 2014).
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we hier in huis hebben’.””® Het Mauritshuis ‘heeft iets huiselijks en dat moet zo blijven’. Het

intieme karakter is de kracht: ‘het is een juwelendoosje, klein maar o zo fijn. En zo moeten
mensen het ook blijven ervaren. Dat kan alleen als er niet te veel bezoekers komen. Daarin

proberen te sturen is de kunst, want iedereen is natuurlijk van harte welkom’.”"*

3 Rembrandt als icoon

Het Mauritshuis organiseert in 1999 in samenwerking met de National Gallery in Londen een
tentoonstelling gewijd aan de zelfportretten van Rembrandt.”® Het is voor het eerst dat er
zoveel zelfportretten van de schilder - weer met veel bruiklenen - samenkomen. ‘Eigenlijk is
het verbijsterend dat niemand eerder op het idee is gekomen om ze eens naast elkaar te
hangen’, vindt Neil MacGregor, directeur van de National Gallery.””® Er worden vijfentwintig
schilderijen, vijfentwintig etsen en vijf tekeningen gepresenteerd waarop de schilder zichzelf
heeft afgebeeld.””’

Het Mauritshuis verwacht een kwart miljoen bezoekers. ‘Misschien krijgen we niet
dezelfde toeloop als bij Vermeer, maar we zullen opnieuw zorgen voor een tent, zodat de
mensen niet in de regen hoeven te staan’, aldus conservator Peter van der Ploeg.”™ De titel
Rembrandt Zelfis ontsproten aan het brein van Paul Mertz.””” De formule is als die van de
Vermeertentoonstelling. Duparc: ‘die opzet blijft gehandhaafd’. Dus staat ook nu op de
toegangskaarten een tijdblok en wordt een klein deel van de kaartjes aan de deur verkocht. Er
wordt weer een drijvende ponton in de Hofvijver gebouwd, voor een restaurant, winkel en
ontvangsthal. Hij verwacht niet dat Rembrandt Zelfhet record van Vermeer zal breken, maar
met minder dan tweehonderdduizend bezoekers zou hij ‘teleurgesteld’ zijn. De reserveringen
zijn eind augustus hoopvol: dertigduizend Nederlandse en tachtigduizend uit het
buitenland.”"’ De National Gallery bijt het spits af op 9 juni 1999.”'" In de Nederlandse pers
verschijnen al uitgebreide beschouwingen: free publicity voor de expositie in het Mauritshuis.
De belangstelling blijkt in Londen overweldigend - de openingstijden moeten worden
opgerekt om de hoeveelheid bezoekers aan te kunnen. De expositie trekt daar ruim 200.000
bezoekers.”"?

Mertz ontwikkelt een uitgebreide communicatiecampagne voor Rémbranadt Zelf.
Acteur Hans Croiset spreekt radiocommercials in. Ruim van te voren worden er /6asers
geplaatst in de dagbladen, met de bedoeling de voorverkoop van kaartjes te stimuleren.”” In
alle dag- en weekbladen ‘priemen Rembrandts ogen. Kleurige advertenties brengen zijn tronie
als Hollands eigen Uncle Sam, die het publiek oproept naar het Mauritshuis te komen voor de
tentoonstelling’.”'* Mertz prikkelt het publiek deze keer in de advertentie-kolommen met een
hoog human interest gehalte in de verhaaltjes over Rembrandt en zijn leerlingen in het atelier,
met titels als: ‘Rembrandt zit krap’, ‘Rembrandt is een kreeft’, ‘Rembrandt trekt smoelen’ en

% Wieteke van Zeil, ‘Stille tocht’. In: de Volkskrant, 20 juni 2014.

7% Gordenker geciteerd in: Henny de Lande, ‘Het blijft een juwelendoosje™. In: Trouw, 20 juni 2014

75 Rembrandt van Rijn leefde van 15 juli 1606 (of 1607) tot 4 oktober 1669.

7% Rik Winkel, ‘Mysterieuze schaduwen’. In: Het Financieele Dagblad, 20 februari 1999.

07 «7elfportretten Rembrandt’. In: NRC Handelsblad, 25 juni 1998.

% Rik Winkel, Mysterieuze schaduwen’. In: Het Financieele Dagblad, 20 februari 1999.

" De titel zou eerst - voor de hand liggend - ‘Rembrandt Zelfportretten’ zijn, maar Mertz steekt daar een stokje
voor. Zijn redenering is: ‘je komt heel dicht in de buurt bij Rembrandt. Dichter dan ooit. Wordt daar iets mee
gedaan? In de titel bijvoorbeeld?’ Bron: Paul Mertz, ‘Kom op, vertel! De kracht van verschillende verhalen’. In:
Museumvisig, 2012/4, p. 23.

719 <Rembrandt 23 keer, van adolescent tot gerimpeld man’. In: de Volkskrant, 31 augustus 1999.

" Deze tentoonstelling liep van 9 juni tot 5 september 1999.

712 “National Gallery langer open’. In: NRC Handelsb/ad, 7 juli 19999.

"B[www.paulmertz.nl] de rubriek ‘Mauritshuis’ (bezocht op 15 mei 2011).

"% ‘Rembrandt Zelf. In: de Volkskrant, 23 september 1999.

604



http://www.paulmertz.nl/

‘Rembrandt krijgt rimpels’.”'> Rembrandts Portret van een oude man (1667) genereert weer

free publicity: als het in Den Haag arriveert, wordt het tien dagen gratis tentoongesteld om
dat te vieren. Daarna gaat het museum twee dagen dicht om de portrettententoonstelling in te
richten.”"

Bij de offici€le opening spreekt Duparc op de bijeenkomst voor de internationale pers
de hoop uit dat de ruim zes miljoen gulden kostende tentoonstelling een commercieel succes
wordt. Er zijn honderdertigduizend kaarten (voor 25 gulden) in de voorverkoop verkocht - er
zijn bewust minder kaarten in de verkoop en de kunstwerken zijn over meer zalen verdeeld,
om bottlenecks te voorkomen. En er is weer volop merchandising in de winkel op de ponton
te vinden: ‘hier kun je alles aanschaffen wat maar aan Rembrandt doet denken. Vermom je als
kunstschilder met een baret van Rembrandt (fl 65,-), trek een beige hobbezak aan die
schilderskiel heet (fl 85,-), schaf een complete Rembrandt-schilderdoos aan, en ontkurk een
fles “Rembrandt”-champagne’.”"”

Op 22 september 1999 opent koningin Beatrix de tentoonstelling.”'® De uitvoerige
recensies in de kranten zijn enthousiast. In Héf Paroo/ wordt de tentoonstelling ‘één van de
indrukwekkendste tentoonstellingen van oude kunst sinds jaren’ genoemd.”"” Het aantal
bezoekers valt echter tegen, vooral uit het buitenland. Door de boodschap in de
communicatiecampagne en door de herinnering aan de Vermeertentoonstelling wordt
aangenomen dat van te voren kaarten besteld moeten worden - daar bestaat aversie tegen. Het
blijkt dat bij impulsbezoek helemaal geen lange rijen getrotseerd hoeven te worden. Een
voorlichtster van het Mauritshuis verklaart dat de vergelijking met de Vermeertentoonstelling,
zoals die in de pers regelmatig wordt gemaakt, hen op een gegeven moment ‘echt parten’ ging
spelen. ‘Niemand ging er meer vanuit dat er gewoon kaarten te krijgen waren’, en dat je
gewoon naar binnen kon. ‘Het impulsbezoek was echt verbaasd. De vergelijking met Vermeer
ging dus helemaal niet op, nee’. De drukte valt alles mee - meer dan het museum lief is! Er
wordt snel een poging gedaan dit misverstand te corrigeren. Er verschijnen advertenties in de
kranten met de $/0gan: ‘Rembrandt is geen Vermeer’, met de ondertitel: ‘waarmee wij
bedoelen: er zijn kaartjes. Vooraf en ook aan de kassa’.”*

Rembrandt Zelftrekt bijna 200.000 bezoekers. Het perscommentaar wijst regelmatig
op het ‘schrille contrast’ met de succesvolle Vermeertentoonstelling: ‘de helft minder dan bjj
Vermeer’.”*' Het Mauritshuis draait net quitte: in de begroting was rekening gehouden met
170.000 bezoekers, aldus Rik van Koetsveld. ‘Vooral het seizoen speelde ons parten. In najaar
en winter zijn er gewoon minder toeristen in Nederland. Vooral het buitenlandse bezoek is
ons tegengevallen. Wij hadden gerekend op zo’n 70.000 tot 100.000 buitenlanders, maar dat
aantal is bij lange na niet gehaald’.”* Uit publiecksonderzoek blijkt dat de waardering voor de
expositie ‘hoog’ is.”*> De bezoekers zijn ‘vol lof over de ruime inrichting en de intieme sfeer

75 Jhim Lamoree, ‘Die mopsneus, die wangen van deeg. De ware Rembrandt, vijftig keer in het Mauritshuis’. In:
Het Parool, 23 september 1999.

1% “De oude man is gearriveerd’. Het Parool, 2 september 1999, ‘Portret van oude man gratis te zien’. In: Het
Parool, 27 augustus 1999 en Gerda Telgenhof, ““Oude Man” in Mauritshuis’. In: NRC Handelsblad, 3
september 1999. De gratis presentatie was van 3 tot en met 12 september 1999.

"7 Lucette ter Borg, ‘Hij wordt dikker, grijzer, de wangen verwelken. Mauritshuis steekt zes miljoen in expositie
met 65 zelfportretten van Rembrandt’. In: dé Volkskrant, 23 september 1999.

¥ De tentoonstelling liep van 25 september 1999 tot 9 januari 2000.

9 JThim Lamoree, ‘Die mopsneus, die wangen van deeg. De ware Rembrandt, vijftig keer in het Mauritshuis’. In:
Het Parool, 23 september 1999.

720 “Nee-ee, Rembrandt is geen Vermeer!” In: dé Volkskrant, 13 januari 2000.

2 < Rembrandt Zelf geen kassakraker’. In: Het Parool, 10 januari 2000 en ‘Nee-ee, Rembrandt is geen
Vermeer!” In: de Volkskrant, 13 januari 2000.

22 < Rembrand't Zelf geen kassakraker’. In: Het Parool, 10 januari 2000.

723 “Bijna 200.000 bezoekers Rembrandt Zelf . In: NRC Handelsblad, 10 januari 2000. Dit onderzoek werd
verricht door bureau Interview-NSS - op 1 februari 2007 ging dit bureau op in Synovate te Amsterdam.
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van het Mauritshuis’. Ruim driekwart van de Nederlanders en meer dan dertig procent van de
buitenlanders gaven aan speciaal voor de tentoonstelling naar Den Haag te zijn gekomen.’**
Van Koetsveld: ‘eigenlijk hebben we het in de verkeerde volgorde gedaan. Om een echte
climax te krijgen, hadden we eerst Rembrandt en dan pas Vermeer moeten doen. Vermeer
was een categorie op zich. We wisten van te voren dat we die aantallen met Rembrandt nooit
zouden halen’.”® De tentoonstelling was weliswaar geen kaskraker, het was wel de best
bezochte van 1999.7*° Bovendien gaf dit concept - de portretten van Rembrandt in een
ensemble met elkaar geconfronteerd - aanleiding tot onderzoek en nieuwe inzichten in het
oeuvre en de werkwijze van Rembrandt.”’

De meester en zijn werkplaats

Geboorte- en sterfjaren van beroemde landgenoten zijn vaak een aanleiding om een
tentoonstelling aan die persoon te wijden.”” In 1992 is het 386 jaar geleden dat Rembrandt
werd geboren - alhoewel dit geen rond getal is, staat het jaar toch in het teken van Rembrandt.
Verschillende musea werken aan de herdenking mee.”*” Het hoogtepunt is het grootschalige
retrospectief: Rembrandt. De meester en zijn werkplaats, een co-productie van het
Rijksmuseum met het Altes Museum in Berlijn en de National Gallery in Londen. Deze
expositie maakt de aanleiding van de herdenking duidelijk: het onderzoek naar Rembrandts
werk en de resultaten daarvan. ‘Nieuw bronnenmateriaal en stilistisch en
natuurwetenschappelijk onderzoek hebben geleid tot een nieuw en helder beeld van zijn werk
en dat van zijn leerlingen’, aldus de persmap. In een gedeelte van de tentoonstelling is ruimte
voor Rembrandts ‘werkplaats’ - daar hangen schilderijen die eerst aan Rembrandt waren
toegeschreven maar nu aan zijn leerlingen: Gerard Dou, Govert Flinck en Ferdinand Bol.”*°
De toer start in Berlijn en biedt zo al enige persmomenten voordat de expositie vanaf 4

724 ‘Rembrandt in Mauritshuis trekt 200.000 bezoekers’. In: de Volkskrant, 10 januari 2000.

725 “Expositie Rembrandt trekt weinig bezoekers’. In: de Volkskrant, 30 november 1999.

726 < Rembrandt Zelf geen kassakraker’. In: Het Parool, 10 januari 2000.

727 Lucette ter Borg, ‘Hij wordt dikker, grijzer, de wangen verwelken. Mauritshuis steekt zes miljoen in expositie
met 65 zelfportretten van Rembrandt’. In: dé Volkskrant, 23 september 1999.

% Een bekend voorbeeld is de herdenking van het honderdste sterfjaar van Vincent van Gogh in 1990. De
organisatie van de blockbusters in de rijksmusea Van Gogh en Kroller-Miiller komt uitgebreid in de paragraaf
‘Het Van Gogh evenement: overheid versus particulier initiatief * in deel II, hoofdstuk 6 aan de orde. Rembrandt
is verschillende keren geéerd met een grote expositie. In 1898 presenteerde het Stedelijk Museum een
overzichtstentoonstelling - deze keer was de aanleiding de inhuldiging van de achttienjarige koningin
Wilhelmina - met 350 tekeningen en 124 schilderijen; de Poo/se Ruiter was het hoogtepunt. Er kwamen in
minder dan twee maanden 43.000 bezoekers op af. Bron: Francis Haskell, 7he Ephemeral Museum. Old Master
Paintings and the Rise of the Art Exhibition. New Haven en London, 2000, p. 102. Deze tentoonstelling komt ter
sprake in de paragraaf ‘Blockbusters: publiek komt met publiek mee’ in deel II, hoofdstuk 4. Ongeveer een
eeuw later beschouwde Ernst van de Wetering de Poo/se Ruiter als niet van Rembrandt zelf. Zie over deze
blockbuster avant /a /ettre in 1898 ook: Marie Baarspul, Stedelijk in de pocket. Amsterdam, 2012, pp. 21-23. Ter
viering van het vijftigjarig bestaan van het Rijksmuseum werd er in 1935 een grote Rembrandttentoonstelling
georganiseerd. Bron: Kees Bruin, ‘De strijd om een gezuiverd oeuvre’. In: idem, D¢ échte Rembrandt. Verering
van een genie in de twintigste eeuw. Amsterdam, 1995, p. 94. In 1956 werd de 350ste geboortedag van
Rembrandt gevierd in het Rijksmuseum: Rembrandt. Schilderijen en etsen - bezocht door maar liefst 329.917
bezoekers. Bron: Tessa Haan, ‘Het bal van Assepoester en de stiefzusters’. Amsterdam, 2003, p. 14. In Museum
Boijmans was tegelijkertijd een expositie gewijd aan de tekenkunst van Rembrandt, geopend door prins
Bernhard; koningin Juliana opende de tentoonstelling in Amsterdam. Rembrandts driehonderdste sterfdag was
een reden om in 1969 een grote overzichtstentoonstelling in het Rijksmuseum te organiseren; deze trok 460.489
bezoekers. Bron: Kees Bruin, ‘Rembrandt in Amsterdam, Berlijn en Londen’. In: Ton Bevers ea. (redactie), De
Kunstwereld, Hilversum, 1993 en Kees Bruin, ‘De strijd om een gezuiverd oeuvre’. In: idem, De echte
Rembrandf. Amsterdam, 1995, pp. 105-111.

2% Marianne Vermeijden, ‘Beelden van hemel en aarde’. In: NRC Handelsblad, 22 augustus 1991.

3% Citaten uit: Kees Bruin, ‘Rembrandt in Amsterdam, Berlijn en Londen’. In: Ton Bevers ea. (redactie), Dé
Kunstwereld. Hilversum, 1993, p. 339.
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december 1991 in Amsterdam is te zien.””' Drie maanden lang beschikt het museum over
openbare en particuliere bruiklenen uit verschillende buitenlandse collecties. De organisatoren
zien de Van Goghherdenking als een voorbeeld hoe het vooral niet moet worden: de
commercie wordt aan banden gelegd. Een ‘Rembrandt-village’ op het Museumplein ‘past niet
bij Rembrandt’. Organisatorische onderdelen, zoals de voorverkoop van toegangskaarten - ‘in
blokuren’ - worden wel overgenomen.’*” Bij vorige tentoonstellingen was Rembrandt vooral
‘een icoon van nationale trots en identiteit’, nu dient de expositie ook als toeristische
trekpleister.”*® “We decided to treat the exhibition as a touristic event’, aldus de directeur
Presentatie.””* Het Rijksmuseum werkt niet alleen intensief samen met de sponsors KLM en
American Express, maar ook met VVV Amsterdam en het Nederlands Bureau voor Toerisme.
De toegangsprijs is even hoog als bij de Van Goghtentoonstelling het jaar daarvoor: twintig
gulden. De expositie trekt in Amsterdam ruim 441.000 bezoekers.

Voortgaande canonisering

In zijn spraakmakende boek /11 praise of commercial culture voorspelt econoom Tylor Cowen
in 1998 de perfectionering van reproductietechniek: ‘the art world will undergo fundamental
shifts once fully accurate three-dimensional reproductions become possible. Today prints and
photographs can be reproduced with relative ease but we cannot yet capture paintings with
equal verisimilitude’.”*® Inmiddels is dit mogelijk.

Replica’s zijn al lange tijd te koop in de museumwinkel, tegenwoordig meer dan ooit
en in uiteenlopende variaties. Bij presentaties in niet-kunstmusea wordt al sinds jaren zonder
schroom gebruik gemaakt van replica’s, afbeeldingen of film als het origineel niet voorhanden
is. Als criterium geldt of een object onmisbaar wordt geacht in het uitdiepen van een thema -
het tonen van authentieke voorwerpen wordt zo ondergeschikt gemaakt aan ‘het vertellen van
een verhaal’. Er zijn verschillende voorbeelden te geven dat het verhaal en de beleving
centraler zijn komen te staan in de museale presentatie. Er is inmiddels ook minder aarzeling
om voor kunst replica’s te gebruiken - de norm van het presenteren van het origineel wordt
sinds een aantal jaren minder puristisch gehanteerd.

In 2006 organiseert het Communicatiebureau Local World een opmerkelijke
tentoonstelling in de Beurs van Berlage: Rembrandt all his paintings - zijn complete
geschilderde oeuvre is daar in kopie op ware grootte te bewonderen.”*’ Het is dan vierhonderd

1 Lucette ter Borg, ‘Aandacht voor imitators en leerlingen op grote reizende expositie. Zelden getoonde
Rembrandts in Berlijn’. In: NRC Handelsblad, 11 september 1991. De tentoonstelling was van 12 september tot
en met 10 november 1991in Berlijn te zien (de tekeningen tot en met 27 oktober 1991), in Amsterdam van 4
december 1991 tot en met 1 maart 1992 (de tekeningen tot en met 19 januari 1991) en in Londen van 26 maart
tot en met 4 augustus 1992 ( de tekeningen werden tot en met 4 augustus 1992 in het British Museum getoond).
Bron: Kees Bruin, ‘Rembrandt in Amsterdam, Berlijn en Londen’. In: Ton Bevers ea. (redactie), De
Kunstwereld. Hilversum, 1993, p. 369, noot 4.

732 Ibidem, pp. 337-338.

33 Marion Boers-Goosens, ‘Rembrandt gelauwerd’. In: Leidschrift, 22 oktober 2012.

34 Kees Bruin, ‘Rembrandt in Amsterdam, Berlijn en Londen’. In: Ton Bevers ea., D¢ Kunstwereld. Hilversum,
1993, pp. 337-338.

3 Dat is minder dan de 460.489 mensen die in 1969 naar de Rembrandttentoonstelling kwamen. Kees Bruin,
‘Rembrandt in Amsterdam, Berlijn en Londen’. In: Ton Bevers ea. (redactie), D¢ Kunstwereld. Hilversum, 1993,
pp- 338-339 en pp. 249-250. In Bruins artikel staat gedetailleerde informatie over de organisatie, de inrichting
van de drie exposities, publieksbegeleiding en kwantitatief publieksonderzoek - een interessant en tamelijk
nieuw onderdeel van het onderzoek was de systematische observatie van het gedrag van bezoekers - ze werden
door de onderzoekers gevolgd om het afgelegde parcours te achterhalen, de tijd die besteed werd aan het
bekijken van de schilderijen en de verhouding tussen kijken naar beeld en lezen van tekst. Zie voor de
bevindingen: ibidem, pp. 355-366. Zie ook: Kees Bruin, ‘Op toernee in de jaren negentig’. In: idem, De échie
Rembrandt. Verering van een genie in de twintigste eeuw. Amsterdam, 1995, pp. 115-137.

% Tyler Cowen, /n praise of commercial culture. Cambridge, 1998, p. 127.

7 Het oeuvre bestaat uit 276 schilderijen, één kopie op ware grootte ontbrak op de tentoonstelling, wat met een
heel kleine kopie werd kenbaar gemaakt. De tentoonstelling liep van 7 juli tot en met 3 september 2006. De
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jaar geleden dat Rembrandt in Leiden werd geboren. In het kader van het ‘Rembrandtjaar’
zijn er tal van activiteiten. Het Rijksmuseum organiseert - ondanks dat het hoofdgebouw
wegens de verbouwing grotendeels is gesloten - maar liefst vijf Rembrandt-tentoonstellingen
in de Philipsvleugel en in de Rijksmuseumvestiging op Schiphol. De tentoonstelling
Rembranat-Caravaggio in het Van Gogh Museum, georganiseerd samen met het
Rijksmuseum, trekt ruim 400.000 bezoekers. Daarmee is deze blockbuster de best bezochte
tentoonstelling in het Rembrandtjaar.”*® Maar de replica tentoonstelling in de Beurs bereikt
ook het grote publiek: de expositie van de ‘superieure posters’ trekt 62.000 bezoekers - die
anders veelal niet of nauwelijks in musea te vinden zijn.”*” De tentoonstelling wordt
gemiddeld met een 7,8 gehonoreerd.”*

Sinds het ontstaan van museale instellingen is het de gewoonte en de norm dat deze in
principe origineel erfgoed presenteren. Replica’s worden - eventueel - te koop aangeboden in
de museumwinkel. Beide producten kunnen op die manier de consumptie prikkelen:
respectievelijk tot de aanschaf van een reproductie als een herinnering en verwijzing of tot
bezichtiging van het origineel. Die rolverdeling verandert met de tentoonstelling in de Beurs
van Berlage: Rembrandts schilderijen hangen in chronologische volgorde en op het reé€le
formaat, maar dan ‘in de vorm van afdrukken’ - replica’s. Het doel is kunst bereikbaar maken
voor het grote publiek. Om dit te realiseren moest een oplossing worden gevonden voor de
hoge transport- en verzekeringskosten die een expositie van originele werken met zich
meebrengt. Epson zorgt voor de oplossing: hij kan met zijn moderne printtechniek (Micro
Piézo) schilderijen exact weergeven en ‘is als enige printerfabrikant in staat om het licht in
zwarte oppervlakken naar voren te brengen door haar unieke K3-inkttechnologie’, zo staat op
de website te lezen.”*' Epson adverteert dat de werken door hem ‘proudly printed’ waren.”*
Bij de tentoonstelling zijn voor de bezoekers op aanvraag prints te koop. In de folder van de
tentoonstelling staan enthousiasmerende kreten als ‘a once in a lifetime opportunity to see all
his paintings!” en ‘a must see exhibition’. Bij de ingang van de zaal wordt de bezoeker
verwelkomd als het ware door Rembrandt zelf, met de groet ‘My name is Rembrandt. Here
are all my paintings’.”*

Er ontstaat een debat over de waarde van deze tentoonstelling vol replica’s. Journalist
Wieteke van Zeil merkt schamper op: ‘kennelijk is “Rembrandt” zozeer een merk geworden,
dat het vermelden van zijn naam alleen voldoende is om grote groepen te trekken. Wat er
daadwerkelijk wordt getoond doet er minder toe’.”** Henk Hofland wijdt er een column aan.
Hij plaatst de tentoonstelling in de context van de ‘entertainmentcultuur’ en beschrijft de
variatie in wat daar aangeboden wordt - zowel informatie als vermaak. ‘Er zijn ook
filmvoorstellingen met deskundige uitleg, en ‘s avonds, op donderdag, vrijdag en zaterdag, is
er een voorstelling met nog meer uitleg en een welkomstdrankje. Verzuim niet naar de
peepshow te gaan, een speciaal donker hoekje met een bord waarop staat “naakt”. In het
donkerste deel hangt een ets waarop je een paar daadwerkelijk ziet paren. Niets is nagelaten

entreeprijs was tien euro; op donderdag, vrijdag en zaterdag was de tentoonstelling ook ’s avonds open, tegen
een entree van 17,50 euro.

¥ Sandra Smallenburg, ‘Nederlandse musea trekken recordaantal bezoekers. “Blockbuster” blijkt nodig voor op
peil houden bezoekersaantal’. In: NRC Handelsblad, 2 januari 2007.

3% Mark Moorman, ‘Rembrandt in cijfers’. In: /et Parool, 29 december 2006.

0 Frans Bosman, ‘Kijker reproductie wordt niet verblind door superlatieven als het duurste, zwaarste of grootste
schilderij’. In: Het Parool, 1 september 2006.

1 Bron: www.eEson.comkbezocht op 20 juni 2008). Epson won 29 november 2007 voor de tentoonstelling de
tweede prijs bij de ‘Media & Entertainment Innovation Awards’ van Consultancybedrijf Accenture en het
vakblad Media Facts.

"2 Bron: Het Parool, 6 juli 2006.

™3 Bronnen: Frans Bosman, ‘Kijker reproductie wordt niet verblind door superlatieven als het duurste, zwaarste
of grootste schilderij’. In: Het Parool, 1 september 2006 en eigen observatie op 3 september 2006.

™ Wieteke van Zeil, ‘De oude meester is een popster’. In: de Volkskrant, 24 augustus 2006.

608



http://www.epson.com/

om onze grootmeester op te pimpen. De geest van de tijd’. Hofland meldt wel dat hij er niets
tegen heeft, maar vraagt zich af of het zin heeft ‘zowat het hele oeuvre bij elkaar in één ruimte
te proppen. Hoeveel tijd zou je ervoor nodig hebben om de stukken één voor één redelijk te
bekijken, de bijschriften te lezen. (...) Ga zelf kijken en ervaar wat u bent: een dominee of een
toerist’.”** Ook fotograaf Hans Aarsman blijkt niet onder de indruk van het technisch
reproduceren van Epson. Hij laat in zijn reeks ‘De Aarsman collectie’ weten dat hij zich
stoorde aan de naden die op de foto’s te zien waren en aan de vele zwartpartijen in
Rembrandts schilderijen - ‘waarin van alles gebeurt. (...) Maar op de foto’s in de Beurs
gebeurde niets, de duisternis was er zo dood als een pier. Op welke foto ik ook afliep’. Hij
staat binnen een kwartier weer buiten.’*® Rutger Pontzen betreurt juist dat de printtechnieken
niet méér zijn benut. ‘Waarom is niet meer gekozen om details op te blazen, afdrukken te
maken van rontgenfoto's, grafische toepassingen te zoeken om de schilderijen zelf meer tot
leven te brengen? Het had de aura van Rembrandts schilderijen wellicht niet teruggebracht,
wél dat van de expositie’.”’

Ook de recensies zijn kritisch. Rudi Fuchs laat weten dat hij liever naar het origineel
kijkt, maar dat dit voor jongeren ‘een goede zaak’ is.”*® Met kunstbeleving heeft deze
expositie volgens Robbert Roos, hoofdredacteur van het blad Kunstbeeld, weinig te maken.
Hij vindt het niet meer dan plaatjes waarbij de bezoekers door een driedimensionale glossy
lopen. ‘Een kermisattractie. Tentoonstellinkje spelen’.”* Onzin, meent museoloog Peter van
Mensch, ‘als we voor een origineel staan is het ook maar helemaal de vraag of de schilder het
zo bedoeld heeft. De Mona Lisa in het Louvre zou er heel anders uitgezien hebben als ze in de
National Gallery had gehangen, waar ze meer van het opfrissen zijn. En ja, zag het plafond
van de Sixtijnse kapel er twintig jaar geleden niet ook heel anders uit dan nu?’”*°

Rembrandtkenner en één van de ontwerpers van de tentoonstelling, Ernst van de
Wetering, verklaart zijn betrokkenheid bij de tentoonstelling als volgt: ‘het was omdat ik me
zorgen maakte dat men het te naief zou benaderen. Reproducties ophangen in chronologische
volgorde lijkt gemakkelijk, maar welke schilderijen kies je? Neem je ook portretten waarbij
alleen een hand door Rembrandt is geschilderd?” Op de reproducties is bovendien meer te
zien dan op de originelen: ‘het grote voordeel is dat het schilderij speciaal voor de foto goed is
uitgelicht’.””! Van de Wetering verdedigt de tentoonstelling met de these dat de bezoeker
eindelijk puur van zijn werk kan genieten zonder van de wijs gebracht te worden door de aura
van het origineel, wat een kunstwerk juist zo uniek maakt. Bij replica’s hoeft ‘het verhaal van
de tentoonstelling (...) daar niet onder te lijden. In zekere zin wint het er zelfs door, omdat bij
het als kopie gelabelde kunstwerk de verdwazende aura ontbreekt, terwijl het beeld, de

“yinding” van de kunstenaar, blijft’.”> En inderdaad, er zijn werken te zien die niet eerder bij

™5 H.J.A. Hofland, ‘Alle Rembrandts’. In: NRC Handelsblad, 21 juli 2006.

6 In: de Volkskrant, 17 september 2006.

7¥7 Rutger Pontzen, ‘Rembrandt in print speelt tentoonstellinkje’ in: de Volkskrant, 7 juli 2006.

™ Ibidem en Yaél Vinckx, “”Voor jonge mensen is dit een goede zaak”. Oud-directeur Rudi Fuchs kijkt liever
naar het origineel’. In: NRC Handelsblad, 8 juli 2006.

™ Frans Bosman, ‘Kijker reproductie wordt niet verblind door superlatieven als het duurste, zwaarste of grootste
schilderij’. In: Het Parool, 1 september 2006.

™ Ibidem. Peter van Mensch (1947) was sinds 1982 verbonden aan de Reinwardt Academie als docent
Theoretische Museologie en hoofd van de internationale masteropleiding Museologie. Sinds oktober 2006 was
hij lector Cultureel Erfgoed aan de Amsterdamse Hogeschool voor de Kunsten. Hij ging in augustus 2011 met
pensioen. Hester Dibbits en Riemer Knoop volgden hem op. Van Mensch publiceert regelmatig over cultureel
erfgoed, musea en monumenten.

>! Sandra Jongenelen, ‘Dubbelgangers. Alle schilderijen van Rembrandt als kopie’. In: Het Financieele
Dagblad, 15 juli 2006.

752 Ernst van de Wetering, ‘De twijfelachtige betovering van het echte. Replica’s kunnen helpen een doek te
waarderen om de schilderkundige kwaliteiten en niet om de financiéle waarde’. Het Parool, 6 juli 2006. Het
museale verhaal blijkt voor hem belangrijker dan authentieke objecten. Zie van hem ook: ‘De twijfelachtige
betovering van het aura’. In: Kunst & Museumjournaal (1) 2/3, pp. 46-50.
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elkaar hingen. Zo zijn in de Beurs de passiescenes te zien, ‘voor het eerst naast elkaar als een
doorlopend beeldverhaal, van kruisiging (met Rembrandt zelf onder aan Christus’ voeten) tot
opstanding. Portretten zijn herenigd van echtelieden die elkaar eeuwenlang uit het oog hadden
verloren’.””® Van de Wetering: ‘het overheersende gevoel bij mij was toch: Jezus, kijk die
Rembrandt nou toch! Na de eerste twintig was ik vergeten dat het om reproducties ging’.”*

Een nuttige bijkomstigheid is dat door deze tentoonstelling met de replica van De
Staalmeesters een experiment kan worden uitgevoerd dat met het zware origineel van bijna
twee bij drie meter niet zomaar kan. Jarenlang werd gedacht dat het perspectief van de
afbeelding niet klopte. Restaurator van het Rijksmuseum, Michel van de Laar, ontdekt dat het
doek hoger zou moeten hangen - het was ooit bedoeld voor boven een schouw. Met de
fotokopie kan het experiment worden uitgevoerd, en hoog aan de wand gehangen blijkt het
perspectief van de tafel te kloppen: je kijkt er dan van onderen tegenaan.”> Hij sluit niet uit
dat De Staalmeesters in het Nieuwe Rijksmuseum nu ook hoog komen te hangen.”® Rudi
Fuchs schrijft over de compositie van het groepsportret - ‘vermoedelijk (...) bedoeld om hoog
te hangen’ - dat de tafel ‘als een stevige sokkel werkt waarvan we het oppervlak niet te zien
krijgen. Hierdoor ontnam de strenge Rembrandt zichzelf de kans om, wat de anderen graag
deden, er een mooi levendig stilleven op uit te spreiden van schalen en glazen karaffen. Nu
staat de tafel daar streng en neemt de voorgrond in beslag’.””’

Drie jaar later herhaalt Bureau Local World in 2009 - weer in samenwerking met Van
de Wetering - de succesformule en breidt hem uit: 7he complete Rembrandt. In de Beurs van
Berlage worden alle schilderijen en etsen van Rembrandt getoond, en een selectie van zijn
tekeningen.””® De werken hangen weer in chronologische volgorde en zijn - met
gebruikmaking van de nieuwste digitale technieken - op ware grootte gereproduceerd. Na
deze presentatie in Amsterdam gaat de tentoonstelling op wereldreis.”” The Complete
Rembrandtis ‘de vervolmaking van de tentoonstelling Rembrandt all his paintings’, aldus de
website van het bureau.”® De tentoonstelling biedt een overzicht van het gehele oeuvre van
Rembrandt. ‘In het echt’ zijn deze niet bij elkaar te krijgen. Een bezoek aan deze afbeeldingen
levert weliswaar geen ‘kunstervaring’ op, maar mogelijk wordt de interesse gewekt. De
tentoonstelling verschaft de bezoekers ook informatie over de werkwijze van het Rembrandt
Research Project - hoe een schilderij wordt onderzocht en op basis van welke criteria wordt
besloten het toe of juist af te wijzen. Het is onmogelijk een tentoonstelling met alle originele
werken van Rembrandt samen te stellen. Zijn schilderijen hangen in musea en bij
particulieren over de hele wereld, die geven de kunstwerken slechts bij hoge uitzondering in

753 Rutger Pontzen, ‘Rembrandt in print speelt tentoonstellinkje’ in: de Volkskrant, 7 juli 2006.
7>* Frans Bosman, ‘Kijker reproductie wordt niet verblind door superlatieven als het duurste, zwaarste of grootste
schilderij’. In: Het Parool, 1 september 2006.
755 Wieteke van Zeil, ‘Rembrandt kon wel in perspectief schilderen’. In dé Volkskrant, 24-8-07. Dit perspectief
heet “di sotto in su’: van onder naar boven. Dit wordt nu, na de heropening van het Rijksmuseum, uitgelegd op
de additionele geplastificeerde zaaltekst die de bezoeker in de zaal waar het schilderij hangt, ter hand kan nemen
(gezien bij bezoek op 15 juni 2013).
76 Frans Bosman, ‘Kijker reproductie wordt niet verblind door superlatieven als het duurste, zwaarste of grootste
schilderij’. In: Het Parool, 1 september 2006. Dit ging niet door - in het verbouwde en gerestaureerde
Rijksmuseum hangt het schilderij na de opening op 13 april 2013 op ooghoogte.
7 Rudi Fuchs, ‘Groepsportret’. Uit de serie ‘Kijken’ in: De Groene Amsterdammer, 2 december 2010. Ook in:
idem, Kijken. Een leesboek over kunst. Amsterdam, 2011, p. 166.
758 Dat waren in totaal 317 schilderijen en 285 etsen. Ook verminkte en verloren schilderijen zijn voor de
gelegenheid gereconstrueerd. De tentoonstelling liep van 5 juli tot en met 6 september 2009.
[www.thecompleterembrandt.nl|(geraadpleegd op 2 september 2009). De entreeprijs was twaalf euro.
Museumjaarkaarthouders kregen drie euro korting bij de deur, voor kinderen tot acht jaar was de entree gratis.
% Landen waar de tentoonstelling naar toe ging waren onder andere: Chili, Canada, Israél, India, Syrié, Egypte,
Tunesié.
"www.localwordL.nl|(bezocht op 27 oktober 2009).
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bruikleen. Veel werken zijn te fragiel om te vervoeren en bovendien zijn de transport- en
verzekeringskosten zeer hoog.”®!

Meer replica-blockbusters
De formule van Rembrandt all his paintings wordt een tren De ‘massabezoeker’ krijgt tot
de verbeelding sprekende exposities aangeboden met een flinke portie edutainment. Dat er
louter replica’s te zien zijn, hindert niet. Eind 2012 zijn er in Amsterdam - naast het museale
aanbod - drie tentoonstellingen volgens deze formule: in het souterrain van winkelcentrum
Magna Plaza bij de Dam gaan de Rembrandt kopieén in een permanente opstelling in reprise,
in de kelders van de Beurs van Berlage zijn tweehonderd kopieén te bezichtigen van Vincent
van Gogh, op de Zuidas is een grote tentoonstelling over het graf van farao Toetanchamon.”®
Sinds 27 december 2012 toont media- en entertainmentbureau Local World permanent
325 ‘hoogwaardige reproducties’ in Magna Plaza: Re:mbranat. All his paintings.”** De
getoonde collectie is een herhaling, maar geactualiseerd naar de nieuwste inzichten van Ernst
van de Wetering. De met digitale technieken vervaardigde kopieén geven de schilderijen weer
in de conditie en kleuren zoals ze ooit Rembrandts atelier verlieten. De marketingcampagne
benadrukt dit aspect: de expositie is te beschouwen ‘als de uitkomst van decennia intensief
onderzoek naar Rembrandt’. De opstelling is weer chronologisch, wat inzicht biedt in ‘de
onvoorstelbare ontwikkelingen’ die Rembrandt doormaakte; de ondersteunende teksten geven
uitleg.”® De digitaal gereproduceerde Nachtwacht hangt hier zoals hij ooit was: een paar
vierkante meter groter dan het origineel in het Rijksmuseum - toen het doek in de achttiende
eeuw van de Kloveniersdoelen naar het stadhuis op de Dam verhuisde, zijn er van alle zijden
stroken afgesneden om het tussen twee deuren te laten passen. En de kleuren zijn opgefrist -
‘fotografisch geremasterd’.”®® Recent schreef Van de Wetering weer enkele schilderijen toe

2
d.76

81 Wieteke van Zijl, ‘Interessante plaatjes’. In: de Volkskrant, 14 augustus 2009 en ‘Hele oeuvre Rembrandt in

Beurs van Berlage’. In: Hef Parool, 5 juli 2009.

762 Het Bijbels Museum te Amsterdam presenteerde eveneens volledig technisch gereproduceerde beeldende
kunst ten dienste van de beleving van de bezoeker. Het wijdde van december 2007 tot en met maart 2008 een
tentoonstelling aan de Italiaanse veertiende-eeuwse kunstenaar Giotto. Bron:|www.bijbelsmuseum.nl|(bezocht
op 20 juni 2008). Giotto leefde van 1266 of 1267 tot 1337 en was begin veertiende eeuw de eerste kunstenaar die
Bijbelse personages individuele trekken en emoties meegaf. Giotto di Bondone beschilderde van 1303 tot 1305
de wanden van de Capella degli Scrovegni (ook wel de Arenakapel genoemd) in de Italiaanse stad Padua. Deze
fresco’s van Bijbelse taferelen - die tot zijn beroemdste werken worden gerekend - werden in 2002
gerestaureerd. Op de expositie bracht een documentaire deze reddingsoperatie in beeld. De reconstructie (schaal
1 op 4) met behulp van een fotografische weergave van de gehele frescocyclus trok bijna 22.000 bezoekers.
Aanvankelijk zou de tentoonstelling tot begin maart duren, maar hij werd wegens groot succes met een maand
verlengd. De recensente van Héf Paroo/kreeg ‘meteen zin naar Padua te reizen om de originelen te zien’.
Criticus en essayist Kees Fens echter ‘twijfelt en huivert ook een beetje bij de vraag: zal ik er heen gaan’, als hij
over de tentoonstelling leest. ‘Ik weet nog steeds niet of ik naar de namaak zal gaan’. Kees Fens in zijn serie ‘In
het voorbijgaan’: ‘Twijfel en huiver over de bereikbare Giotto’. In: de Volkskrant, 10 januari 2008. Hoewel
namaak, deze tentoonstelling bleek informatief en aantrekkelijk voor een groot publiek - er werd beslist iets
‘teweeggebracht’. Ondanks dat al het werk van Giotto was gereconstrueerd en gekopieerd, dat deed er kennelijk
minder toe

763 Toetanchamon - zijn graf en zijn schatten was daar van 29 november 2012 tot en met 5 mei 2013. De
bedoeling was op te roepen welke beleving Carter en Lord Carnarvon moeten hebben gevoeld bij de opening van
de deuren van de met goud beslagen schrijnen - de grafkamers waren gereconstrueerd zoals de opgravers ze
vonden. Zo kon de bezoeker zich Howard Carter wanen en de grafkamers zelf ontdekken. Zie: Bianca Stigter,
“Voor het eerst in de tombe’. In: NRC Handelsblad, 6 december 2012.

764 Door de titel van de presentatie kan er geen misverstand zijn dat de getoonde werken gereproduceerd zijn:
Re:mbrandt. All his paintings. Re.assembled. Re.produced. Re:mastered. Zie de flyer. De toegangsprijs voor een
volwassene was € 14.50, voor kinderen 7 t/m 15 jaar € 9,50.

765 Aldus de website:[http://www.rembrandtallhispaintings.com](bezocht op 6 januari 2013).

766 Wieteke van Zijl, ‘Rembrandt is nu ieders speeltje. Geremasterd. Kopie kan origineel overtreffen’. In: de
Volkskrant, 22 december 2012 en Daan van Lent, ‘Verzet tegen reproducties neemt af’. In: NRC Handelsblad,
10 januari 2013.
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aan de zeventiende eeuwse meester - deze maken nu deel uit van de presentatie. Over het
‘precieze aantal hertoeschrijvingen’ doet hij geen uitspraak, omdat Van de Wetering genoeg
heeft ‘van de hijgerigheid in de media’.”®’ Vakgenoten zijn het er wel over eens dat de
toeschrijvingen controversieel zijn. ®®

De beschouwingen over de tentoonstellingen zijn nu genuanceerder van toon dan in
2006. Het verzet neemt af.”®® Reproducties hebben een dienende functie bij de uitleg en
informatie over de kunstproductie, het kleurgebruik, de geschiedenis van een oeuvre en de
omstandigheden. De beleving van de bezoeker staat centraal en niet het kunstwerk of object.
De replica’s verbeelden een informatief verhaal. Wieteke van Zeil poneert bijvoorbeeld dat
het kunstwerk in de reproductie ‘mogelijk dichter [komt] bij de bedoelingen die Rembrandt
ermee had. Daarmee krijgt het een eigen betekenis. Betere kleuren, geen barsten in de
verflaag, het oeuvre op ware grootte bij elkaar, de hele context’.”’® Rudi Fuchs vindt deze
tentoonstelling ‘prima. (...) Alles wat helpt om kunstwerken beter te begrijpen, is fantastisch.
Deze vorm is er nu en die moet je dan ook zo goed mogelijk uitbuiten. Dit is pas de eerste
stap”.’"!

Local World past de succesformule ook toe op Van Gogh-reproducties: een
bloemlezing van zijn oeuvre is op ware grootte - ‘waar mogelijk digitaal hersteld en deels op
kleur gebracht’ - en chronologisch gerangschikt.””> De Canadese Van Gogh-expert David
Brooks selecteerde de werken voor Van Gogh, My Dream Exhibition.”” Er is getracht met
nieuwe digitale technieken “de originele kleuren’ van de schilderijen ‘terug te brengen’.””*
‘Het resultaat is spectaculair en laat beter dan ooit zien hoe Van Gogh zijn werken voor ogen
moet hebben gehad’, aldus de website.”” Zijn brieven waren de leidraad voor de
reconstructies - voor de begeleidende teksten is daaruit geciteerd. De originele schilderijen
van Van Gogh zijn op dat moment slechts deels te bezichtigen - niet in het Van Gogh
Museum, dat is wegens renovatie tot en met 25 april 2013 gesloten, maar in de Hermitage te
Amsterdam. Daar hangt een selectie van 75 schilderijen met een keuze van zijn brieven,
tekeningen en allerlei parafernalia. Deze tijdelijke verhuizing krijgt enthousiaste reacties in de
pers en trekt een record aantal bezoekers: in de drie maanden dat de schilderijen er hangen,
komen er ongeveer 300.000 bezoekers op af, terwijl er in de negen maanden daarvoor
269.2000 de Hermitage bezochten.”’® Beide exposities zitten elkaar niet in de weg, ze vullen
elkaar aan.

Melcher de Wind, één van de initiatiefnemers van de Rembrandt- en Van
Goghprojecten: ‘we willen onze bezoekers prikkelen ook die echte werken te bekijken. (...)
We proberen de schilderijen voor de bezoeker tot leven te wekken, zodat die, als hij naar het
échte werk gaat kijken, het gevoel meer beleeft’.””” Recensenten vinden de tentoonstelling

77 Daan van Lent, ‘Niet iedereen is blij met nieuwe Rembrandts’. In: NRC Handelsblad, 27 december 2012.

768 Zie het redactioneel commentaar: ‘Rembrandt, echt of niet’. In: NRC Handelsblad, 28 december 2012.

7% Daan van Lent, ‘Verzet tegen reproducties neemt af”. In: NRC Handelsblad, 10 januari 2013.

0 Wieteke van Zijl, ‘Rembrandt is nu ieders speeltje. Geremasterd. Kopie kan origineel overtreffen’. In: de
Volkskrant, 22 december 2012.

7' Daan van Lent, ‘Verzet tegen reproducties neemt af’. In: NRC Handelsblad, 10 januari 2013.

72 Bron:[www.vangoghexhibition.com](bezocht op 2 januari 2013). De expositie was voorlopig tijdelijk en liep
van 15 september 2012 tot 19 mei 2012. Daarna ging de tentoonstelling op wereldtournee. De toegangsprijs was
€ 16,50.

73 Robert Slagt, ‘Speuren naar de kleuren van de kunstenaar’. In: Het Financieele Dagblad, 20 oktober 2012.
" Ton Damen en Corrie Verkerk, ‘Lopen door de wereld van Van Gogh’. In: de Volkskrant, 25 augustus 2012.
5 Bron:[www.vangoghexhibition.com] bezocht op 2 januari 2013.

776 <yan Gogh trekt publiek naar Hermitage’. In: NRC Handelsblad, 2 januari 2013.

""" De Wind geciteerd in: Ton Damen en Corrie Verkerk, ‘Lopen door de wereld van Van Gogh’. In: Het Parool,
25 augustus 2012. In cabines komen zeven werken van Van Gogh ‘via 3D-animaties tot leven’ - volgens De
Wind ‘een wereldprimeur’. In één cabine ‘deint’ zijn Amandelbloesem ‘zachtjes in de wind, op de klanken van
Satie. Zo nu en dan dwarrelt er een blaadje naar beneden’. Op het schilderij is de oorspronkelijke roze kleur van
de bloesem vervaagd, maar die is nu door de computer in de animatie teruggebracht. Van Gogh gebruikte
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unaniem een ‘leerzaam’ project. Ernst van de Wetering is ook nu weer erg enthousiast. Hij
vermoedt dat het tentoonstellen van hoogwaardige reproducties in de toekomst steeds vaker
zal gebeuren: ‘in Japan en China gebeurt het al veel. En alle grote musea verkopen natuurlijk
allang reproducties. Het punt is dat het een évém geworden is om een origineel werk te
bekijken. In het Louvre stormt iedereen direct naar de Mona Lisa, maar dat schilderij is zo
vuil als een vaatdoek. Je kijkt dus naar een fenomeen, een pseudo-belevenis’.””®

The Dulwich Picture Gallery te Londen neemt een interessant initiatief: Made in
China: A Doug Fishbone Project’” Het museum vroeg een kunstenaar in China voor
zeventig pond (98 euro) één van de oude meesters uit de vaste collectie na te schilderen. De
kopie wordt in de oorspronkelijke lijst op de oude plek gehangen en het is aan de bezoekers
en kunstcritici om te ontdekken welk schilderij de replica is. ‘In a gallery context it is entirely
plausible that such a replica, presented as an original, be taken as such without question’,
aldus een woordvoerder. ‘Where then does a painting’s identity, value and authorship reside?’
Het museum wil de bezoekers ‘weer eens goed naar de vaste collectie laten kijken’, maar ook
laten nadenken over authenticiteit. De winnaars krijgen een poster van een schilderij naar
keuze.”®® Na twee maanden wordt het verwisselde schilderij bekend gemaakt. De opdracht
‘spot the fake’ trekt een verviervoudiging van het reguliere bezoek. Conservator Xavier Bray:

‘ik heb nog nooit mensen zo actief naar elk schilderij zien kijken’.”™!

Walter Benjamin: de aura van een kunstwerk

In de presentaties van replica’s draait het expliciet om de belevingswaarde voor het publiek -
de bezoeker wordt meegevoerd in het verhaal van de kunstenaar of de wetenschapper die de
ontdekking doet. Het is de bedoeling dat de bezoeker zich daarmee identificeert en zo de
authenticiteit voelt en beleeft. De receptie is het uitgangspunt.”** Walter Benjamin voorzag
deze ontwikkeling en vond de reproducering een goede zaak voor de democratisering van de
kunsten: kunstwerken en kunsthistorische objecten konden zo verspreid en daardoor

synthetische verf - indertijd net ontwikkeld - die als eigenschap had dat op den duur de kleuren verbleekten. Hier
is op de reproducties de kleurstelling te zien, die volgens onderzoekers de oorspronkelijke was: ‘zoals hij het zelf
bedoelde’. Aldus de website. Zie ook: Sander Voormolen, ‘De echte kleuren van Van Gogh’. In: NRC
Handelsblad, 15 september 2012 en Bertjan ter Braak, ‘Een andere Vincent van Gogh’. In: De Télegraar, 30
oktober 2012.

"% Robert Slagt, ‘Speuren naar de kleuren van de kunstenaar’. In: Het Financieele Dagblad, 20 oktober 2012.

" Op de website staat trots vermeld dat dit museum ‘the world’s first purpose-built public art gallery” is. The
Dulwich heeft een beroemde collectie oude meesters, met werken van onder anderen Rembrandt, Rubens, Gerrit
Dou, Titiaan. Zie:|http://www.dulwichpicturegallery.org.uk|(bezocht op 21 januari 2015).

780 Het project startte op 10 februari 2015. De stunt is bedacht door kunstenaar Doug Fishbone: “this is the way
these pictures are now commissioned, so we wanted to follow it precisely. It’s not just a “Hey, spot the fake”
stunt - it raises serious issues of how we view, appreciate and value art. Hanging it at Dulwich gives our picture
some provenance and it's interesting to see if that changes its value’. Fishbone wil dat de museumwinkel T-shirts
verkoopt met de bekentenis ‘I failed to spot the replica’. Het schilderij is vervaardigd door de Meishing Oil
Painting Manufacture Company te Dafen in China, waar 150 kunstenaars ‘museum-quality oil paintings’ op
aanvraag exact naschilderen. Senior curator Xavier Bray: ‘the replica is excellent quality, and when it arrived we
were delighted with it - but when I put the two side by side, it was a very interesting experiment. The difference
was instantly apparent’. Bronnen: Maev Kennedy, ‘Dulwich picture gallery challenges art lovers to spot the fake.
London gallery will hang replica by Chinese studio alongside genuine Old Masters and ask public to guess odd
one out’. In: The Guardian, 12 januari 2015, Jack Malvern, ‘Gallery challenges visitors to spot fake’. In: 7he
Times, 14 januari 2015, Merel Buting, ‘Zoek de kopie in het museum’. In: de Volkskrant, 15 januari 2015,
‘Dulwich. Zoek de nepper in Brits museum’. In: NRC Handelsblad, 14 januari 2015 en Patrick IJzendoorn, ‘Op
jacht naar het nepschilderij’. In: de Volkskrant, 25 februari 2015.

8! Het ging om Jonge Vrouw (ca. 1769) van de achttiende-eeuwse Franse schilder, tekenaar en etser Jean
Honor¢ Fragonard. Van de 3.000 bezoekers ontdekte tien procent de vervalsing. Bron: ‘Herkent publiek
vervalsing? Meesterwerk’. In: NRC Handelsblad, 29 april 2015.

82 B. Joseph Pine en James H. Gilmore, ‘Museums and authenticity’. In: Museum News 86, (2007), pp. 76 en 78.
Zie ook: Rob van de Laarse, ‘Erfgoed en de constructie van vroeger’. In: idem (redactie), Bézeten van vroeger.
Amsterdam, 2005, p. 5.
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toegankelijker voor een breder publiek worden. De resultaten van reproductie geven de
mogelijkheid tot breedschalige uitleg, informatie en zijn een uitnodiging om het
oorspronkelijke werk te gaan opzoeken. De formule die gehanteerd wordt in de
replicapresentaties is die van een informatiecentrum - de context noch de pretentie is museaal.
Er is niets authentiek. En toch komt het publiek in groten getale. De formule werkt. Deze
presentaties kunnen een voorstadium zijn voor museumbezoek en een aanvulling op de
originele kunstwerken. In de communicatie en marketing wordt niet meer beloofd dan er
geboden wordt en het lukt om ‘the perception of authenticity in the minds of people’ teweeg
te brengen, zoals Pine en Gilmore adviseren.”® Het gaat om de beleving van een historische
sensatie. Eén aspect blijft echter een fundamenteel verschil en dit benadrukte Benjamin in zijn
essay: een replica is een afgeleide - niet authentiek - en ontbeert de uitstraling en de aura van
het oorspronkelijke object.”™*

Authenticiteit is een kwaliteitskenmerk, waarbij het gaat om de betrouwbaarheid van
herkomst en originaliteit van een voorwerp, collectie of gebouw. Authenticiteit - hoe vaag dit
attenderend begrip ook is - is een maatstaf voor de echtheid en geloofwaardigheid van een
object of ervaring. Een origineel kunstwerk heeft een andere functie, uitstraling en werking
dan een reproductie van dat kunstwerk. Maar wat houdt het begrip in? In een vaak aangehaald
en geinterpreteerd essay heeft Walter Benjamin uiteengezet dat het kunstwerk ‘in het tijdperk
van reproduceerbaarheid’, dat begin vorige eeuw begon, de kern van authenticiteit verliest die
het kunstwerk juist zo uniek - en onherhaalbaar - maakt: de ‘aura’.”®> Onder aura verstaat
Benjamin het hier en nu van het kunstwerk, het belang van de echtheid en de
oorspronkelijkheid ervan, en ook het ontzag en de verering die ermee gepaard gaan. ot
ongeveer op de helft van de negentiende eeuw was er sprake van een ‘intersubjectieve relatie
tussen een kunstwerk en de aanschouwer: deze keek en het kunstwerk keek als het ware
terug’.”®’ “‘De aura van een verschijnsel ervaren, wil zeggen dit verschijnsel het vermogen
toekennen terug te kijken’.”*® Benjamin omschrijft de aura als ‘eenmalige verschijning van
een verte, hoe nabij zij ook is’.”* ‘Deze definitie bezit het voordeel dat zij het cultische
karakter van het fenomeen inzichtelijk maakt. De werkelijke verte is ongenaakbaar: inderdaad
is ongenaakbaarheid een essentiéle eigenschap van een sacrale afbeelding’.””® De aura heeft

786
T

™ Ibidem, p. 76.

78 Ik schreef eerder over het aura begrip van Benjamin, zie: Dos Elshout, ‘Musealisering van de cultuur: het
museum als geheugen’. In: Kunst en Beleid in Nederland 4, Amsterdam, 1989, pp. 48-49.

85 Walter Benjamin, Het kunstwerk in het tijaperk van zijn technische reproduceerbaarheid. Nijmegen, 1985
(vertaling van de Duitse uitgave van 1955/1974), pp. 11-14. Dit essay werd voor het eerst gepubliceerd tijdens
Benjamins ballingschap in Frankrijk, in Franse vertaling in het Zgjtschrift fiir Sozialforschung (Jahrgang 5/1936,
pp. 40-68). Het werd na de dood van Benjamin wederom uitgegeven, in 1955. Na discussies met Horkheimer en
Adorno heeft Benjamin na de eerste publicatie fragmenten herschreven en toegevoegd: ondermeer een motto van
Paul Valéry en een voorwoord, dat preludeert op de afsluitende alinea’s - nu een nawoord in plaats van een
paragraaf. Zo kreeg het essay prominenter een politiek filosofische dimensie. Deze tweede, in het Nederlands
vertaalde versie is hier de bron.

786 Walter Benjamin, Het kunstwerk in het tijaperk van zijn technische reproduceerbaarheid. Nijmegen, 1985, p.
17. Zie ook: A.A. van den Braembussche, Dénken over kunst. Een kennismaking met de kunstfilosofie. Bussum,
1994, p. 215.

87 J M. Coetzee, ‘Walter Benjamin, the Arcades Project’. In: idem, /nner workings. Essays 2000-2005. London,
2008, p. 48.

788 Walter Benjamin, ‘Enige motieven bij Baudelaire’. In: idem, Baudelaire. Een dichter in het tijaperk van het
hoog-kapitalisme. Amsterdam, 1979, p. 138.

8 Walter Benjamin, Het kunstwerk in het tijaperk van zijn technische reproduceerbaarheid. Nijmegen, 1985, p.
17. Ook zo door hem omschreven in: Walter Benjamin, ‘Enige motieven bij Baudelaire’. In: idem, Baudelaire.
Amsterdam, 1979, p. 138.

7 Aldus Benjamin in: ‘Enige motieven bij Baudelaire’. In: idem, Baudelaire. Amsterdam, 1979, p. 138. Hij
verwijst naar een omschrijving van Paul Valéry van de waarneming in de droom als de ‘auratische waarneming’:
‘als ik zeg: ik zie dat daar, dan behoren het ik en het object nog niet tot dezelfde orde (...). In de droom
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volgens Benjamin dus een magische werking: hij ziet een verband tussen kunst recipiéren en
een religieus ritueel.”’

Volgens Benjamin heeft kunst twee functies: een cultuswaarde (kunst als magisch
instrument) en een tentoonstellingswaarde. Als iedereen een kunstwerk te allen tijde kan
bekijken, is de tentoonstellingswaarde hoog, maar de cultuswaarde laag. Hoewel de
reproductie het kunstwerk in haar representatie dichter bij de mensen brengt - en in die zin
democratisch is - is het verlies voor Benjamin groot. De ervaring van het unieke, authentieke
voorwerp is namelijk zo niet mogelijk.””* Het kunstwerk wordt, door de nadruk op de
tentoonstellingswaarde, een product met nieuwe functies - de artistiecke wordt daarbij een
bijkomstige. Door de reproduceerbaarheid komen er nieuwe genres op in het culturele
aanbod, die nieuwe vormen van artistieke receptie met zich meebrengen - anders dan wat we
‘de esthetische ervaring’ noemen. Deze wijziging vergelijkt Benjamin met de situatie in de
prehistorie, toen de nadruk lag op de rituele waarde en het kunstwerk in eerste instantie een
magisch instrument was. Pas later is men dergelijke objecten als kunstwerk gaan
beschouwen.””” Hoewel de kunst zich heeft losgemaakt van de religie, blijft het cultische
element aanwezig: een concert, toneelstuk, schilderij of sculptuur kan door een beperkt aantal
mensen tegelijkertijd gerecipieerd worden. Bezoek aan een kleinschalig concert of een
tentoonstelling kan een gevoel van exclusiviteit oproepen dat lijkt op ‘dat van het sektelid
tijdens de cultus’.”* “Dit rituele fundament is, hoe ver het ook naar de achtergrond
verdrongen is, zelfs nog in de meest profane vormen van de schoonheidscultus als
geseculariseerd ritueel herkenbaar. (...) Met de secularisering van de kunst neemt de
authenticiteit de plaats in van de cultuswaarde’.””> Volgens John Berger is ‘het origineel nu
daarin komen te liggen, dat het /et originee/ van een reproductie is. Niet langer wordt datgene
wat het schilderij toont, als uniek ervaren; zijn belangrijkste betekenis wordt niet langer
gevonden in wat het tot uitdrukking brengt, maar in wat het is’.””°

Kunsthistorica Nicole Ex interpreteert Benjamins analyse als volgt: ‘er heeft een
verschuiving plaatsgevonden van de sacrale verering van het cultusbeeld naar een profaan
respect voor de beeldend kunstenaar en zijn beeldend vermogen. Het wordt dus van belang
dat de originaliteit van een kunstwerk wordt gegarandeerd’.””’ Een kopie is van een andere
orde dan een origineel. Door de moderne reproductietechnieken verdwijnt het cultische
element, wat Benjamin aura noemt. Er is geen sprake meer van exclusiviteit of originaliteit.
Het verdwijnen van de cultuswaarde heeft gevolgen voor de aard van de receptie: bij het

daarentegen is dat wel het geval. De dingen die ik zie, zien mij evengoed als ik hen zie’ (uit Paul Valéry,
Analecta. Parijs, 1935). Ibidem, p. 139.

7! ] M.Coetzee, ‘Walter Benjamin, the Arcades Project’. In: idem, /nner workings. London, 2008, p. 49.

72 Martin Jay, De dialektische verbeelding. Baarn, 1977, pp. 248-249 en A.A. van den Braembussche, Denken
over kunst. Bussum, 1994, pp. 243-244.

7 A.A. van den Braembussche, Denken over kunst. Bussum, 1994, pp. 243-244.

4 Thijs Lijster en Jan Sietsma, ‘Rodins denker en wat daarvan over is’ [www.filosofiemagazine.nl](bezocht op
27 juni 2008).

7 Walter Benjamin, Het kunstwerk in het tijaperk van zijn technische reproduceerbaarheid. Nijmegen, 1985, p.
17.

79 John Berger, Anders zien. Nijmegen, 1974, pp. 20-21. Berger (1929) is een Engels schrijver, schilder,
schrijver, dichter, criticus en essayist.

"7 Nicole Ex, Zo goed als oud. De achterkant van het restaureren. Amsterdam, 1993, p. 93. Ex (1965) is
publicist en beeldredacteur. Ze studeerde in 1992 af aan de Vrije Universiteit van Amsterdam op eigentijdse
restauratie-ethiek en erfgoedkwesties. Genoemde publicatie was haar scriptie. In 2005 was ze betrokken bij de
herlancering van het literaire tijdschrift Ho/lands Diep, waar ze tot eind 2010 redacteur en beeldredacteur was.
Ex doceerde aan de Reinwardt Academie, de Universiteit van Gent en het Instituut Collectie Nederland en geeft
lezingen. Ze publiceerde in 2013 haar literaire debuut /& moét je iets vertellen onder het pseudoniem Julia
Chavanu. Zie:lwww.nicoleex.com|(geraadpleegd op 21 januari 2015).
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traditionele kunstwerk ligt de nadruk op contemplatie, het technisch gereproduceerde
kunstwerk wordt vooral ‘verstrooid’ ondergaan.’”®

Critici interpreteren Benjamins analyse van de verandering in kunstreceptie vaak als
een cultuurpessimistisch vertoog.””” Het tegendeel is het geval. In zijn - dialectische - analyse
hebben zowel het kunstwerk als de technisch gereproduceerde versie twee functies: een
cultuswaarde (kunst als magisch instrument) en een tentoonstellingswaarde. Bij technische
reproductie vermindert de cultuswaarde omdat de aura wegvalt, maar de
tentoonstellingswaarde stijgt dan juist. Benjamin legt in zijn betoog de nadruk op het
publieksbereik van moderne media.*®® Hij zag - uitgaand van de perceptie van het publiek - in
deze overgang mogelijkheden tot een ‘culturele revolutie’: het technisch gereproduceerde
kunstwerk kan grootschalig didactisch ingezet worden. Door de democratisering van de kunst
komt er een nieuw publiek op aan het front van de cultuur, het massapubliek. ‘De technische
reproduceerbaarheid van het kunstwerk verandert de verhouding van de massa tot de
kunst’.**! Kunst en cultuur kunnen op een nieuwe manier worden gerecipieerd, wat kan leiden
tot “culturele mondigheid’.*"* “Want’, zo schrijft Benjamin, ‘de taken die op historische
keerpunten aan het menselijke waarnemingsapparaat worden gesteld, zijn langs de weg van de
zuivere optica, met andere woorden de contemplatie, in het geheel niet op te lossen. Men
wordt ze geleidelijk naar de aanwijzingen van de tactiele receptie, door gewenning, meester.
Wennen kan ook de verstrooide. Meer: bepaalde taken in de verstrooiing meester te kunnen
worden bewijst pas dat hun oplossing iemand tot gewoonte is geworden. (...) Het publiek is
een examinator, maar een verstrooide’.*”> De begrippen verstrooiing, tactiliteit en gewoonte
zijn voor Benjamin de ‘hoekstenen voor een helder begrip van de alledaagse cultuur’. In het
tijdperk van de technische reproduceerbaarheid neemt het publiek de cultuur verstrooid -
terloops, onbewust, routineus - tot zich.3%

% Walter Benjamin, Het kunstwerk in het tijaperk van zijn technische reproduceerbaarheid. Nijmegen, 1985,
pp. 42-43. Zijn redenering wordt helder uitgelegd in: Thijs Lijster en Jan Sietsma, ‘Rodins denker en wat
daarvan over is’.[www filosofiemagazine.nl] bezocht op 27 juni 2008.

7 Zie over dit debat onder meer: Thijs Lijster en Jan Sietsma, ‘Rodins denker en wat daarvan over is’.

[www filosofiemagazine.nl|(bezocht op 27 juni 2008) en René Boomkens, ‘Verstrooiing is niet louter
amusement. Walter Benjamin, profeet van het internettijdperk’. In: Dé Groene Amsterdammer, 15 augustus
2008, p. 25. Historicus en filosoof Frank Ankersmit interpreteert bijvoorbeeld Benjamins redenering als negatief
en normatief. Hij schreef in een essay over ‘Benjamins verachting voor reproducties en kopie€n’ - zij kunnen
‘het origineel van hun aura en authenticiteit (...) beroven’. Zie zijn artikel in 7rouw, 15 december 2012: ‘Nep is
echter dan je denkt. Objecten als tijdreizigers’. Ankersmit betoogt daar dat namaak net zo kan betoveren als het
origineel’. Ook Wieteke van Zijl interpreteert de strekking van Benjamins essay als ‘pessimistisch’. Zie haar
artikel ‘Rembrandt is nu ieders speeltje. Geremasterd. Kopie kan origineel overtreffen’. In: de Volkskrant, 22
december 2012.

%00 Bram Kempers, Socialisme, kunst en reclame. Rede, uitgesproken op 8 december 1988. Amsterdam, 1988, p.
24.

Walter Benjamin, Het kunstwerk in het tijaperk van zijn technische reproduceerbaarheid. Nijmegen, 1985, p.
33.

%02 René Boomkens, Aritische massa. Amsterdam, 1994, p. 116.

%03 Walter Benjamin, Het kunstwerk in het tijaperk van zijn technische reproduceerbaarheid. Nijmegen, 1985,
pp- 42-43.

%% René Boomkens, Kritische massa. Amsterdam, 1994, pp. 128-129. Een interessant en tot de verbeelding
sprekend voorbeeld is het beroemde portret van guerillio Ernesto ‘Che’ Guevara dat de Cubaanse fotograaf
Alberto ‘Korda’ Diaz op 5 maart 1960 maakte. Het portret kreeg de status en functie van een icoon: ‘symbool
van verzet en hoop op verandering’. Bron: Floor van Dijck, ‘De commerciéle revolutie van Che Guevara’s
portret’. In: Dagblad De Pers, 31 januari 2007. In een artikel in De Groene Amsterdammer over de ‘iconografie’
van Che Guevara, plaatsen Birte Schohaus en Joost de Vries het portret van de legendarische strijder - Guerillo
Heroico - in de analyse van Benjamin. De foto past volgens hen in het rijtje van De zonnebloemen van Van
Gogh of de Mona Lisa van Leonardo da Vinci: door de massale verspreiding ervan en door het eindeloze
hergebruik op kleding, baretten, posters, stickers en andere gadgers heeft het portret wat Benjamin zijn ‘aura’
noemt, verloren. ‘In dit geval gaat het minder om de magische uniciteit van een kunstwerk dan om de historische
context. De afbeelding wordt gereduceerd tot een consumptiemiddel. Precies wat pop-art kunstenaars als Andy
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Theodor Adorno plaatste kanttekeningen bij Benjamins positieve implicaties van
verstrooiing en zijn perspectief op culturele mondigheid van de massa, zodra hij het concept
van Benjamins artikel in 1936 las. Volgens hem vlakken massa-kunst en verstrooiing de
kritische functie die kunst dient te vervullen, juist af. Adorno verlangde van de kijker en
luisteraar altijd concentratie en discipline - hier ligt de kern van het dispuut tussen Adorno en
Benjamin.*”

Abram de Swaan en René Boomkens. onbeperkte beschikbaarheid van kunst

Het publieke aanbod van erfgoed is steeds vaker via internet beschikbaar. ‘En wat
kunstwerken in die context aanvankelijk aan aura leken te verliezen, krijgen zij nu terug in de
vorm van extra pixels op Google’.**® In het voorjaar van 2008 actualiseren twee denkers
Walter Benjamins essay over de effecten van de reproduceerbaarheid van kunst en cultuur op
de receptie en plaatsen zijn analyse in de context van het huidige digitale tijdperk.*”’ Abram
de Swaan relativeert het optimisme van Benjamin - evenals Theodor Adorno dat in zijn debat
met Benjamin deed - in een essay over kunst en cultuur in ‘het tijdperk van zijn onbegrensde
beschikbaarheid’, de digitalisering. De Swaan wijst op het tekort aan ordening: er vindt een
‘revolte’ plaats op internet, waardoor wij voortdurend worden ‘overladen met zo veel
waarneembare signalen, zo vele tekens, dat ze uiteenvallen in achtergrondgeruis, onmogelijk
om allemaal op te nemen, maar ook onmogelijk om geheel te negeren.®” De redactiechef van
internetvakblad £merce relativeert De Swaans constatering dat er door de overdaad aan
informatie chaos ontstaat en een gebrek aan oriéntatiepunten voor smaak en mening. Volgens
hem zijn er wel degelijk 0n/iné opinieleiders, maar behoren zij niet tot de elite van gevestigde
namen.*” Filosoof Marcel Gauchet ziet evenals De Swaan een onbeperkte hoeveelheid
informatie op ons atkomen: ‘nog nooit was er zoveel informatie beschikbaar, nog nooit
kregen zoveel uiteenlopende “identitaire ervaringen” het woord. Er is niets dat niet getoond

Warhol in de jaren zestig wilden bereiken’. Bron: Birte Schohaus en Joost de Vries, ‘De man achter het T-shirt.
De iconografie van Che Guevara’. In: D¢ Groene Amsterdammer, 20 februari 2009. In het voorjaar van 2007
belichtte een - druk bezochte - expositie over het portret van Guevara hetzelfde thema: ‘gebruik én “misbruik”
van een politiek bedoelde foto in de populaire cultuur’. De tentoonstelling liep van 2 februari tot 6 mei 2007.
Bron: Websitelwww kit.nl] ‘Che Guevara in het Tropenmuseum’, 24 januari 2007 (bezocht op 6 februari 2012).
Che! Een commerciéle revolutie is een reizende tentoonstelling die nu voor het eerst niet in een museum voor
beeldende kunst of fotografie te zien was, maar in een etnografisch museum: het Tropenmuseum. Bron: Floor
van Dijck, ‘De commerciéle revolutie van Che Guevara’s portret’. In: Dagblad De Pers, 31 januari 2007 en ‘Che
in het Tropenmuseum’. In: Het Parool (voorpagina), 31 januari 2007. Anna Brolsma van het Tropenmuseum: ‘in
ieder land dat de tentoonstelling aandoet, wordt ook iets van het land zelf toegevoegd. Hier ligt bijvoorbeeld een
pro-Cuba pamflet ondertekend door Anton Constandse en Harry Mulisch’. Bron: Monique de Heer, ‘De
beroemdste foto ter wereld heeft weinig met Che zelf te maken’. In: Trouw, 20 februari 2007.

%05 Dit blijkt uit hun briefwisseling: Theodor Adorno en Walter Benjamin, 7he complete correspondence 1928-
1940. Cambridge Mass. 2000, pp. 124 en pp. 128-129. Adorno reageerde (impliciet) op Benjamins hoopvolle
toekomstbeeld in zijn artikelen ‘Uber Jazz’, onder het pseudoniem Hektor Rottweiler verschenen in het
Zeitschrift fiir Sozialforschung (Jahrgang 5/1936, pp. 235-259), en ‘Uber den Fetischcharakter in der Musik und
die Regression des Horens’, in het Zejtschrift fiir Sozialforschung (Jahrgang 7/1938, pp. 321-356). Benjamin zag
de interpretaties van hem en Adorno echter niet tegenover elkaar staan, maar meer in een dialectische
verhouding tot elkaar, om ‘de reikwijdte en de aard van de hedendaagse kunst te openbaren’. Zie: Theodor
Adorno en Walter Benjamin, 7he complete correspondence 1928-1940. Cambridge Mass. 2000, p. 144. Zie over
het dispuut ook: Graeme Gilloch, Walter Benjamin. Critical constellations. Oxford, 2002, pp. 184-185.

%06 Aldus Thije Adams en Frans Hoefnagels in hun essay Kunstbeleid in tijden van cholera. Amsterdam, 2012,
pp- 34-35.

%07 Zie ook: José van Dijck, Televisie in het tijaperk van de digitale manipuleerbaarheid. Oratie. Amsterdam,
2002.

808 Abram de Swaan, Het signaal is ruis geworden. Het kunstwerk in het tijaperk van zijn onbeperkte
beschikbaarheid. Amsterdam, 2008, p. 8.

8% Jeroen Mirck, ‘Gevestigde elite onderschat 0n1/ing opinieleiders’. In: de Volkskrant, 10 mei 2008.
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kan of mag worden. En toch, hoe meer deze georganiseerde transparantie oprukt, des te meer
het gevoel van ondoorzichtigheid van het gemeenschappelijke functioneren toeneemt’.*"

In zijn rede haalt De Swaan het begrip verstrooiing aan, waaronder Benjamin het
verlies aan concentratie verstaat, ‘door de teloorgang van de onmiddellijke artistieke prestatie
in de onmiddellijke ervaring’. Een gevolg van de digitale revolutie is dat er nieuwe genres
opkomen in het cultuur aanbod, die nieuwe vormen van artistieke receptie met zich
meebrengen die veraf staan van wat we ‘de esthetische ervaring’ noemen. De Swaan
interpreteert het begrip verstrooiing als versplintering van de aandacht, en afleiding of
vermaak. ‘Met andere woorden, de luisteraar, de kijker, ook de lezer, is er vaak niet helemaal
bij en ervaart het dus niet meer als werkelijk dringend’. Het gevolg is dat het kunstwerk aan
urgentie verliest. De recipiént kan het consumeren ook uitstellen of ondertussen iets anders
doen - wat ten koste gaat van de concentratie.®'!

De Italiaanse schrijver Alessandro Baricco prijst Benjamins optimistische houding
tegenover veranderingen: ‘hij probeerde nooit te begrijpen wat de wereld was, maar altijd wat
de wereld aan het woérden was. Ik bedoel: wat hij boeiend vond aan het heden waren de
tekenen van de mutaties die dat heden zouden opheffen. Het waren de transformaties die hem
interesseerden. (...) Hij genoot ervan om het exacte punt te bestuderen waarop een
beschaving genoeg houvast vindt om een ommezwaai te maken en een totaal nieuw,
ongekend landschap te vormen’. Benjamin verstond ‘de kunst om de mutaties te ontcijferen
vlak voordat ze plaatsvinden’.®'?

René Boomkens benadrukt in een essay de verruiming van mogelijkheden door ICT en
internet om kunst en cultuur te beoefenen en er kennis van te nemen. Door digitalisering
vervagen allerlei traditionele onderscheidingen.®'? Hij onderschrijft juist Benjamins positieve
interpretatie van de terloopse, verstrooide receptie van cultuur en beschouwt het begrip
verstrooiing als een kernpunt in zijn betoog. Boomkens plaatst hem op ‘een paradigmaswitch
tussen traditionele kunst en hedendaagse massacultuur’. Benjamin levert met zijn essay het
paradigma voor de digitale revolutie. De media zijn een onderdeel geworden van onze
alledaagse ervaringswijze. In deze ontwikkeling is het mogelijk geworden om massa- en
populaire cultuur als zelfstandige culturele domeinen te beschouwen en niet meer als
secundaire verschijnselen naast de echte kunst of als lage cultuur. Het traditionele kunstwerk
vertegenwoordigde altijd een verte, en was daardoor ‘ver weg’: ‘verborgen in het heiligste der
heiligen in de kerk, in een moeilijk bereikbaar museum of privé-verzameling’. Massacultuur
staat juist in het teken van de nabijheid, de directe beschikbaarheid en de herhaalbaarheid.
“Verte en uniciteit maken plaats voor nabijheid en herhaling’.*'*

Volgens Boomkens is Walter Benjamin de eerste filosoof die ons wijst op het cruciale
belang van het publiek bij het beoordelen en waarderen van culturele uitingen.815 Benjamin
benadrukt de vraagkant, in tegenstelling tot cultuurpessimistische collega’s als Adorno bij wie
de focus gericht is op het aanbod - een preoccupatie die in het museumbeleid en cultuurbeleid
ook nog gemeengoed is. Bestuurswetenschapper Edward Banfield gaf al in 1984 aan dat het
gebruik van replica’s een positief effect kan hebben in de publieke functie van musea,
namelijk democratisering. Evenals Benjamin zag hij in reproducties een aangewezen middel

#10 Marcel Gauchet (1946), Religie in de democratie. Het traject van de laiciteit. Amsterdam, 2006, p. 131.

81" Abram de Swaan, Het signaal is ruis geworden. Amsterdam, 2008, pp. 14-15.

812 Alessandro Baricco, Dé Barbaren. Amsterdam, 2011, pp. 22-23. Dit essay van filosoof Baricco (1958) is de
bundeling van dertig stukken die hij publiceerde in het dagblad La Repubblica, met enkele aanvullingen.

813 Zie ook: Thije Adams en Frans Hoefnagels, Kunstbeleid in tijaen van cholera. Amsterdam, 2012, pp. 35-36.
814 René Boomkens, ‘Verstrooiing is niet louter amusement. Walter Benjamin, profeet van het internettijdperk’.
In: De Groene Amsterdammer, 15 augustus 2008, pp. 26-27. Zie ook: Vera Zolberg, Constructing a sociology of
the arts. Cambridge 1990, p. 82: ‘the prophetic insight of Walter Benjamin suggests how technological advances
in replication have threatened previous definitions of art, and led to redefinition of uniqueness of the work and
the creator’. Zie ook aldaar, pp. 86-87.

815 Ibidem, p. 26.
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om kunst en cultuur onder de massa te brengen. Reproductie vergroot de mogelijkheden van
het publieksbereik. Maar hij ging verder. Naar zijn overtuiging heeft de originaliteit van een
object niets te maken met een esthetische ervaring. In tegenstelling tot Benjamin zag Banfield
geen verschil tussen origineel en reproductie, en wordt de esthetische ervaring niet verzwakt
als je naar een reproductie kijkt in plaats van een origineel. Hij constateerde tot zijn verbazing
dat het publiek een goede reproductie niet accepteert als substituut voor het origineel. Deze
‘cultus van het origineel’ vond Banfield snobistisch en absurd.®'®

Hoewel de Franse filosoof Krzystof Pomian het terrein van de kunsten buiten
beschouwing laat, sluiten zijn ideeén over de betekenisgeving van objecten hier mooi bij aan.
Pomian onderscheidt neutrale, ‘nuttige’ voorwerpen en ‘semioforen’ - objecten ‘waaraan een
bepaalde betekenis is toegekend (...) verwijzend naar iets buiten het object zelf. (...) Wil een
groep of individu een waarde toekennen aan een voorwerp, dan is het noodzakelijk en
voldoende dat het bruikbaar is, of dat het met betekenis is beladen. (...) Een voorwerp krijgt
een waarde toegedicht als het wordt beschermd, bewaard of gereproduceerd’.®” In Pomians
redenering gaat het niet om een onderscheid tussen authentiek en reproductie; hij concentreert
zich op voorwerpen die een nieuwe culturele betekenis krijgen.

Het ontwikkelen van reconstructies en het aftasten van het fenomeen authenticiteit
heeft volgens museoloog Peter van Mensch te maken met het zoeken naar wat de historicus
Johan Huizinga in 1920 omschreef als ‘de historische sensatie’: ‘het verlangen naar het
overbruggen van de kloof tussen het hier en nu en het daar en toen’. Huizinga’s historische
sensatie kan vergeleken worden met esthetisch genot, naast een schoonheidservaring is er ook
een gevoel van ‘haast zintuiglijk contact met het verleden’.*'® Huizinga komt hiermee in de
buurt van het aurabegrip van Walter Benjamin. In deze redenering is het publiek het
uitgangspunt en niet het artefact.

Geloven en beleven

Waaraan ontleent een kunstwerk gezag? Authenticiteit is een maatstaf voor de echtheid en
geloofwaardigheid van een object of ervaring. Maar de kunsthistorici Nicole Ex en Ernst van
de Wetering betwijfelen of publiek wel in staat is om het authentieke van het onechte te
onderscheiden: ‘als een Rembrandt waar we vol bewondering naar hebben gekeken, op
wetenschappelijke gronden als vals wordt betiteld of toegeschreven aan de Rembrandtschool,
verliest het schilderij acuut zijn vroegere glans’. In plaats dat een kunstwerk een eigen kracht
heeft, een aura - het uitgangspunt van Benjamin - gaat het de recipiént om reputatie. ‘Aura is,
kortom, niets anders dan de projectie van ons geloof in de authenticiteit’.*"” Van de Wetering
noemt dit ‘het onvoorwaardelijke geloof in authenticiteit dat het werk zijn uitstraling verleent
- dit geloof is te manipuleren.”*

b

816 Edward Banfield, The democratic muse. Visual arts and the public interest. New York, 1984, p. 154. Zie ook:
Dos Elshout, ‘Musealisering van de cultuur: het museum als geheugen’. In: Kunst én Beleid in Nederland 4,
Amsterdam, 1989, p. 49.

817 Krzystof Pomian, De oorsprong van het museum. Over het verzamelen, Heerlen 1990, pp. 43-44.

818 peter van Mensch, ‘Context en authenticiteit’. In: Jan Vaessen ea. (redactie), Jaarboek 1999 Nederlands
Openluchtmuseum. Arhem, 1999; pp.78-101, p.80 en Elisabeth Wiessner, ‘N(i)et echt’. Amsterdam, augustus
2004, p. 19. Huizinga muntte het begrip in zijn essay ‘Het Historische Museum’, verschenen in De Gids, nr. 84
in 1920, pp. 251-262. Hij schreef het artikel naar aanleiding van ‘de museumkwestie’, zie de paragraaf
‘Museumdiscussies’ in deel I, hoofdstuk 4.

819 Nicole Ex, Z0 goed als oud. Amsterdam, 1993, p. 94.

%20 Ernst van de Wetering, ‘De twijfelachtige betovering van het aura’. In: Kunst & Museumjournaal (1) 2/3, pp.
46-50. Een recent voorbeeld in Madrid bevestigt de stelling van Ex en Van de Wetering. Er werd getwijfeld of
de Spaanse schilder Francisco Goya (1746-1828) £/ C0/0s0 - een reus die zich in de wolken boven een slagveld
verheft - zelf heeft geschilderd. Het schilderij maakte daarom - het was lang de trots van Museo Nacional del
Prado in Madrid - geen deel uit van de grote Goya-expositie die daar in 2008 werd gehouden: een signaal dat het
schilderij definitief door het museum is afgeschreven. Maar, juist ‘het schilderij dat er niet hangt, trekt de meeste
aandacht’. Bron: ‘Goya’s ‘El Coloso’ niet te zien op expositie in Prado’. NRC Handelsblad, 15 april 2008. Goya
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Andersom gebeurt overigens ook. Van 7 juni tot en met 20 juli 2008 presenteert het
Rembrandthuis plotseling Dé /achende man in de atelierruimte, samen met een aantal
gerelateerde werken en daar omheen op panelen uitvoerige documentatie en uitleg. Het is een
snel geregelde expositie, nadat Ernst van de Wetering concludeerde dat het schilderij een
echte Rembrandt betreft - daarom omgedoopt tot Dé /achende Rembrandt. De expositie wordt
zelfs wegens de grote belangstelling twee weken verlengd.®' Op 2 december 2011 presenteert
het Rembrandthuis in de ‘Sael” wederom een schilderij van Rembrandt dat bekend stond als
door een leerling geschilderd, maar nu erkend wordt als authentiek: Oude man met baard
(1630) - atkomstig uit een Canadese, particuliere collectie. Door nieuwe
onderzoekstechnieken is nu duidelijk dat er onder het schilderij zich nog een ‘aanzet tot’ een
zelfportret van Rembrandt bevindt, ‘een silhouet’.*** Van de Wetering: ‘het is de
opeenstapeling van bewijs die me tot de toewijzing heeft gebracht’.*** Hij riep de hulp in van
Joris Dik, hoogleraar aan de TU Delft en Koen Janssens, hoogleraar aan de Universiteit
Antwerpen - zij ontwikkelden de xrf-techniek, waarmee pigmenten in verborgen verflagen
kunnen worden gedetecteerd, waardoor overschilderde voorstellingen fotografisch zichtbaar
worden.** Janssens: ‘ik vind het mooi hoe wetenschap en kunsthistorie elkaar kunnen
versterken’.**

Over het fenomeen authenticiteit lopen de interpretaties nogal uiteen. Hierover is een
publiek debat ontstaan - een nieuwe niche in de musealisering. Nicole Ex gaat in haar studie
naar het restaureren uit van de authenticiteit, gelegen in het artefact - het publiek, de recipiént
is niet haar vertrekpunt. Ze maakt een onderscheid tussen verschillende variaties van
authenticiteit. Deze zijn ten eerste: materi€le, functionele en contextuele authenticiteit.
Daarnaast voegt zij drie andere toe, die deels de al genoemde versies overlappen: ahistorische,
historische en conceptuele authenticiteit.**®

Om met de laatstgenoemde cluster te beginnen, ahistorische en historische
authenticiteit hebben vooral betrekking op restauraties en reconstructies. De vraag hierbij is
tot welk moment in de geschiedenis men kiest om te reconstrueren. Bij ahistorische
authenticiteit heeft de reconstructie tot doel de eenheid te herstellen, om zodoende de staat te
benaderen waarin het zich bevond toen het object het atelier verliet. Deze keuze ontkent de
geschiedenis van het object. Wie voor de historische authenticiteit kiest, laat zien dat het
object een geschiedenis heeft en daarin veranderingen heeft ondergaan. Er is ook een
geschiedenis nadat het object het atelier heeft verlaten.®*’

in tijden van oorlog liep van 15 april tot 13 juli 2008. De Britse kunsthistorica Juliet Wilson-Bareau begon de
discussie over de echtheid van het doek in 2001 - ze was één van de samenstellers van de expositie. Bron:
‘Twijfels over “El Coloso™. In: Het Parool, 17 april 2008. Manuela Mena, de Goya-kenner van het Prado,
bevestigde het vermoeden op een bijeenkomst van internationale experts: ‘degene die £/ C0/0SS0 heeft
geschilderd, kende niet de anatomie van de stier. Goya was juist heel goed in anatomie’. Bron: NRC
Handelsblad, 27 juni 2008.

821 Zie Frangoise Ledeboer, ‘Pas ontdekte Rembrandt even in Nederland te zien‘. In: Het Parool, 29 juni 2008.
822 Wieteke van Zeil, ‘Toch van Rembrandt. Twee Rembrandts in een’. In: dé Volkskrant, 3 december 2011.

823 Milo Lambers, ‘Een echte “Oude man met baard™”. In: 7rouw, 3 december 2011.

824 Sandra Smallenburg, ’Oude man met baard” is van Rembrandt’. In: NRC Handelsblad, 3 december 2011.
525 Met deze techniek werd in 2008 onder Vincent van Goghs Grasgrond (1887) nog een portret gevonden. Ook
werk van Goya bleek een dubbele voorstelling te bevatten. Bronnen: Wieteke van Zeil, ‘Toch van Rembrandt.
Twee Rembrandts in een’. In: dé¢ Volkskrant, 3 december 2011 en Arno Gelder, ‘Scanner onthult twee
Rembrandts’. In: AD/Algemeen Dagblad, 3 december 2011.

826 Nicole Ex, Z0 goed als oud. Amsterdam, 1993, pp. 94-95. Ze baseert zich op overzichten van Lowenthal en
Van de Wetering. David Lowenthal, ‘Art and authenticity’. In: World Art. Themes of unity in diversity.
Pennsylvania State University Press, 1989, pp. 843-847 en Ernst van de Wetering en D.H. van Wegen, ‘Roaming
the stairs of the tower of Babel. Efforts to expand interdisciplinary involvement in the theory of restoration’. In:
[COM The International Council of Museums, 8" Triennal Meeting, Sydney, 6-11 september 1987, vol.IL, pp.
561-563.

%27 Elisabeth Wiessner, ,N(i)et echt’. Amsterdam, augustus 2004, pp. 12-13 en p. 120.
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Conceptuele authenticiteit is de authenticiteit van de idee: het tastbare object is de
uitvoering van het concept van de kunstenaar. Bij deze vorm kan het kunstwerk vervangen
worden of zelfs verdwenen zijn - de idee blijft echter bestaan. Bijvoorbeeld bij de
reconstructie van historische huismusea en ook ateliers streven curatoren vaak een
‘Gesamtkunstwerk’ na, waarin de relatie tussen huis en interieur van groot belang is.*** De
conservator is hier de samensteller van de presentatie, hij brengt een ordening aan, vertelt ‘het
verhaal’ rond de presentatie en vult leemtes in.**’ Het concept kan in zo’n geval verschuiven
naar dat van de samensteller van de presentatie.

Met materiéle authenticiteit wordt het oorspronkelijke materiaal bedoeld, zoals de
kunstenaar dat zelf op het doek of paneel heeft aangebracht of in de sculptuur heeft verwerkt.
Contextuele authenticiteit is de oorspronkelijke omgeving van het object, functionele
authenticiteit is de oorspronkelijke functie van het object. Zodra een object in een museum
komt, wordt het doorgaans verwijderd uit de oorspronkelijke omgeving. Het voorwerp verliest
dan meestal ook de oorspronkelijke functie. Uit de context gehaald, raakt de oorspronkelijke
functie van het object ondergeschikt aan de mogelijke esthetische of historische kwaliteit. Er
vindt een verschuiving plaats van functionele naar materi€le authenticiteit. Het voorwerp
krijgt een andere betekenis.**"

Maar hoe reageert het publiek? In museale presentaties draait het veelal om ‘de
belevingswaarde voor het publiek’, door het geven van ‘de suggestie van authenticiteit’: er
wordt uitgegaan van de bezoeker die wil worden meegevoerd in het verhaal, de bezoeker die
zich ermee wil kunnen identificeren. Uitgangspunt is de receptie van het voorwerp en niet de
presentatie van het voorwerp: ‘erfgoed lijkt oud, maar is nieuw’. Als er telkens op bijschriften
en bordjes verantwoording wordt afgelegd wat echt is en wat niet en wat oud is en wat nieuw,
wordt de bezoeker verstoord uit de suggestie. ‘Nieuwe musea verkopen het alledaagse
verleden als “edu-tainment”. En onder druk van de markt en de terugtredende overheid volgen
ook de kunstmusea’, zo constateert historicus Rob van de Laarse.*>' Wim van Krimpen merkt
hierover op: ‘musea waren vroeger wetenschappelijke instituten. Dat zijn ze nu niet meer. Nu
moeten we concurreren met pretparken. De mensen komen nu voor de totale ervalring’.832

De economen Joseph Pine en James Gilmore pleiten er in 2007 eveneens voor om
authenticiteit hoog in het vaandel te dragen, en nemen daarbij ook de perceptie van de
bezoeker als uitgangspunt: ‘museums must (...) learn to understand, manage and excel at
rendering authenticity. (...) Museums must get real. The “number one challenge” today is the
management of the customer perception of authenticity. In an age when customers want
what’s real, this becomes the new imperative’. Musea moeten de bezoeker de authenticiteit
laten voelen en beleven. ‘That is why museums should focus on creating the perception of
authenticity in the minds of people (...). Museums can render themselves,
phenomenologically, as authentic. And since authenticity is becoming the new consumer
sensibility, museums must do so, and do so with intention’.®** Pine en Gilmore ontlenen hun
attenderend begrip ‘experience’ aan de commercié€le sector die louter gericht is op
consumeren. Daardoor heeft hun theorie in het debat over museumfuncties en publiekstaken
een negatieve connotatie gekregen, gekoppeld aan pretparken als Disneyworld en simpel

%28 Een voorbeeld hiervan is de verhuisde HSL boerderij van staatssecretaris Cees van Leeuwen uit Hoogmade,
die nu in het Openluchtmuseum te Arnhem te ‘beleven’ valt. Zie de paragraaf ‘De musealisering van een
woonboerderij’ in hoofdstuk 5 in dit deel.

529 Ibidem, pp. 23-24 en p. 26.

%30 Ibidem, p. 96 en p. 28 en Nicole Ex, Z0 goed als oud. Amsterdam, 1993, p. 112.

1 Rob van de Laarse, ‘Erfgoed en de constructie van vroeger’. In: Bezeten van vroeger. Amsterdam, 2005, p. 5.
%32 Van Krimpen geciteerd in: ibidem, p. 7. Van Krimpen komt uitgebreid aan de orde in de volgende paragraaf.
833 B. Joseph Pine en James H. Gilmore, ‘Museums and authenticity’. In: Museum News 86, (2007), p. 76 en p.
78.
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vermaak.** Authenticiteit is ook een graadmeter in de muzieksector. Pine en Gilmore halen
instemmend socioloog Richard Peterson aan die in zijn onderzoek naar country constateert dat
authenticiteit ‘niet eigen is aan het object, de persoon of het optreden dat tot authentiek wordt
bestempeld. Authenticiteit is eerder een aanspraak die door iemand of iets wordt gemaakt en
die door relevante anderen wordt geaccepteerd of afgewezen. (...) Authenticiteit (...) is
sociaal geconstrueerd’.®*> De associaties van Pine en Gilmore met ervaring en beleving zijn
inspirerend voor de museumsector. Hun advies aan musea is om te luisteren naar de wensen
van de ‘klant’, maar er ook voor te zorgen dat wat het museum belooft, nagekomen wordt -
het imago van het museum moet kloppen: ‘zijn wie je tegen anderen zegt dat je bent’.** Pine
en Gilmore gaan uit van de belevingswaarde van de bezoeker: ‘het nieuwe zakelijke
imperatief’ wordt ‘het aansturen van de klantperceptie van authenticiteit’.**’

De verbouwing van Het Rembrandthuis

Rembrandt woonde en werkte van 1639 tot 1658 in wat nu Het Rembrandthuis heet. Het huis
met atelier is twee keer verbouwd en gereconstrueerd. Met name de laatste verbouwing gaf
aanleiding tot een publiek debat over de omgang met cultureel erfgoed en de problematiek
van reconstructie en authenticiteit.

In reconstructies van het atelier van beeldend kunstenaars zijn graduele verschillen te
vinden in de vormen van authenticiteit. Het vertrekpunt varieert per geval: is de presentatie
gebaseerd op het concept van de kunstenaar of is het een ensemble bedacht door de
samenstellers, de museale instelling? Hier is een citaat van Walter Benjamin van toepassing:
‘das interieur ist die Zufluchtstdtte der Kunst. (...) Das Interieur ist nicht nur das Universum
sondern auch dat Etui des Privatmanns. Wohnen heisst hinterlassen. Im Interieur werden sie
betohnt’. Maar wat gebeurt er met het interieur van de studio en het oeuvre als de kunstenaar
er niet meer is? Benjamin schreef daarover: ‘Der Sammler ist der wahre Insasse des
Interieurs. Er macht die Verklirung der Dinge zu seiner Sache’.**® In hoeverre wordt dit
gerespecteerd en speelt de interpretatie van restauratoren een rol bij een reconstructie?

Eind september 1999 wordt de restauratie van Het Rembrandthuis aan de
Jodenbreestraat in Amsterdam voltooid. Voor de reconstructie van de inboedel van het
gerestaureerde huis zijn zeventiende eeuwse voorwerpen in bruikleen gevraagd, door
schenking verworven of aangeschaft. Er zijn ook nieuwe meubels gemaakt - ‘in zeventiende
eeuwse stijl en volgens technieken uit die tijd’.*** Wegens een faillissement van Rembrandt is
indertijd een boedelinventaris opgemaakt waarin alle aanwezige voorwerpen in detail zijn
genoteerd. Bij de herinrichting was deze lijst een belangrijke leidraad.** Als bij de officiéle

834 Ze noemen in hun artikel ook als voorbeeld de ‘Heineken Experience’ in Amsterdam: “our favorite part: the

Be-the-Beer-Bottle simulation ride’. Ibidem, p. 79.

%35 peterson geciteerd in: B. Joseph Pine en James H. Gilmore, Authenticiteit. Wat consumenten echt willen. Den
Haag, 2008, p. 102. Zie: Richard A. Peterson, Créating Country Music: Fabricating Authenticity. Chicago, 1997
en Richard A. Peterson, ‘In search of authenticity’. In: Journal of Management Studies, vol. 42, nr. 5, juli 2005.
Hugh Barker en Yuval Taylor schreven Faking it. The quest for authenticity in popular music. New York, 2007.
De auteurs betogen dat het toppunt van authenticiteit in de popmuziek is dat je over jezelf (en je leed) schrijft en
zingt. Musici die dat doen - ze noemen onder anderen Kurt Cobain en Neil Young - kunnen op meer waardering
rekenen dan degenen die een rol aannemen.

%36 Ibidem, p. 106.

%7 Ibidem, p. 7.

838 Walter Benjamin, ‘Paris, die Haupstadt des XIX. Jahrhunderts’. In: idem, Kairos. Schriften zur Philosophie.
Frankfurt am Main, 2007, pp. 196-197. In de Engelse vertaling staat er: ‘to live means to leave traces’ - een mooi
motto, maar de betekenis wordt zo ruimer dan de woonomgeving waarover Benjamin het heeft in zijn betoog.
Zie voor de Engelse interpretatie: Campbell, H., ‘The Museum or the Garbage Can. Notes on the Arrival of
Francis Bacon’s Studio in Dublin’. In: 7racings 1, 2000, p. 42.

%39 Fieke Tissink, Museum het Rembrandthuis Amsterdam. Gent, 2005, p. 24.

%0 Ibidem, p. 5 en p. 24. Zie ook: Lien Heyting, "We weten precies hoe het eruit zag. Het nieuwe en het oude
Rembrandthuis’. In: NRC Handelsblad, 1 mei 1998.
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opening journalisten worden rondgeleid door architect H.J. Zantkuijl, verantwoordelijk voor
de reconstructie, toont hij trots het resultaat. ‘De grote schilderkamer daar, dat vind ik de
grote sensatie. Het licht dat er nu invalt, is hetzelfde dat Rembrandt zag. Dezelfde blauwe
lucht, dezelfde wolken’. De opmerking dat de spiegelende ramen van de zeer hedendaagse
Amsterdamse Hogeschool voor de Kunsten schuin aan de overkant de lichtval beinvloedt,
relativeert Zantkuijls enthousiasme niet: ‘je moet een beetje kunnen blijven fantaseren’.*"!
Een half jaar daarvoor, op 7 mei 1998, werd de nieuwe, moderne museumvleugel geopend,
die zowel ruimte biedt aan de presentatie van de collectie van het museum, als aan de
kantoren en publieksfaciliteiten. Hier bevinden zich een winkel, het secretariaat, kantoren, een
ontvangstruimte, garderobe, toiletten en bovenin een Rembrandt Informatie Centrum, ‘waar
alle soorten Rembrandt-vorsers, van scholieren tot specialisten terecht kunnen’. Ook zijn daar
twee tentoonstellingsruimten - niet alleen voor Rembrandts tekeningen en etsen, maar ook
voor wisseltentoonstellingen, waardoor het museum meer mogelijkheden krijgt om
verschillende thema’s te behandelen, met meer kans op herhalingsbezoek.***

De gemeente Amsterdam kocht het pand in 1905 aan. Vrijwel meteen ontstond een
discussie over de functie en inrichting van het huis: als het ‘in zeventiende-eeuwse staat zou
worden teruggebracht’, zou het publiek kunnen denken dat de meubels aan Rembrandt hadden
toebehoord. Kunsthistoricus Jan Six, ‘door oude familie-traditie’ aangewezen om hierin zijn
oordeel te geven, waarschuwde in het Handelsbl/ad: ‘in gedachten zie ik al de zogenaamde
zeventiende eeuwse betimmering van den architect (...) en al de rest van de valsche meubels
als boerenbedrog voor argelooze Amerikanen die nog aan Hollandsche eerlijkheid en
degelijkheid geloven’.** Architect Karel de Bazel kreeg de opdracht Het Rembrandthuis te
reconstrueren. De opdracht was een zorgvuldige, op onderzoek gebaseerde restauratie van de
indeling van het huis, zoals die was tijdens het leven van Rembrandt. De inrichting diende van
andere principes uit te gaan - ‘door het plaatsen der schoonste etsen, wellicht ook van enkele
tekeningen (...) moet Rembrandt zelf hier in zijn kunst tot ons spreken’. In De Bazels
interpretatie: ‘het huis terugbrengen in zijn oude proporties en in te richten tot een levende
bestemming van een museum voor Rembrandts etsen’. Hij voltooide in 1911 de grondige
restauratie; hij plaatste een interieur in de sfeer van de zeventiende eeuw, met onder andere
zwart-wit geblokte vloeren en veel eikenhout. Het Rembrandthuis had twee functies ineen:
woonhuis en museum - de grote collectie etsen van Rembrandt werd in de kamers
gepresenteerd.®**

Eind twintigste eeuw blijken het huis en de museuminrichting niet bestand tegen de
sterk stijgende bezoekersaantallen.**® Directeur Ed de Heer ontvouwt in een nota een Voorste/
tot reconstructié - waarin hij pleit voor een uitbreiding met ‘een nicuwe vleugel’, dan ‘zal
Rembrandt als het ware zijn huis weer terugkrijgen’.**® Het naast het museum gelegen pand -
het zogenaamde Saskiahuis - biedt de kans het museum daar uit te breiden. De collectie kan
daarheen verhuizen, waardoor Het Rembrandthuis gereconstrueerd kan worden naar ‘zijn
oorspronkelijke zeventiende eeuwse staat’. Als ijkpunt wordt 1656 gekozen, het jaar dat
Rembrandts inventaris werd opgemaakt.847

1 Arno Haijtema, *Het licht van Rembrandt is als vanouds’. In: de Volkskrant, 16 juli 1999. Het complex met
daarin alle afdelingen van de Theaterschool is ontworpen door Teun Koolhaas Associates uit Almere en in 1996
in gebruik genomen.

%2 Ibidem. Thematentoonstellingen vergroten de kans dat bezoekers nog eens komen.

3 Wim Vroom, ‘De totstandkoming van De Bazels inrichting van het Rembrandthuis’. In: Amstelodamum,
Maandblad voor de kennis van Amsterdam; jrg. 1985-3, mei/juni 1998 pp. 65-66. Zie ook: Barbara Laan, ‘Het
interieur van het Rembrandthuis, ontwerp voor een levende bestemming’. In: ibidem, pp. 73-80.

84 Ibidem, p. 68

%5 Elisabeth Wiessner, ‘N(i)et echt’. Amsterdam, augustus 2004, p.68. Wiessner analyseert in deze
doctoraalscriptie de case uitvoerig, zie pp. 67-97.

%6 Ed de Heer was directeur van 1991 tot en met 30 april 2009.

#7 Nota van het Rembrandthuis, Voorste/ tot reconstructie. Amsterdam, 1997.
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Ed de Heer vindt dat de interpretatie en stijl van architect De Bazel zich ‘opdrong
tussen de bezoeker en het huis (...) waardoor een historische beleving voor de hedendaagse
bezoeker van de wereld van Rembrandt onmogelijk wordt’.**® ‘Bij de drichonderdste
geboortedag van Rembrandt kocht de gemeente Amsterdam het huis aan om er een museum
van te maken. Het werd overgedragen aan de Stichting Rembrandthuis, onder de voorwaarde
dat het zou worden teruggebracht in de staat waarin het verkeerde toen Rembrandt er woonde.
Dat was ook de wens van de Stichting, zoals blijkt uit de statuten. Maar het huis is niet zo
groot en het was moeilijk om het tegelijk als een prentenkabinet en als een woonhuis in te
richten. De Bazel koos voor een prentenkabinet en dat is Het Rembrandthuis sinds de opening
in 1911 gebleven. Het is de enige plek ter wereld waar permanent bijna alle etsen van
Rembrandt worden getoond, samen met werken van zijn leermeesters en navolgers. Maar nu
de collectie voor een groot deel naar de nieuwe vleugel verhuist, hebben we eindelijk de kans
om het woonhuis te laten zien zoals het was’.**

Door het nieuwe gebouw kan het oude woonhuis een nieuwe bestemming krijgen. Het
museum wil een impressie geven van Rembrandts woonhuis met voorwerpen uit zijn tijd, een
‘evocatieve beleving’, met ‘een prachtig schokeffect’, aldus De Heer: ‘je staat in één keer in
1656°.%° Hij denkt niet dat zo’n reconstructie ‘kitscherig” wordt: ‘bij het Antwerpse
Rubenshuis en bij alle andere buitenlandse kunstenaarshuizen die als museum zijn ingericht,
is geprobeerd ze in de oorspronkelijke staat te herstellen. Het is natuurlijk altijd een
benadering, maar als het zorgvuldig gebeurt, hoeft het resultaat niet kitscherig te zijn. Het
Rembrandthuis (...) is gebouwd in 1606 en het is ¢én van de weinige intact gebleven huizen
uit de vroege zeventiende eeuw. In Nederland is nergens een zeventiende eeuws huis te
bezichtigen met een zeventiende eeuwse inrichting. Het Rembrandthuis is daar heel geschikt
voor”. %!

De omgang met cultureel erfgoed zet aan tot een publiek debat. De plannen roepen
negatieve reacties op, vooral omdat de objecten in het huis nooit in direct contact hebben
gestaan met Rembrandt, hoewel die suggestie wel wordt gewekt. Barbara Laan en Wim
Vroom reageren fel in artikelen in dag- en vakbladen: ‘moet het interieur van Het
Rembrandthuis echt worden gesloopt om plaats te maken voor een pastiche van Rembrandts
woning zoals die alleen thuis hoort bij Madame Tussaud? Het Holland Village-syndroom
heeft zich weten te nestelen in de hoofden van mensen die blijkbaar geen idee hebben wat ze
hier weggooien’.*? ‘De behoefte van de museumbezoeker aan een “historische sensatie”,
zoals Huizinga dat zo treffend heeft omschreven, is zeker legitiem. Een levensechte indruk
van hoe de kunstenaar woonde en werkte, zoals bijvoorbeeld in het museum Mesdag in Den
Haag, waar een groot deel van de inboedel bewaard bleef, is echter in het geval van onze
nationale held onmogelijk. Of het zou een wassenbeelden museum moeten worden? Wij
kunnen ons niet aan de indruk onttrekken dat er geen historische of filosofische denkbeelden,
maar keiharde commerciéle overwegingen ten grondslag liggen aan wat de huidige directie

%% De Heer geciteerd in: Judith Koelemeijer, ‘Een kijkhuis vol valse meubels. Het Rembrandthuis wordt net echt
zeventiende eeuws’. In: de Volkskrant 20 februari 1998.

9 De Heer geciteerd in: Lien Heyting, "We weten precies hoe het eruit zag. Het nieuwe en het oude
Rembrandthuis’. In: NRC Handelsblad, 1 mei 1998.

530 Judith Koelemeijer, ‘Een kijkhuis vol valse meubels’. In de Volkskrant 20 februari 1998.

%1 Lien Heyting, ‘We weten precies hoe het eruit zag. Het nieuwe en het oude Rembrandthuis’. In: NRC
Handelsblad, 1 mei 1998

%52 Barbara van Loon en Wim Vroom, ‘Sloop interieur De Bazel van Rembrandthuis te Amsterdam?’ In:
Cuypersbulletin. Nieuwsbrief van het Cuypersgenootschap. 1997-4, p. 14. Barbara Laan was indertijd werkzaam
bij Monumentenzorg en is voorzitter van de stichting Historische Interieurs in Amsterdam. Wim Vroom is oud-
directeur van de afdeling Nederlandse geschiedenis van het Rijksmuseum en was de eerste bijzonder hoogleraar
Nederlandse cultuurgeschiedenis aan de Faculteit der Geesteswetenschappen van de Universiteit van Amsterdam
(UvA). De leerstoel is in 1990 ingesteld vanwege het Koninklijk Oudheidkundig Genootschap (KOG) - hij werd
vervolgens bekleed door Peter Sigmond, Susan Legéne en Ad de Jong.
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met het museum voor ogen heeft’.** Vroom is heel stellig in zijn voorkeur voor het interieur

van De Bazel: ‘het leuke is dat de discussie van nu aan het begin van de twintigste eecuw
precies zo is gevoerd: kun je de tijd van Rembrandt reconstrueren? Het is eigenlijk altijd fout.
Je krijgt hetzelfde kromme-tenen-gevoel als bij historische films. De Bazel heeft juist alle
moeite gedaan om misverstanden te vermijden. Alleen bij het Anne Frankhuis of de
Warrooms in Londen, waar nog oorspronkelijke spullen staan, krijg je de historische sensatie
van het authentieke’.***

Laan en Vroom krijgen bijval van het Cuypersgenootschap, dat wijst op de
onmogelijkheid van een herleving van het verleden - dat is als het ware de bestaande situatie
bevriezen en niet verder ontwikkelen: ‘de zeventiende eeuw is voorbij, die krijg je nooit meer
terug’.855 Het interieur van De Bazel is een ‘authentiek kunstwerk’ dat in stand moet
blijven.®® ‘“Wij vinden niet dat we de authentieke inrichting van begin deze eeuw moeten
vervangen voor nep a la zeventiende eeuw. Dan wordt het een soort pretpark zoals Archeon’,
aldus een woordvoerster van het genootschap.®’ De reactie van directeur Ed de Heer: ‘De
Bazel handhaafde min of meer de bestaande vertrekken, maar je kunt niet zien waar ze toe
dienden, waar Rembrandt zijn atelier had, waar hij schilderlessen gaf, zijn kunstwerken en
curiosa bewaarde of waar hij zijn kunsthandel dreef. De bezoekers, en vooral de toeristen,
worden op het verkeerde been gezet. Zij verwachten het huis van Rembrandt te zien en ze
denken dus dat ze het authentieke, zeventiende-eeuwse interieur bekijken, terwijl alleen het
balken plafond uit die tijd stamt. De rest is grotendeels van De Bazel. Als het aan het
Cuypersgenootschap ligt, moet Het Rembrandthuis een De Bazelmuseum zijn. Dat is te gek
voor woorden’. Als hij de verbouwingsplannen in 1998 ontvouwt, geeft Ed de Heer toe dat
het ‘natuurlijk niet de originele dingen uit Rembrandts huis’ zijn, ‘maar bij elkaar zal het toch
een goede indruk geven hoe hij woonde en werkte, hoe zijn atelier er uitzag, de grote keuken
in het souterrain, de kunstkamer met zijn verzameling rariteiten als een opgezette
paradijsvogel, waaiers, schelpen, oriéntaalse wapens en stoffen’.®®

Het komt tot een rechtszaak, waarin de rechter besluit dat de belangen van het museum
zwaarder wegen dan de belangen van het Rijksmonument met zijn bijzondere
museuminterieur. Het interieur wordt ontmanteld. De Bazels toevoegingen, zoals vitrines
worden overgebracht naar het Drents Museum in Assen, dat een bijzondere collectie kunst
rondom 1900 in huis heeft.**” De losse interieurelementen die niet in het Drents museum zijn
geaccepteerd, vinden een voorlopig onderdak in een aantal zeecontainers op een
industrieterrein aan de rand van Amsterdam, om eventueel dienst te doen als
‘reserveonderdelen’ voor de inrichting van het Stadsarchief De Bazel.** Dat blijkt niet nodig.

%53 Barbara Laan en Wim Vroom, ‘Plan voor reconstructie van Rembrandthuis is pure nep’. In: Het Parool, 11
december 1997.

834 Reconstructie blijft vergissing’. In: Trouw, 7 mei 1998. The Cabinet War Rooms is een nationaal museum in
Londen, opgericht ter nagedachtenis van Winston Churchill. In de ‘underground Cabinet Room’ werkte hij met
zijn oorlogskabinet tijdens de luchtaanvallen: ‘this is the room from which I will direct the war’. Zie website:
[www.iwm.org.uk|(bezocht op 12 juli 2008).

% Ibidem en Uitstel van reconstructie Rembrandthuis’. In: NRC Handelsblad, 30 april 1998. Het
Cuypersgenootschap is een vereniging die tot doel heeft ‘het behoud van negentiende en twintigste eecuws
cultuurgoed in Nederland’.

%3¢ Lien Heyting, "We weten precies hoe het eruit zag. Het nieuwe en het oude Rembrandthuis’. In: NRC
Handelsblad, 1 mei 1998

857 ‘Ruzie over interieur van Rembrandthuis’. In: Trouw, 2 mei 1998.

%58 Lien Heyting, "We weten precies hoe het eruit zag. Het nieuwe en het oude Rembrandthuis’. In: NRC
Handelsblad, 1 mei 1998.

%59 Aldus Jan Jaap Heij, conservator van het Drents museum in een gesprek met Ellinoor Bergvelt in juni 2008.
%60 De Bazel bouwde dit hoofdkantoor van de Nederlandsche Handel-Maatschappij in Amsterdam tussen 1919 en
1926, ‘ontworpen als Gesamtkunstwerk, interieur en meubels in harmonie met het exterieur’. Vervolgens
betrokken de Algemene Bank Nederland en daarna ABN Amro het gebouw. Nadat deze bank naar de Zuidas
vertrok, kocht de gemeente Amsterdam het pand om er het Gemeentearchief te huisvesten. ‘De Bazel’, zoals het
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Vervolgens ontfermt het Rijksmuseum Twenthe zich over de betimmeringen. Daar wordt
gezocht naar een bestemming voor ‘dit bijzondere en cultuurhistorisch waardevolle interieur’,
mogelijk in één van de villa’s die De Bazel in Twente bouwde.™!

Voorafgaand aan de verbouwing legt Het Rembrandthuis de plannen voor aan het
Instituut Collectie Nederland, dat daarover een rapport publiceert. In het genuanceerde rapport
staan aandachtspunten waarop gelet zou moeten worden bij de reconstructie. Directeur Rik
Vos vindt dat duidelijk gezegd en uitgelegd moet worden dat het materiaal in de reconstructie
niet van Rembrandt is geweest. Hij adviseert een aparte kamer te reserveren om informatie te
geven over de reconstructie. Vos waarschuwt de suggestie niet te ver door te voeren:
‘wanneer Rembrandt zelf als wassen beeld in zijn atelier zou komen te staan of zijn
schildersjasje losjes over een spijker of zijn schildersezel zou hangen, geluiden van Saskia in
de keuken beneden tot de argeloze bezoeker zouden doordringen, dan zou het volgens het
ICN met dit museum goed mis zijn’.*%

De medewerkers van Het Rembrandthuis houden zich grotendeels aan de adviezen.
Maar als het gerestaureerde Rembrandthuis eind 1999 wordt opgeleverd en geopend, blijkt
¢én advies van Rik Vos niet te zijn opgevolgd: er wordt niet ter plekke in de verschillende
kamers informatie over de reconstructie gegeven. Er staan bijvoorbeeld in de ‘schildercaemer’
replica’s van de schildersezel - ‘met de fakg uitgesleten plekken van Rembrandts voeten” - en
een wrijfsteen zoals Rembrandt die gebruikte (authenticke zeventiende eeuwse exemplaren
waren niet meer te verkrijgen), gebaseerd op een schilderij van Rembrandt.*®® Er staat echter
niet bij vermeld dat het replica’s zijn, waardoor een verkeerde suggestie wordt gewekt.***

In Het Rembrandthuis zijn geen materieel authentieke objecten en ‘rariteiten’ te zien
die Rembrandt zelf verzamelde en een plaats gaf in huis. Er is een reconstructie gemaakt van
Rembrandts woonruimte en werkplaats, waardoor een beeld gecreéerd wordt - een verhaal
verteld wordt - van zijn dagelijks leven, maar wel in zijn oorspronkelijke huis. De objecten
zijn grotendeels replica, de context is echter authentiek. Het huis bevat de aura van de directe
verbintenis met Rembrandt. Of de gehele reconstructie inclusief inhoud aura levert is de
vraag.*® Er wordt een suggestie van authenticiteit gegeven.**® Deze reconstructie is een
voorbeeld van ‘staged authenticity’: bezoekers worden ‘backstage’ genodigd om daar te
ervaren hoe Rembrandt woonde en werkte. In werkelijkheid is de opstelling een enscenering -
‘staged’. De oorspronkelijke setting uit de zeventiende eeuw is zo overtuigend mogelijk
gereconstrueerd om bij de bezoeker een beleving op te roepen die als authentiek wordt
ervaren.®®’

gebouw nu heet, is sinds augustus 2007 voor publiek toegankelijk. Na een grondige verbouwing, ‘met eenzelfde
intentie gerestaureerd door de architect Felix Claus’ (waarover ook niet iedereen het eens was). Aldus
ontwikkelde het gebouw zich ‘van geldtempel tot cultuurtempel’. Zie: Marielle Hageman en Ludger Smit
(redactie), De Bazel, tempel aan de Vijzelstraat in Amsterdam. Bussum, 2007.

%! Ton Geerts, ‘Interieur Rembrandthuis’. In: Stichting Het Nederlandse Interieur, Nieuwsbrief 9, oktober 2004.
Geerts was van maart 1999 tot december 2008 conservator in het Rijksmuseum Twenthe te Enschede.

%62 Rik Vos, Rapport inzake de plannen voor reconstructie van het interieur van Museum Het Rembrandthuis.
Amsterdam, 30 maart 1998, pp. 5-6. In het Jheronimus Bosch Art Center in Den Bosch is in de kelder een
vijftiende eeuws atelier gereconstrueerd, waar de ‘religieuze kunstenaar’ zelf als wassen beeld achter de ezel
staat (ik bezocht het centrum in juli 2008).

%63 Elisabeth Wiessner, ‘N(i)et echt’. Amsterdam, augustus 2004, p. 90 en Judith Koelemeijer, ‘Een kijkhuis vol
valse meubels’. In: de Volkskrant 20 februari 1998

864 Tekst en uitleg over de reconstructie staan wel uitgebreid beschreven in een publieksgids die sinds 2003 in de
museumwinkel te koop is: Fieke Tissink, Museum Het Rembrandthuis Amsterdam. Amsterdam, 2003.

%5 Elisabeth Wiessner, ‘N(i)et echt’. Amsterdam, augustus 2004, p. 69.

%66 Rob van de Laarse, ‘Erfgoed en de constructie van vroeger’. In: Bezeten van vroeger. Amsterdam, 2005, p. 5.
%7 Hanneke Ronnes, ‘Authenticiteit en authenticiteitsbeleving: de presentatie en receptie van museum Paleis Het
Loo’. In: Bulletin Koninklijke Oudheidkundige Bond. nr. 5, jrg. 109, 2010, pp.190-199, p.193. Het begrip ‘staged
authenticity’ komt van Dean MacCannall, 7he Tourist. A New Theory of the Leisure class. California, 1999
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Joseph Pine en James Gilmore pleiten voor deze aanpak: ‘museums should focus on
creating the perception of authenticity in the minds of people’. Musea dienen de bezoeker de
authenticiteit te laten voelen en beleven.®*® Ernst van de Wetering beaamt dat dit de bedoeling
is van de restauratie, zijn geesteskind: ‘zo’n reconstructie is natuurlijk een riskante
onderneming omdat je misschien de indruk wekt dat de schilder even is weggelopen en dat
het precies is zoals het was. (...) Wij willen dat het meer is dan een Madame Tussaud-
opstelling. Het zijn wel niet Rembrandts eigen kwasten en niet zijn eigen ezel, want die zijn
niet bewaard gebleven, maar we proberen bezoekers door een schijn van authenticiteit te laten
zien hoe het er in Rembrandts tijd in een atelier aan toe ging. Weinig mensen hebben er een
voorstelling van hoe het licht viel, hoe verf werd gewreven of hoe een kwast in een bak met
een hellende bodem werd gelegd zodat de haren in de olie lagen’.*® Het gaat om de creatie
van een historische sensatie.®”’

In Het Rembrandthuis is een boekje te koop over de reconstructie.®”' Omdat
informatie over de reconstructie ter plekke in de kamers ‘de beleving’, de identificatie van het
publiek - de suggestie van authenticiteit - dreigt te relativeren, is deze daar achterwege
gelaten. Het resultaat van de reconstructie van Het Rembrandthuis is een Gésamtkunstwerk
van de architect, in nauw overleg met de museummedewerkers, net als de interpretatie in
1911 van De Bazel. De huidige reconstructie is in concept echter puurder gericht op het
dagelijks leven van de kunstenaar Rembrandt, wat mogelijk is doordat in de museumvleugel
Rembrandts kunst gepresenteerd wordt. De Bazel moest beide functies combineren.

En wat vindt de bezoeker ervan? In de ‘kunstcaemer’ ligt een gastenboek met daarin
reacties die een indicatie geven. Ze zijn overwegend positief, maar critici zijn minder geneigd
in een gastenboek te schrijven - slechts een enkeling schrijft zich beetgenomen te voelen door
een reconstructie die nep is.*’* Sinds de restauratie is het bezoek fors toegenomen - in 2010
scoort het museum 200.265 bezoekers, een stijging van 9,7 % ten opzichte van het
voorgaande jaar. Met dit aantal staat het op de zevende plaats van de tien best bezochte
Amsterdamse musea, boven Amsterdam Museum en Foam. Ook in de jaren 2006 tot en met
2008 lag het aantal boven de 200.000 - voor het museum ‘de magische grens’ - in 2007 werd
zelfs bijna de 300.000 bereikt. Het Rembrandthuis is in sterke mate athankelijk van de
toeristische markt - naar schatting is 70% van de bezoekers toerist.*”?

Het museum kan zich goed en veelzijdig ontplooien, binnen de beperkte ruimte die er
is. Het gevaar om louter te functioneren als een toeristische attractie omzeilt het museum met
inhoudelijke, esthetische thematentoonstellingen die het gemiddeld vier a vijf keer per jaar
organiseert in de moderne museumvleugel - meestal vergezeld door een catalogus. De
onderwerpen houden verband met de uitgebreide collectie etsen van Rembrandt die het
museum in huis heeft: prenten uit de collectie van particuliere verzamelaars, onder wie Frits
Lugt.®”* Tijdgenoten en leerlingen van Rembrandt zijn regelmatig het thema van een

(oorspr. 1976) en Erving Goffman, 7he presentation of self in everyday life. Harmondsworth, 1975 (oorspr.
1959).

%68 B. Joseph Pine en James H. Gilmore, ‘Museums and authenticity’. In: Museum News 86, (2007), p. 78.

%8 Van de Wetering geciteerd in: Gerda Telgenhof, ‘De geur van verse verf . Rembrandts atelier in oude luister
hersteld’. In: NRC Handelsblad, 22 februari 2001.

89 Van de Wetering geciteerd in: Gerda Telgenhof, ‘De geur van verse verf . Rembrandts atelier in oude luister
hersteld’. In: NRC Handelsblad, 22 februari 2001.

¥70 Judith Koelemeijer, ‘Een kijkhuis vol valse meubels’. In de Volkskrant 20 februari 1998.

871 Fieke Tissink, Museum het Rembrandthuis, Amsterdam. Amsterdam, 2005.

%72 Elisabeth Wiessner, ‘N(i)et echt’. Amsterdam, augustus 2004, pp. 96-97.

873 Leslie Schwartz (samenstelling en redactie), ‘Bezoekers’. In: idem, Museum Het Rembrandthuis. Jaarverslag
2070. Amsterdam, 2011, pp. 42-43 en Janrense Boonstra, ‘Voorwoord’. In: ibidem, p. 5.

%74 De prenten van Frits Lugt waren van 15 oktober 2010 tot en met 9 januari 2011 te zien: Kabinet van een
kenner.
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tentoonstelling.*”> Eind 2010 is er ‘een wereldprimeur’: het museum toont voor het eerst in
het openbaar’ een aan Caravaggio toegeschreven schilderij uit een particuliere collectie. Er
zijn experts die ervan overtuigd zijn dat De /iggende Johannes de Doper (1610) een
authentiek doek van de meester is, maar er heerst ook scepsis.®’® Tegenstanders vinden de
plooien van de stof en de kleur van de huid ‘niet goed genoeg voor Caravaggio’ en
vermoeden dat het een kopie is: ‘er werden in die tijd zoveel Johannes de Dopers
geschilderd’. De expositie trekt veel bezoekers en genereert veel media aandacht. Journalist
Wieteke van Zeil vindt dat het beter ‘als twijfelgeval® gepresenteerd had kunnen worden.®”’
Het museum toont ook grafisch werk van hedendaagse grafische kunstenaars die traditionele
grafische technieken toepassen, zoals Frans Pannekoek, Kurt L&b en grafisch gezelschap De
Luis uit Utrecht, met als leden ander anderen Peter Vos, Joop Moesman, Jaap Hillenius en
Dirkje Kuik.®”® Het Rembrandthuis eert in 2013 Peter Vos afzonderlijk met de expositie Peter
Vos. Metamorfosen - de expositie wordt wegens succes drie weken verlengd.®”

Naast ‘historische beleving’ en het tentoonstellingsprogramma heeft het museum ook
educatie en ontsluiting van cultureel erfgoed in de missie staan en dat is een succes. De
doelgroepen voor de educatie- en publieksprogramma’s zijn scholieren van het basisonderwijs
en voortgezet onderwijs en individueel publiek. De programma’s bestaan uit lesprojecten,
workshops, rondleidingen, demonstraties en lezingen. ‘De nadruk ligt op het overdragen van
kennis met betrekking tot de Nederlandse cultuur van de Gouden Eeuw - in het bijzonder
Rembrandts leven en werk - en grafische kunsten in heden en verleden’.** Het atelier is ook
weer in gebruik genomen. Kunstenaars als Aat Velthoen, Peter Klashorst en Henk Helmantel
werkten er, terwijl het publiek hen kon gadeslaan.®'

¥75 Bijvoorbeeld begin 2009: Jacob Backer. Rembranals tegenpool en van 17 mei tot en met 9 augustus 2009:
Jan Lievens. Loopbaan van een wonderkind.

%76 Leslie Schwartz (samenstelling en redactie), ‘Altijd een Rembrandt!”. In: idem, Museum Het Rembrandthuis.
Jaarverslag 2010. Amsterdam, 2011, pp. 12-13 en idem, ‘Tentoonstellingen: de laatste Caravaggio’. In: ibidem,
pp. 24-25. Zie ook: ‘Amsterdamse primeur Caravaggio’. In: Het Parool, 6 december 2010 en Bert Treffers en
Guus van den Hout (editors), The /ast Carravaggio. Zwolle, 2011.

77 Wieteke van Zeil, ‘Dit hoeft geen echte Caravaggio te zijn. Rembrandthuis presenteert “onbekend” schilderij
als wereldprimeur’. In: dé Volkskrant, 2 december 2010.

%78 Pannekoek is vooral bekend geraakt door zijn vriendschap met schrijver Gerard Reve. In november 1967
verscheen een kort verhaal van - toen nog - Gerard Kornelis van het Reve, geillustreerd met werk van
Pannekoek: ‘Veertien etsen van Frans Lodewijk Pannekoek voor arbeiders verklaard’. De tentoonstelling was
van 25 juni tot en met 3 oktober 2010. De overzichtstentoonstelling Kurt LGb - beeldend vertéller was van 1
oktober tot 4 december 2005, vergezeld door een monografie geschreven door zijn dochter Truusje Vrooland,
Vaders atelier op zolder. Amsterdam, 2005. De tentoonstelling over De Luis was van 6 september tot 16
november 2008 - ter ere daarvan verscheen de publicatie: Roman Koot (samenstelling), Grafisch gezelschap De
Luis 1960-1980. Individualisten in clubverband. Amsterdam, 2008. Joop Moesman (1009-1988) werd vooral
bekend door zijn surrealistische schilderijen. Jaap Hillenius (1934-1999) was schilder en graficus. Peter Vos
(1935-2010) was tekenaar, graficus en illustrator. Hij was lang illustrator voor V/rij Mederl/and. Hij is vooral
bekend om zijn tekeningen van dieren, met name vogels. Dirkje Kuik (1929-2008) legde zich als graficus,
illustrator en tekenaar toe op stadsgezichten, figuurvoorstellingen en portretten, daarnaast was ze schrijver en
dichter. Na een studie aan de Rijksacademie voor beeldende kunst in Amsterdam, werd William D. Kuik na zijn
studie aan de Rijksacademie kunstrecensent bij Hef Paroo/ en illustrator voor Vrij Nederland. In 1960 richtte hij
De Luis op. In 1977 nam Kuik de voornaam Dirkje aan en in 1979 liet Kuik zich in een ziekenhuis in Londen
opereren. Ze schreef over haar operatie en haar belevenissen als ‘genderdiasporapatiént’ in: Dirkje Kuik,
Huishoudboekje met rozijnen. Utrecht, 1984. Zie over Kuik en het voormalig Museum Dirkje Kuik dat 3,5 jaar
bestond:|www.dirkjekuik.com)

879 De tentoonstelling liep van 8 juni tot 6 oktober 2013. Zie de fraai uitgegeven catalogus: Eddy de Jongh en Jan
Piet Filedt Kok, Peter /os. Metamorfosen. Bussum, 2013.

880 Leslie Schwartz (samenstelling en redactie), ‘Educatie & Publicksbegeleiding’. In: idem, Museum Het
Rembrandthuis. Jaarverslag 2009. Amsterdam, 2010, p. 26 en idem, ‘Educatie & Publieksbegeleiding’. In:
idem, Museum Het Rembrandthuis. Jaarverslag 2070. Amsterdam, 2011, pp. 28-33 .

%1 Gerda Telgenhof, ‘De geur van verse verf. Rembrandts atelier in oude luister hersteld’. In: NRC Handelsblaad,
22 februari 2001.
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Per 7 april 2014 wordt Michael Huijser benoemd tot algemeen directeur van Het
Rembrandthuis.*®* Hij volgt management-consultant Marie-José Grotenhuis op die in 2012
interim directeur werd, toen de opvolger van Ed de Heer, Janrense Boonstra vertrok na
ernstige problemen met zijn staf. Grotenhuis voerde een reorganisatie door en hief de functie
van adjunct-directeur op.*™ Naast het museum als tentoonstellingsruimte wordt ‘de
Rembrandt-ervaring’ benadrukt: ‘alsof hij ieder moment thuis kan komen’.*®* Huijser: ‘het
Rembrandthuis is een prachtig iconisch gebouw in de binnenstad van Amsterdam. Het wordt
veel bezocht, maar vooral door buitenlandse toeristen. Het zou mooi zijn als we wat meer
Nederlanders deze kant op kunnen krijgen. Het belangrijkste is een duidelijk profiel neer te
zetten. (...) Wat mensen vaak niet weten, is dat in Het Rembrandthuis de grootste
verzameling etsen van hem is te zien. Dat moet bekender worden en daar gaan we ons best
voor doen’. Het museum dient zich ook te manifesteren als ‘een kenniscentrum en educatief
platform’. Huijser gaat uit van de inhoud: ‘van daaruit vertel ik verhalen, die soms heel
verrassend kunnen zijn en prikkelend voor de bezoeker. Als directeur van het
Zuiderzeemuseum heb ik bijvoorbeeld hedendaagse ontwerpers in aanraking gebracht met
oude ambachten. We gaan kijken hoe we het hier kunnen aanpakken’.*®

4 Het fenomeen Kunsthal en marketeer Wim van Krimpen

In Rotterdam roept in 1991 de opening van een tentoonstellingshal een debat op van een
andere orde. De Kunsthal is een expositieruimte met een staf die tentoonstellingen organiseert
- een instelling met een andere dynamiek vergeleken met Het Rembrandthuis en andere

¥82 politicoloog Huijser (1967) is ruim twintig jaar werkzaam in de internationale kunst- en museumwereld.
Eerder was hij onder meer general manager van kunsthal Manarat al Saadiyat in het Emiraat Abu Dhabi van de
Verenigde Arabische Emiraten, daarvoor was hij algemeen directeur van het Zuiderzeemuseum (van 2009 tot
mei 2011) - hij volgde daar Erik Schilp op, zie: Deel V, hoofdstuk 3: ‘Geen canon maar werelden’. Huijser is
ook mede-initiatiefnemer van de internationale kunstbeurs Art Rotterdam. Bronnen:‘Directeur Huijser naar
Rembrandthuis’. In: NRC Handelsblad, 7 april 2014 en|www.rembrandthuis.nl|(bezocht op 20 mei 2014).

%3 Aldus een persverklaring van het Rembrandthuis op 14 december 2012. De voormalige directie, Ed de Heer
en Michiel Kersten, kwam in juli 2007 in conflict met het personeel. Bron: ‘Chaos in Rembrandthuis’. In: Heét
Parool, 8 januari 2009. Ernst van de Wetering en Ella Reitsma uitten in de media hun zorg over het museum - zij
spraken van ‘een schrikbewind van de directie’. De Raad van Toezicht liet een onafhankelijk - niet openbaar -
onderzoek instellen naar het functioneren van de directie. Daarop trad De Heer per 1 mei 2009 af wegens
gezondheidsredenen; Kersten bleef aan als adjunct totdat Grotenhuis hem ontsloeg. Bron: Wieteke van Zeil,
‘Directeur weg bij Rembrandthuis’. In: dé Volkskrant, 18 februari 2009. Zie ook: Jhim Lamoree, ‘Brief met
grieven over directie leidt tot onafhankelijk onderzoek met opvallende conclusies’. In: Het Parool, 8 januari
2009 en Jhim Lamoree, “’Schrikbewind ondraaglijk”. “Ontslag conservator Rembrandthuis is krankzinnig”’. In:
Het Parool, 9 januari 2009. De Raad van Toezicht werd verweten de signalen dat de situatie uit de hand liep,
aanvankelijk genegeerd te hebben - zij had eerder moeten ingrijpen. Bron: Jhim Lamoree, ‘”Zieke directeur had
eerder moeten opstappen”’. In: Het Parool, 18 februari 2009. Zie ook: ‘Conservator van het Rembrandthuis in
gelijk gesteld door rechtbank’. In: de Volkskrant, 19 februari 2009 en ‘Ontslagen conservator Rembrandt kan
functie terugkrijgen’. In: NRC Handelsblad, 20 februarl 2009. Rik Vos voegde daar in een email op 14 januari
2015 aan toe: de oud-minister Frank de Grave was toen de voorzitter van de Raad van Toezicht. ‘Hij liet het
allemaal gebeuren, maar weer waren problemen met het personeel de werkelijke reden’. Pauline Kruseman, oud-
directeur van het Amsterdams Historisch Museum, adviseerde het Rembrandthuis over maatregelen om ‘de
goede onderlinge werkverhoudingen en het vertrouwen in het museum te herstellen’. Bron: ‘Kruseman adviseert
Rembrandthuis’. In: dé Volkskrant, 21februari 2009. Vervolgens was Eric Gerritsen tot en met 31 juli 2009
interim directeur. Per 1 augustus 2009 trad Janrense Boonstra aan als directeur - hij verklaarde ‘het museum op
positieve en bindende wijze te willen sturen’. Kunsthistoricus Boonstra was vijftien jaar werkzaam in het Bijbels
Museum, sinds 1994 als directeur. Bron: ‘Nieuwe directeur Het Rembrandthuis’. In: Hef Parool, 25 mei 2009
en ‘Nieuwe directeur Rembrandthuis’. In: NRC Handelsblad, 28 mei 2009. Per 1 oktober 2012, drie jaar later,
vertrok hij, waarbij hij als reden opgaf ‘toe te zijn aan een nieuwe fase in zijn carri¢re’. Bron: ‘Directeur verlaat
Rembrandthuis’. In: de Volkskrant, 2 juli 2012 en ‘Directeur Boonstra verlaat Rembrandthuis’. In: Het Parool, 3
juli 2012. Hij werd vervolgens voorzitter van ICOM Nederland. Bron: Rik Vos in een email op 14 januari 2015.
884 Sjors Koevoets, ‘Crisis in Rembrandthuis’. In: dé Vo/kskrant, 5 november 2013.

% Peter van Brummelen, ‘Aan een wespennest was ik niet begonnen’. In: /et Parool, 8 april 2014.
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musea. De stichting krijgt subsidie van de gemeente, maar functioneert als een bedrijf.886
> 887

Wim van Krimpen is directeur en maakt van de Kunsthal ‘een tentoonstellingsmachine’.
Het academisch kunstcircuit - dat Van Krimpen ‘de gereformeerde kunstkerk’ noemt - spreekt
‘met dedaim over hem. Hij zou teveel gericht zijn op bezoekcijfers en ‘de kunsten
verkwanselen voor amusement’. Dit levert hem het predicaat populist op.**® De rol die Van
Krimpen speelt en de manier waarop hij opereert, werpt weer een ander licht op de
Nederlandse museumwereld dan de modus operandi van Fuchs, Locher, Dercon of Duparc.

Wim van Krimpen vindt het traditionele, gesubsidieerde museum ‘niet
publieksvriendelijk’.889 ‘Ik zie het als mijn taak mensen dichter bij de kunst te brengen. Daar
ben ik al mijn hele leven mee bezig. Als daar het stempel van de populist op past, dan moet
dat maar. Het is voor mij een eretitel geworden. Liefde voor de kunst en organisatietalent zijn
bij mij gaan samenlopen, en aan dat soort mensen is behoefte’.*° Altijd wordt me verweten
dat ik het aantal bezoekers belangrijker zou vinden dan de inhoud van de exposities. Ik vind
dat zo’n onzin. Waar moet je anders het succes van een tentoonstelling aan afmeten? Aan
complimentjes uit eigen kring terwijl er verder geen hond komt? Het gaat er toch om dat je
zoveel mogelijk mensen trekt? Mijn vader, die dominee was, wilde ook dat de kerk altijd vol
zat als hij preekte’. Zijn beleid houdt een ‘gevarieerd en actief tentoonstellingsprogramma’ in,
’zodat er voor zoveel mogelijk mensen altijd iets te beleven is (...). Maar dat moet je
natuurlijk wel goed uitvoeren en goed in de markt zetten. (...) Ik ben een marketeer en een
goeie ook. Ik ben geen kunsthistoricus, ben dus een buitenstaander. Ook dat wordt me altijd
nagedragen door mijn critici. Maar wat heeft een museum nodig om succesvol te zijn? Moet
daarvoor per se een kunsthistoricus de leiding hebben, terwijl er hier tientallen specialisten
rondlopen aan wie ik alles kan vragen?’™"

Van Krimpen begon zijn carriére in de beurzenbranche. Hij organiseerde de Hippy
Happy Beurs voor tieners en twens in de Rotterdamse Ahoyhal - op 17 oktober 1967 traden
daar de Bee Gees, Pink Floyd en Jimi Hendrix op.* In de jaren zeventig vestigde Van
Krimpen zich als succesvol galeriehouder in Amsterdam. Martijn Sanders leerde hem daar
kennen: ‘de meeste galerichouders waren idealisten, vaak gemankeerde kunstenaars. (...)
Wim was hartstikke commercieel en ging recht op zijn doel af’. Sanders vatte met een paar
kunstliefhebbers het plan op ‘een volwassen kunstbeurs’ te houden in de RAI Van Krimpen
stelde voor deze te organiseren. Hij beloofde de directeur van de RAI ‘een perfecte
kunstbeurs, een sieraad voor het Amsterdamse hallencomplex. De enige voorwaarde was dat
er geen huur zou worden betaald. Zo’n onbeschaamd voorstel was de RAI-directeur nog nooit
gedaan, maar hij ging akkoord. De KunstRAI werd een begrip en Van Krimpen vestigde
daarmee zijn reputatie. (...) Tot die tijd had je op beurzen van die lullige wandjes, maar hij
vroeg een architect voor de inrichting en het zag er prachtig uit. Dat was typisch Wim. En

%6 Ron Kaal, Respectabel populisme. Kunsthal Rotterdam. Zwolle, 2003, pp. 18-19. Dit model is niet nieuw: in
1979 werd de ‘Nationale Stichting De Nieuwe Kerk’ opgericht die volgens eenzelfde formule opereert. Deze
stichting organiseert tentoonstellingen in de kerk en sinds 20 juni ook in de Hermitage Amsterdam (dependance
van de Hermitage in Sint Petersburg).

%7 Henny de Lange, ‘Bitterballen en cocktails’. In: 7rouw, 5 november 2002.

%% Henny de Lange, ‘Wim van Krimpen. Ik haat het gedweep met kunst’. In: 7rouw, 13 december 2008.

% Henny de Lange, ‘Bitterballen en cocktails’. In: 7rouw, 5 november 2002.

%0 Van Krimpen geciteerd in: Rob Gollin en Rutger Pontzen. ‘Populist? Dat moet dan maar’. In: de Volkskrant,
10 december 2008.

¥ Van Krimpen geciteerd in: Henny de Lange, ‘Wim van Krimpen. Ik haat het gedweep met kunst’. In: Trouw,
13 december 2008.

%2 Bart Jungmann en Anneke Stoffelen, ‘Dwingende, ideeénrijke spullenbaas’. In: de Volkskrant, 18 december
2007. De foto die Rob Bosboom maakte van Van Krimpen - in driedelig kostuum - met de legendarische
gitarist, na afloop van het concert in Hotel Centraal, hing van 20 januari tot en met 30 april 2007 op de
tentoonstelling Sixties! In het Haags Gemeentemuseum. Bron: Evelien Baks, Sixties: toen alles anders werd’.
In: Algemeen Dagblad, 19 januari 2007.
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natuurlijk gaf hij zijn eigen galerie de beste plek op de beursvloer. Dat is ook typisch Wim’.
Rudi Fuchs noemt hem daarentegen een ‘spullenbaas’ - hij vindt hem vooral handig, maar dat
vindt hij geen aanbeveling: ‘ik zou dat niet kunnen. (...) Een klassieke museumdirecteur,
zoals Willem Sandberg en ikzelf, zal zich niet aanpassen. Dat is het grote verschil’.**

Presentatie, publiciteit en rivaliteit
In de jaren tachtig ontstaat het idee om in Rotterdam een Kunsthal op te richten. Het
fenomeen blockbuster is dan een trend: publiek komt met tienduizenden en zelfs
honderdduizenden af op tententoonstellingen als La Grande Parade, Monet in Hollana,
Goden en Farao’s en Het Goud der Thraciérs. De publiekstrekkers zijn eenmalig, bijzonder
en daarom ‘urgent’ - dat is de boodschap van de marketingcampagnes. Blockbusters zijn
aantrekkelijk om culturele redenen, maar ook om economische: ze trekken niet alleen regulier
museumpubliek naar de stad, maar ook dagjesmensen en toeristen. Ze zijn lucratief voor
sponsors die daarmee hun corporate image willen verbeteren; ze bevorderen bovendien
naamsbekendheid in binnen- en buitenland. De meeste musea zijn echter onvoldoende
berekend om dergelijke publiekstrekkers, waar meer dan honderdduizend bezoekers op
afkomen, aan te kunnen.

Als musea een blockbuster organiseren - zoals Museum Boymans-van Beuningen, het
Haags Gemeentemuseum, het Van Goghmuseum, het Mauritshuis, het Rijksmuseum - vergt
dit een enorme organisatie, investering en extra expositieruimte. Deze problemen zijn
onderwerp van debat op de najaarsmuseumdag van de Nederlandse Museumvereniging in
1987.%* Wim Beeren plaatst daar kanttekeningen bij het fenomeen en waarschuwt dat een
grote tentoonstelling om “een bijna industriéle benadering’ vraagt.* In het tweede
Boekmancahier dat de Boekmanstichting publiceert, constateert directeur Cas Smithuijsen dat
de kunsthal in Nederland ‘schoorvoetend zijn opwachting’ maakt. Hij pleit voor een kunsthal
die door de toegenomen publieke belangstelling voor beeldende kunst naast de musea kan
bestaan, ‘zonder elkaar bij het ontwikkelen van initiatieven in de weg te zitten. De musea
zullen het accent desgewenst weer meer kunnen leggen op aankoop en conserveren, de
kunsthallen kunnen zich exclusief toeleggen op het organiseren van omvangrijke
expositieprojecten, bedoeld om een groot publiek met kunst te confronteren’.*®

In 1986 schrijft de Rotterdamse wethouder van Financién en Kunstzaken, Joop
Linthorst, aan minister Elco Brinkman ‘dat grootschalige tentoonstellingen van moderne of
oude kunst, of van anderszins museale collecties, slechts weinig voorkomen in ons land en als
ze al plaatsvinden, met grote moeite in bestaande museumgebouwen zijn in te passen. De
gebouwen zijn er veelal niet op ingericht’.*’ Linthorst wil met een nieuw te bouwen
accommodatie de musea ontlasten en de blockbusters koesteren, en probeert van het
ministerie steun te krijgen voor dit in Nederland nieuwe concept. Hij laat een
haalbaarheidsonderzoek verrichten - de uitkomst daarvan is positief. Journalist Ron Kaal
schrijft in zijn boek over de Kunsthal: ‘het kenmerk van dit soort nota’s is dat de wens de
vader is van de gedachte. Men heeft een doel voor ogen, het moet lukken en daarom wordt de
toekomst zo rooskleurig als maar mogelijk geschetst. Ook financieel’. Het ministerie stelt

%3 Sanders en Fuchs geciteerd in: Bart Jungmann en Anneke Stoffelen, ‘Dwingende, ideeénrijke spullenbaas’.
In: de Volkskrant, 18 december 2007.

4 De bijeenkomst vond plaats op 20 november 1987 in het Rijksmuseum. Zie hierover ook: ‘Lessen uit het
buitenland: making the mummies dance’ in hoodstuk 2.

%95 Bronnen: Henk Maurits, ‘Grote klappers verlichten, maar verplichten’. In: Museumvisie, nr.1, jrg.11, januari
1987, p. 31 en Wim Beeren, ‘Grote klappers in Museum Boymans-van Beuningen en het Stedelijk Museum’. In:
idem, Om de kunst. Rotterdam, 2005, p. 337.

%96 Cas Smithuijsen, ‘Musea, expositiebezoekers en sponsors’. In: Boekmancahier 2, 1% jrg. november 1989, pp.
135-137, p. 137.

%7 Geciteerd in: Ron Kaal, Respectabel populisme. Zwolle, 2003, p. 9.
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slechts een eenmalige bijdrage in het vooruitzicht, geen structurele ondersteuning. Zo wordt
de tentoonstellingshal een Rotterdamse aangelegenheid met een klein budget. Met deze schaal
in gedachten publiceert Hein Reedijk op verzoek van Linthorst in 1988 een nieuwe notitie:
Kunsthal Hoboken Rotterdam, uitgangspunten en exploitatie.®®

Reedijk werkte halverwege de jaren zeventig in het Lijnbaancentrum van de
Rotterdamse Kunststichting - de formule en de werkwijze van deze expositieruimte lijken
sterk op dit concept.®” Het Lijnbaancentrum was bedoeld als publiekstrekker, met exposities
over massacultuur - ‘minder kunstzinnige dan sociaal-culturele tentoonstellingen die geacht
werden het winkelend publiek aan te spreken’. Het publiek dat op het centrum atkwam, was
echter overwegend de reguliere museumbezoeker.”” In 1986 verschijnt een nota van
Stadsontwikkeling over het Museumpark, waarin de Kunsthal en het Architectuurmuseum
gepland zijn. Welke directeur kan dit plan realiseren? Op het stadhuis valt al snel de naam
Wim van Krimpen - iemand zonder museale achtergrond, de organisator van beurzen en
galerichouder in Amsterdam, die furore maakte door zijn organisatie van de KunstRAI - ‘een
geslaagd huwelijk van kunst en commercie’.””!

Eind 1988 wordt Van Krimpen interimdirecteur. Hij treedt op als bouwpastoor en leidt
de Kunsthal het eerste jaar na de opening. Hij stelt hoge eisen, maar de gemeente gaat
daarmee akkoord. Door het tijdelijke karakter van zijn aanstelling mag hij de directiefunctie
combineren met zijn galerie, die hij verhuist naar Rotterdam. Tevens continueert hij de
organisatie van de KunstRAI. Van Krimpen stelt eisen aan de bestuursvorm van de Kunsthal:
hij wil onathankelijk zijn en geen deel uitmaken van de dienst Gemeentelijke Musea. Hij wil
geen beperking door bureaucratische regels, maar ‘snel en wendbaar kunnen opereren’. De
instelling moet een stichting worden, met een ‘keihard, zakelijk bestuur’: ‘topmensen uit het
bedrijfsleven met dynamiek en uitstraling’ en een netwerk. Jaap Timmermans, voorzitter van
de vrienden van het Haags Gemeentemuseum en klant van galerie Van Krimpen, stelt Neelie
Kroes voor als voorzitter. Zij vindt het concept van een laagdrempelig instituut, aantrekkelijk
voor de massa, ‘geweldig’ en stemt toe.”"?

Een tentoonstellingshal in Rotterdam: moet het pand een neutrale ‘doos’ worden of
een opvallend architectonisch statement? Moet het een dependance van museum Boymans-
van Beuningen worden, een hal voor blockbusters of een ‘speeltuin voor de avant-garde’,
zoals de Duitse Kunsthalle? Het plan wakkert een debat aan over het gebouw, de functie en de
- “populistische’- formule en inhoud.”®® Bij de openstelling krijgt de Kunsthal van de
gemeente Rotterdam de taakstelling om blockbusters te huisvesten waarvoor Museum
Boymans-van Beuningen geen plaats heeft. Daarvan komt niets terecht. Van Krimpen weigert
zich te beperken tot ‘monsterexposities over farao’s en goudschatten’.””* De Kunsthal moet
‘een volkspaleis’ worden ‘waar de medewerkers voortdurend exposities zouden produceren,

%% Ibidem, p. 11.

%9 Reedijk werkte daar van oktober 1975 tot januari 1977 met Felix Valk als directeur. Zie over het
Lijnbaancentrum: ‘Musea de wijk in’ in deel I, hoofdstuk 4. Hein Reedijk werd eind jaren tachtig directeur van
het Museum voor Land- en Volkenkunde, het latere Wereldmuseum. Sinds 2001 is Reedijk freelance
museumconsultant. Momenteel is hij adviseur en interim directeur van het Waterliniemuseum in Fort Vechten
bij Bunnik. Bron: Rik Vos in een email op 14 januari 2015.

9% Ibidem, p. 126.

%! Ibidem, pp. 14-15.

%2 Ibidem, pp. 18-19. Zie over Kroes ook: ‘Verzamelaar en bemiddelaar Joop van Caldenborgh’ in deel III,
hoofdstuk 6.

93 Sandra Jongenelen, 5 jaar Kunsthal. Jubilerende Kunsthal is “zak met lucht”. Directeur Van Krimpen blikt
terug’. In: Het Financieele Dagblad, 1 november 1997.

% Mark Duursma, <"We twijfelen nog over James Bond in de Kunsthal”. Directeur Wim Pijbes over tien jaar
exposities’. In: NRC Handelsblad, 2 november 2002.
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ontdaan van enig elitair tintje’.”* Zijn aanpak doet denken aan die van Roy Strong:
populariseren, maar niet vulgariseren.’®® Hij maakt van de Kunsthal een
‘tentoonstellingsmachine’ met ook kleine exposities - ‘volgens het Van der Valk-principe:
geef de mensen meer dan ze op kunnen’.””’

Op 24 oktober 1991 wordt de stichting Kunsthal opgericht, met Wim van Krimpen als
directeur en één vertegenwoordiger uit de museumwereld: Evert van Straaten, directeur van
het Kroller-Miiller Museum. De Kunsthal geldt als een ‘schoolvoorbeeld van privatisering’.
Het is een opmerkelijke formule: de gemeente verleent subsidie - een budget van anderhalf
miljoen gulden per jaar, maar heeft niets over het beleid te zeggen.”*

Architect Rem Koolhaas krijgt de opdracht het gebouw te ontwerpen. Koolhaas is
bevriend met wethouder Linthorst en ontwierp zijn huis. Om de suggestie van
vriendjespolitiek te voorkomen, speelt Linthorst de opdrachtverlening via Jan Laan,
wethouder Ruimtelijke Ordening. Daar leefde al langer de wens Koolhaas ‘iets van allure in
Rotterdam te laten bouwen’. Laan grijpt deze kans aan en verdedigt het plan in het college.
Burgemeester Peper is voor. Als Van Krimpen aantreedt, ligt er al een ontwerp op tafel - hij is
niet in de plannen gekend en vindt het ontwerp van Koolhaas ‘wezenlijk ongeschikt’. Hij
dreigt niet aan zijn functie te beginnen als dit ontwerp wordt uitgevoerd. Koolhaas tekent een
nieuw plan. ‘Waar de gedachten van Linthorst nog waren uitgegaan naar een
tentoonstellingsfabriek had Van Krimpen de metafoor samengebald tot
tentoonstellingsmachine: het beursconcept van opbouwen, afbreken, volgende ronde. Het
gebouw hoefde voor hem niet veel meer te zijn dan een pretentieloze doos, een black box, een
culturele Ahoy’.’” In de bouwperiode ligt hij regelmatig met Koolhaas in de clinch - deze
neemt het niet zo nauw met de publieksvriendelijkheid.”'® Van Krimpen eist vierduizend
vierkante meter aan expositieruimte, ‘een restaurant van een bepaald formaat, het geheel goed
toegankelijk voor rolstoelgebruikers. (...) De expositieruimten dienen bij voorkeur gesloten
wanden te hebben en voorzien te zijn van bovenlicht. Met inachtneming van de plannen van
de architect dient dit het algemene uitgangspunt te zijn’.”"!

Begin jaren negentig zijn de omstandigheden in de museumwereld veranderd. Musea
kunnen slechts sporadisch een blockbuster organiseren, ondermeer vanwege prijsstijgingen op
de kunstmarkt - het is voor musea vrijwel onmogelijk om de vereiste verzekeringskosten voor
bruiklenen te betalen. Van Krimpen maakte met Wim Crouwel de afspraak dat de Kunsthal de
blockbusters voor Boymans exposeert, waarbij ze de winst delen. Crouwel gaat eind 1993
echter met pensioen. Bij zijn opvolger Chris Dercon liggen de kaarten anders.”'* Zijn ideeén
over kunst en museale functies staan lijnrecht tegenover de laagdrempeligheid van de
Kunsthal. In het eerste interview dat Dercon geeft in dé Volkskrant, met daarboven de kop
‘Wantrouw het publiek’, geeft hij aan hoe de Kunsthal zou moeten functioneren: ‘de status
van het publiek moet je niet overschatten. Er zijn heel weinig mensen die durven zeggen:
wantrouw het publiek. Je moet het publiek niet teveel vertrouwen. (...) De Kunsthal zou een
forum kunnen zijn, een public Space, maar dan moeten er meer risico’s genomen worden, niet
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van financi€le, maar van ethische en esthetische aard. Daar moet het publiek kunnen
rondlopen als in een park. Ik zie in de Kunsthal honderd fanfares tegelijk opereren; ik zie ook
schilderijen hangen. Maar, dat weet je, het is veel belangrijker om misverstanden te
programmeren dan te proberen de juiste dingen te doen’.”"

Dercon stelt voor om grote exposities over moderne kunst in de Kunsthal te
programmeren, maar Van Krimpen ziet daar niets in. Hij vindt dat Dercon de ruimte maar
moet huren. De Kunsthal moet haar budget verdienen uit de exploitatie en moet daarom
rekening houden met de publieksinkomsten: ‘tentoonstellingen van moderne kunst trekken in
de regel niet de bezoekersstromen waarmee de Kunsthal haar uitgaven zou kunnen dekken’.
Van Krimpen weigert exposities op te nemen waarvoor Boymans geen ruimte heeft. De
gemeente bemiddelt tussen Dercon en Van Krimpen en dat leidt tot een compromis: de
Kunsthal krijgt meer subsidie op voorwaarde dat Boymans daar exposeert. De samenwerking
blijft echter moeizaam omdat Dercon het hele jaar door in de Kunsthal wil exposeren, terwijl
Van Krimpen dat slechts met één grote tentoonstelling per jaar wil. Het was de bedoeling van
de gemeente dat de Kunsthal zich zou beperken tot enkele tentoonstellingen van Rotterdamse
musea en grote reizende tentoonstellingen - tussendoor, tijdens de opbouw van een nieuwe
tentoonstelling zou het gebouw gesloten zijn. Van Krimpen gooit zijn beleid vanaf de opening
over een andere boeg: hij ontwikkelt met zijn team zelf jaarlijks 25 tentoonstellingen en ‘sluit
het gebouw geen dag’.”"*

Bij de openstelling van de Kunsthal op 1 november 1992 is er veel kritiek op de
toegankelijkheid van het gebouw - de ingang ligt ‘half verscholen’ en is door de helling slecht
bereikbaar voor gehandicapten en rolstoelgebruikers. Van Krimpen is het hiermee deels eens:
‘mijn moeder kan zich hier niet bewegen. Ze is 86 en heeft de Kunsthal nog nooit bezocht,
terwijl ze bijzonder trots op me is’.”"> Ron Kaal: “kort voor de opening was het gebouw voor
iedereen vreemd, zeker voor het publiek. Mensen raakten om de haverklap de weg kwijt -
Koolhaas houdt niet van bordjes met aanwijzingen, een enkele pijl op de vloer moest volstaan
- de hellingbanen waren te steil (...), de irritaties waren niet van de lucht. Maar hoe drukker
het werd, hoe beter het gebouw functioneerde. Bezoekers lopen elkaar achterna en vinden zo
wat ze willen vinden, of het nu de zalen zijn of de toiletten. De enige groep die van meet af
aan geen probleem had met het gebouw, zijn kinderen. Het is groot, het is niet verfijnd, het
heeft hellingbanen en doorkijkjes die het tot een ideale speelplaats maken’.”'®

Kort na de opening van de Kunsthal organiseert de Boekmanstichting het
internationale congres Art Museums and the Price of Succes. Het debat op de conferentie
borduurt voort 