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Inleiding 

 
Het zwaartepunt van deze scriptie ligt bij de periode van de Eerste Wereldoorlog.  

Ik begin mijn onderzoek bij de Eerste Wereldoorlog omdat dat voor mij altijd een bron 

van interesse is geweest en die in mijn visie een culminatiepunt is geweest van de 

klassieke moderniteit en gezorgd heeft voor een gehele negatie van de tijdsgeest. De 

centrale vragen in dit schrijven zijn de volgende: 

 

 - Is het mogelijk dat de Eerste Wereldoorlog de negatie van de klassieke 

 moderniteit veroorzaakte?  

 - Welke elementen maakte deze extreme negatie van de klassieke moderniteit 

 noodzakelijk?  

 -Wat is de bron van de negatie van de klassieke moderniteit en de daaruit 

 voortkomende gefragmenteerde ervaring van de werkelijkheid en welke manieren 

 hebben kunstenaars gevonden om met deze gefragmenteerde werkelijkheid om te 

 gaan?  

 

Om deze vragen te beantwoorden geef ik allereerst een beschrijving van de klassieke 

moderniteit zoals die bestond bij aanvang van de oorlog en de culturele crisis die het had 

veroorzaakt. Vervolgens zal ik onderzoeken hoe enkele kunstenaars en intellectuelen uit 

die periode op deze culturele crisis en de ervaring van de oorlog reageerden en op welke 

manier zij hiervoor negatie gebruikten. Als laatste richt ik mijn onderzoek op enkele 

hedendaagse kunstenaars waar ik affiniteit mee heb en hoe en waarom zij negatie in hun 

werk toepassen. 

 

In hoofdstuk 1 behandel ik de relatie tussen de Eerste Wereldoorlog en het nihilisme. In 

hoofdstuk 2 komt Ernst Junger aan bod met zijn negatie van de moderniteit. In 

hoofdstuk 3 ga ik dieper in op Dada's reactie op de Eerste Wereldoorlog en de culturele 

crisis. In hoofdstuk 4 wordt shellshock als inspiratiebron voor de negatie van de 

instrumentale rationaliteit behandeld. In hoofdstuk 5 gaan we met Otto Dix terug naar de 

Oude Meesters. In hoofdstuk 6 en 7 behandelen we Gerhard Richter, waarbij hoofdstuk 6 

een inleiding is voor hoofdstuk 7, waarin de symbiose tussen schilderen, negatie en 

fotografie in Gerhard Richters werk wordt onderzocht. In hoofdstukken 8 en 9 staat Jef 

Geys centraal, waarbij we in hoofdstuk 8 ingaan op enkele van de strategieën die Jef 

Geys gebruikt om tot een nivellering te komen van kunst en kitsch en in hoofdstuk 9 

behandel ik hoe Jef Geys het medium schilderen als instrument gebruikt. 



 
 

Aangezien negatie in deze scriptie de rode draad vormt, lijkt het mij noodzakelijk om 

allereerst enige uitleg te geven over de wijze waarop ik dit begrip heb gehanteerd. 

Hiervoor moet ik eerst het verschil tussen negatie en ontkenning verduidelijken 

aangezien in de Nederlandse taal deze twee woorden vaak op dezelfde manier worden 

gebruikt. Negatie betreft een actie, een handeling. Daarin ligt voor mij het verschil met 

ontkenning, dat passief is. Het feit dat voor het Nederlandse woord negatie geen 

vervoegingen bestaan, geeft de passieve wijze aan waarop dit begrip in de Nederlandse 

taal wordt gebruikt. Dit in tegenstelling tot het Engels waar het als een werkwoord 

gebruikt wordt. Omdat negatie in het Nederlands niet als werkwoord gebruikt kan 

worden, ben ik genoodzaakt de vervoegingen uit de Engelse taal letterlijk naar het 

Nederlands te vertalen, maar met de Engelse betekenis te gebruiken.  

Een ontkenning is de eerste stap in de voltrekking van een negatie. Wat mij interesseert 

is hoe en met welke handeling iemand een negatie tot stand brengt, welke instrumenten 

worden hiervoor gehanteerd. 

   

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

  1 Het Nihilisme  

 

 

   

  

 Fig. 1.1. Duitse cavalarist (1914) 

 

   

 

   

 

    “We’re here because we’re here because we’re here.” 

 

       

 



 
 

 

 

1914-? 

De Spaanse griep, die in het laatste jaar van de Eerste Wereldoorlog uitbrak, maakte 

meer slachtoffers dan de oorlog zelf. Aangenomen wordt dat de omstandigheden in de 

loopgraven de verspreiding van het virus aanzienlijk vergrootte. Miljoenen fysiek en 

mentaal zwaar verzwakte soldaten waren samengeperst op een klein aantal vierkanten 

kilometers land. Ze leefden onder de meest barbaarse omstandigheden en dat maakte 

mogelijk dat het virus zich razendsnel onder de soldaten kon verspreiden. De gigantische 

troepenverplaatsingen van en naar het front veroorzaakten vervolgens een pandemie van 

ongekende omvang. Na twee jaar was het virus uitgewoed en waren wereldwijd naar 

schatting 20 tot 100 miljoen mensen overleden, vele malen meer dan na vier jaar van 

verbitterde oorlogvoering.  

 

Een ander, minder dodelijk, maar invloedrijkere aandoening dat zich vanuit de 

loopgraven van de ''Grote oorlog'  over de gehele westerse wereld verspreidde was het 

"nihilisme". Deze besmetting had een langere incubatie periode en kwam pas in de 

tweede helft van de 20e eeuw tot volle uiting in de vorm van het post-modernisme. Net 

als bij de Spaanse griep is de oorsprong en aard van het nihilisme moeilijk te 

achterhalen. Zeker is wel dat het in ieder geval niet in de Eerste Wereldoorlog is 

ontstaan. De term bestaat in ieder geval al sinds de Franse revolutie. In de filosofie werd 

nihilisme gepopulariseerd door Friedrich Heinrich Jacobi in 1799, in een kritiek op Fichte. 

De term wordt in deze tijd gebruikt om een afkering of afbraak te beschrijven van 

‗hoogste waarden‘. Het woord komt van het Latijnse "nihil" dat letterlijk "niets" betekent. 

Met Friedrich Nietzsche is het begrip nihilisme een sterk filosofisch begrip geworden. Een 

eenduidige definitie is lastig te geven, omdat hij de term in verschillende vormen 

voorstelt. Gemeenschappelijk in de definities is een besef van zinloosheid. 

Volgens Nietzsche wordt het nihilisme gekenmerkt door: 

 Ongeldigheid van moraal, in de zin dat morele waarden geen absolute geldigheid 

hebben; moraal is subjectief. 

 Ongeldigheid van waarheid: objectieve eeuwige waarheden zijn niet kenbaar; 

waarheid is subjectief. 

 Er is geen god: een eeuwige macht bestaat niet; de mens staat alleen. 

 Eeuwige herhaling: de geschiedenis heeft geen doel. 



 
 

Om deze redenen wordt Nietzsche ook wel gezien als een existentialist. De weg uit het 

nihilisme ziet Nietzsche in de mogelijkheid van mensen om ϋbermenschen te worden, die 

zich niets gelegen laten liggen aan bestaande conventies, maar hun eigen waarden 

scheppen, hetgeen kan leiden tot een Umwertung aller Werte. 

 

                 

 Fig. 1.2. Nietzsche in 1869   'Der kranke Nietzsche, 1899 

 

Het nihilisme is dus geen product van de Eerste Wereldoorlog, het lijkt er eerder op dat 

het één van de oorzaken voor het ontstaan van die oorlog is geweest. De klassieke 

moderniteit stond al voor de aanvang van de Eerste Wereldoorlog onder druk. Simpel 

gezegd was het zichzelf aan het opblazen. Waar het voor de vroege modernist nog 

mogelijk was om significante bijdrages te leveren aan meerdere wetenschappelijke 

disciplines (Homo universalis) was dat voor de late modernist simpelweg niet meer 

mogelijk. De explosie in wetenschappelijke kennis en technologische vooruitgang in de 

periode voor de Eerste Wereldoorlog veroorzaakte zodoende een vreemde paradox; Het 

streven naar totaliteit veroorzaakte fragmentatie. Het overviel de individuele mens aan 

een overload aan informatie en als een resultaat daarvan wordt de realiteit zelf 

gefragmenteerd ervaren wat een ondermijning is van het streven naar een totaal 

wereldbeeld.   

 

Homo Universalis is een ideaal dat zich vooral in de renaissance ontwikkelde, 

geïnspireerd op Leon Battista Alberti's uitspraak "een mens kan alles doen als hij maar 

wil". Dit kaderde in het mensbeeld van de renaissancehumanisten die met hun 

opvoedingsprogramma alle mogelijkheden die de mens heeft tot op een hoog niveau 

wilden ontplooien. Alberti was zelf trouwens een getalenteerd architect, kunstenaar, 



 
 

geleerde en schrijver. Aristoteles wordt gezien als de eerste Uomo universale. Meestal 

wordt echter Leonardo da Vinci als de belichaming van het ideaal van de uomo 

universale genoemd. In wezen grepen de renaissancehumanisten natuurlijk terug op het 

Oudgriekse vormings- en opvoedingsideaal, "paideia" (παιδεία), waarbij studenten een 

brede scholing kregen in onderwerpen als retoriek, grammatica, wiskunde, muziek, 

filosofie, aardrijkskunde, natuurlijke historie en gymnastiek. Ook hier werd het ideaal 

nagestreefd van een zo volledig mogelijke ontwikkeling die recht deed aan de ware 

menselijke aard. 

 

   

   Fig. 1.3. Aristoteles (rechts) en Plato (links) op een muurschildering van Rafael. 

 

De oorlog werd door velen met groot enthousiasme ontvangen en gezien als de manier 

om af te rekenen met de oude vastgeroeste moraal. Het bevrijdende effect waar van 

tevoren op was gehoopt is er nooit gekomen en veel soldaten die de oorlog ingingen met 

een aan naïviteit grenzend optimisme, kwamen er van terug met een zwartgallig 

pessimisme. De Eerste Wereldoorlog was niet de nullijn van het nihilisme, het was er 

veel eerder een enorme katalysator van. De soldaten waren drager geworden van een 

sterk gemuteerde vorm van nihilisme dat uiteindelijk ook de rest van westerse wereld 

zou besmetten.  



 
 

 

 

 

2 Junger's negatie van de moderniteit  

 

Een van de eerste dragers van dit nieuwe gemuteerde nihilisme was de Duitser Ernst 

Junger. 

 

 

Fig. 2.1. Ernst Junger. 

 

In zijn jeugd was Junger zeer ontevreden met het institutionele leersysteem zoals dat 

werd gepresenteerd door de verschillende Gymnasia waar hij studeerde. Hij trok zich als 

reactie daarop niet alleen terug door zich te verliezen in de literatuur en dagdromen, 

maar ook door zijn lidmaatschap in de jeugdafdeling van de Wandervogelbeweging en in 

het Franse vreemdelingenlegioen. Uiteindelijk bracht de uitbraak van de oorlog in 1914 

hem de definitieve radicale breuk met het door hem verachte bourgeoisie bestaan. 

Junger meldde zich zo snel mogelijk aan en bewees zich als een buitengewoon capabele 

jonge infanterie officier.  

Na de oorlog bleef hij actief in het leger, publiceerde hij zijn eerste boeken en ging 

studeren aan de universiteit van Leipzig. Een korte periode van enthousiasme voor het 

nationaal socialisme in 1923 werd snel een regelrechte vijandigheid tegen dezelfde 

stroming.  

 

Aan de hand van zijn boek 'storm of steel' over zijn ervaringen als soldaat wil ik bekijken 

hoe de Eerste Wereldoorlog heeft bijgedragen aan een negatie van de klassieke moderne 

tijd. Hiervoor moet ik eerst een korte definitie geven van de klassieke moderne tijd zoals 



 
 

die voor aanvang van de oorlog was. Ik heb mij hierbij gebaseerd op de definitie van het 

klassieke modernisme beschreven door Dr. John phil. Hij onderscheidt in het klassieke 

modernisme drie cruciale componenten; 

 

 1- Instrumentale rationaliteit;  

 2- Het individueel subject; 

 3-  Totaal meta wereldbeeld. 

 

Ad 1: Instrumental rationality and the scientific method attempted to make the world 

predictable and, more specifically, calculable and this in turn depended on a coherent 

system of signification and representation by means of which the world could be 

observed, recorded, mapped, analysed and fitted into mathematical models.  

 

Ad 2:  De mens als centrum van het universum."First, the individual subject is 

privileged. Renaissance humanism pursued ‗a spirit of freedom that provided justification 

for man‘s claim of rational autonomy, allowing him to see himself involved in nature and 

history and capable of making them his realm‘. Through its rejection of the primacy of 

clerical mediation via the sacraments, the Reformation emphasised the individual‘s 

relationship with God. Descartes‘s famous dictum cogito ergo sum took this process one 

step further, ensuring that the Cartesian God plays, to use a worn metaphor, second 

fiddle to the Cartesian ego. The Enlightenment further privileged the individual subject by 

inventing, for instance, the notion of human rights. At the heart of modernity is a 

centred, rational, monadic ego claiming subjective autonomy.  

 

Ad 3:  De klassieke moderniteit zoekt en produceert totale coherentie en alles 

verklarende wereldvisies. Ygmunt Bauman omschrijft het als volgt;"The typically modern 

practice, the substance of modern politics, of modern intellect, of modern life, is the 

effort to exterminate ambivalence: an effort to define precisely and to suppress or 

eliminate everything that could not or would not be precisely defined. Modern practice is 

not aimed at the conquest of foreign lands, but at the filling of the blank spots in the 

complete mappa mundi. It is the modern practice, not nature, that truly suffers no void". 

Zygmunt Bauman, Modernity and Ambivalence (Cambridge: Polity Press, 1991), pp. 7-8.  

 

Op welke manier heeft de Eerste Wereldoorlog bovenstaande componenten van de 

klassieke moderniteit verder onder druk gezet? 

 

De Eerste Wereldoorlog veroorzaakte een nivellering van waardes.  



 
 

Junger karakteriseert de oorlog als een door elkaar schudden van de wereldorde (een 

"e rschüt t e rung  der  Weltordnung"). Hij ervoer dat verlichtingsidealen als 

rationaliteit, humaniteit, moraliteit en persoonlijke vrijheid hun betekenis verloren in de 

loopgraven van de Eerste Wereldoorlog. Hij noemde dit 'totale mobiliteit' waarin dingen 

en mensen voorkomen als functioneel, als instrument (negatie van de mens als 

individueel autonoom subject naar de mens als instrument van de eerste technologische 

oorlog) die zijn waarde haalt uit de mate waarin het bruikbaar is in diverse situaties, en 

niet langer van  een vaststaande waarde of een vaststaand ideaal. Een kerk dient 

bijvoorbeeld als oriëntatiepunt voor de artillerie of als schutterstoren voor een 

sluipschutter.  

 

Deze nivellering is ook waarneembaar in 'Storm of steel'; anekdotes over dood en verderf 

hebben dezelfde toon als zijn beschrijving van een klaproos; 

 

   "In among the living defenders lay the dead. When we dug  

  foxholes, we realized that they were stacked in layers. One  

  company after another, pressed together in the drumfire,  

  had been mown down, then the bodies had been buried under  

  showers of dirt sent up by the shells, and then the relief  

  company had taken their predecessor‘s place.   

  And now it was our turn.‖  

 

Zijn objectieve, onpersoonlijke en repetitieve beschrijvingen, gecombineerd met een 

complete afwezigheid van emotie lijken een reflectie op de mechanische manier van 

oorlogvoeren in de Eerste Wereldoorlog. Zijn fragmentarische beschrijving van zijn 

ervaringen zonder thema's, oordeel en historische perspectief zijn een negatie van het 

modernistische ideaal van het streven naar een totaal wereldbeeld. De ervaringen van de 

loopgravenoorlog veroorzaakte een ondermijning van de mogelijkheid tot geordend 

denken. De repetitieve beschrijvingen in "Storm of steel" van bombardementen, 

aanvallen en tegenaanvallen zijn een eindeloze herhaling van hetzelfde thema en doen 

enigszins post- modern aan. 

 

Volgens Leed werd de oorlog gekarakteriseerd door een ervaring van radicale 

discontinuïteit op elk niveau van het bewustzijn:1 

 

  'A ‗disintegration of identity‘, a permanent transgression  

  of normal boundaries between life/death, man/animal,  

  man/machine. Trench warfare meant that ‗the retirement  

                                                           
1
 Phil 1999. 



 
 

  of the combatant into the soil produced a landscape suffused  

  with ambivalence‘. Indeed, the experience ‗offered numerous  

  occasions for the shattering of distinctions that were central  

  to orderly thought, communicable experience, and normal  

  human relations‘. And the nature of combat meant  

  that ‗modern battle is the fragmentation of spatial and  

  temporal unities. It is the creation of a system with no center 

   and no periphery in which men, both attackers and  

  defenders are lost‘.2 

 

Phil beschrijft het gevoel van nietigheid als volgt: 

 

  'For what almost all the soldiers of the First World even  

  from the victor armies, testify to is their sense of littleness, 

   almost of nothingness, of their abandonment in a physical 

   wilderness, dominated by vast impersonal forces,  

  from which even such normalities as the passage of  

  time had been eliminated. The dimensions of the battlefield,  

  completely depopulated of civilians and extending far  

  beyond the boundaries of the individual‘s perception, the  

  events supervening upon it — endless artillery  

  bombardments, sudden and shatteringly powerful aerial  

  bombings, mass irruptions of armoured vehicles — reduced  

  his subjective role, objectively vital though it was, to  

  that of a mere victim.'  

 

Martin Heidegger schreef in een briefwisseling met Junger dat het een vergissing is te 

redeneren, zoals Junger dat deed, dat de "nullijn" bedoeld als het einde van het 

nihilisme, een extern punt is dat men zou kunnen oversteken. De mens zelf is de zone 

van de lijn. Heidegger:  

 

  "In no case does the line, thought as the sign of the  

  zone of consummated nihilism lie in front of men as  

  something that one can cross. Then however, the  

  possibilities of a trans lineam and such crossing  

  collapse."  

 

In feite zegt Heidegger hier tegen Junger dat zijn wens om de lijn van het nihilisme over 

te steken futiel is. Niemand kan aan de eigen tijdsgeest ontsnappen, ook al ben je er de 

voorhoede van. Na er een eeuw lang mee te hebben geworsteld legde Junger zich daar 

                                                           
2
 Leed 1979. 



 
 

uiteindelijk bij neer en bekeerde zich tot het katholicisme, Nietzche's 'eeuwige wederkeer 

van hetzelfde'. Een enigszins ironisch einde voor iemand die daar zijn hele leven aan 

heeft willen ontsnappen. 

 

 

 

3 Dada's negatie van de moderniteit 

 

"The illusion of a European culture has been lost, and knowledge has been proved impotent to save 

anything." 

Paul Valerie 

 

 

Fig. 3.1. Ieper, 1919. 

 

Instrumentale rationaliteit was nog een steunpilaar van het klassiek modernisme welke 

een negatie ondervond in de Eerste Wereldoorlog. Rationaliteit werd nu gebruikt als 

instrument voor massale destructie en moord en veroorzaakte de geboorte van 

absurditeit. Dit is iets wat zijn weg vrij snel via de loopgraven naar de artistieke wereld 

vond en dat is ook wat ik hier wil onderzoeken: de relatie tussen de Eerste Wereldoorlog, 

absurdisme en Dada. Ik zal eerst onderzoeken hoe Dada in Zürich is ontstaan als reactie 

op het geweld in de Eerste Wereldoorlog. Hierbij baseer ik mij op bronnen uit eerste 

hand van de dadaïsten die betrokken waren bij de oprichting ervan. Vervolgens 

onderzoek ik hoe de waanzin van de Eerste Wereldoorlog de Dadaïsten inspireerden in 

hun gedichten, performances en manifestaties.  

  "Dada was the bomb, we, the dadaist exploded this  

  bomb. The fragments have scattered across the world.  

  What are the museums doing? They are trying to  



 
 

  reassemble these fragments to exhibit to the public  

  as relics." 

 

Deze quote van Max Ernst over Dada geeft aan welke moeilijkheden een ieder krijgt die 

zich in Dada verdiept. Het is bijna onmogelijk om met de overgebleven "fragmenten" een 

eenduidig beeld te krijgen van deze dynamische en tegenstrijdige culturele beweging. 

Temeer bemoeilijkt vanwege het feit dat het bezien moet worden in de context van de 

toch al ondoorgrondelijke periode van de Eerste Wereldoorlog en de daarop volgende 

chaotische jaren van het interbellum. Het is vanwege deze moeilijkheden dat ik mij in het 

behandelen van dit hoofdstuk beperk tot een enigszins aforistische collageachtige 

schrijfwijze die mijn inziens beter past bij het karakter van Dada en de periode waarin 

dat plaatsvond. Bovendien wil ik Dada niet onteren door in het behandelen ervan gebruik 

te maken van het door hun tenietgedane metanarratief ( a comprehensive explanation, a 

narrative about narratives of historical meaning, experience or knowledge, which offers a 

society legitimation.). 

 

Ik zal mij in dit artikel vooral richten tot de Europese Dadaïsten en niet tot de Dadaïsten 

uit New York welke ongeveer tegelijkertijd ontstond en zich vormde rondom Marcel 

Duchamp en Man Ray. Dit omdat New York Dada in veel mindere mate een reactie was 

op de Eerste Wereldoorlog en voor mij in dit onderzoek daarom minder relevant is. 

 

 

        

 

 

 



 
 

 

Fig. 3.2. De Lochnagar-explosie. 

 

     Lochnagar explosie 

 

  Op 1 juli 1916 om 7u29 lieten de Britten de Lochnagarmijn  

  ontploffen onder de Duitse linie. De mijn bestond uit ongeveer 

  25 ton ammonal. Brokstukken vlogen meer dan 1 km in de   

  lucht en de ontploffing blies een half miljoen ton kalk over de  

  omliggende velden. De ontploffing was tot in Whitehall, Londen  

  te horen. De mijn was het resultaat van een tunnel die onder  

  niemandsland was gegraven door de 185th Royal Tunneling  

  Company Engineers. De schaft was 50 voet diep en ongeveer  

  275 meter lang. Tot op heden is de Lochnagar krater de grootste  

  door mensen veroorzaakte krater ter wereld. 

 

 

 



 
 

By the spring of 1916, nearly 3 million men had died in the fighting. During the battle of 

the somme 25 thousand were killed in one day. The beginnings of Dada were not the 

beginnings of art, but of disgust. 

 

Dat Dada voortkwam uit walging over de oorlog blijkt ook uit dit fragment van Dada 

medeoprichter Richard Huelzenbeck waarin hij het begin van Dada schetst: 

 

  "Dada was founded in the spring of 1916 by Hugo Ball,  

  Tristan Tzara, Hans Arp, Marcel Janco and myself at the  

  Cabaret Voltaire, a little bar where Hugo Ball and his friend  

  Emmy Hennings had set up a miniature variety show, in  

  wich all of us were very active. We had all left our countries  

  as a result of the war. Ball and i came from Germany, Tzara  

  and Janco from Rumania, Hans Arp from France. We  

  agreed that the war was contrived by the various governments  

  for the most autocratic, sorbid and materialistic reasons...  

  Ball was a conscientious objector, and I had escaped by the  

  skin of my teeth from the pursuit of the police myrdidons who,  

  for their so-called patriottic purposes, were massing men in  

  the trenches of Northern France and giving them shells to eat.  

  Non of us had much appreciation for the kind of courage it  

  takes to get shot for the idea of a nation which is at best a  

  cartel of pelt merchants and profiteers in leather, at worst a  

  cultural association of psychopats, who, like the Germans,  

  marched off with a volume of Goethe in their knapsack, to  

  skewer Frenchmen and Russians on their bayonets....  

  Politicians are the same everywhere, flatheaded and vile.  

  Soldiers behave everywhere with the same brisk  

  brutality that is the mortal enemy of every intellectual  

  impulse." 

 

De onmogelijkheid tot rationele interpretatie van de gebeurtenissen die plaatsvonden in 

Europa en de schaal van destructie representeerde een fundamentele dislocatie, waarbij 

het definiëren van culturele normen (geloof in vooruitgang, rationaliteit, wetenschap, 

religie en patriottisme) geproblematiseerd werd door het onvermogen om te verklaren 

wat er gebeurde. Dit onvermogen om met de oude culturele normen de gebeurtenissen 

te verklaren zorgde ervoor dat de dadaïsten werden gedreven tot een negatie van de 

rationaliteit en het accepteren van waanzin en absurditeit als nieuwe culturele normen. 

Het gevoel van rationele desoriëntatie ervoer Dadaïst Hugo Ball ook. Hij schrijft in de 

herfst van 1914, nadat hij een bezoek had gebracht aan de linie bij Ieper; 



 
 

   "You know, I would really like to understand, to  

  comprehend, but I realize that we must break with the  

  system of reason."  

 

Phil beschrijft de reactie als gevolg van de worsteling van Hugo Ball op de culturele crisis 

van de klassieke moderniteit alsvolgt: 

 

  Hugo Ball had been struggling to re-establish authentic  

  artistic practice in the midst of an acutely perceived  

  cultural crisis. Ball tried (vainly) to join up like so many  

  others in 1914, only to suffer an acute sense of shock  

  and distress at the reality of the Front (which he  

  witnessed as a civilian), whence he returned in November  

  1914 before emigrating to Switzerland in mid-1915. His  

  pre-war responses to cultural crisis had initially taken the  

  form of an extreme irrationalism, derived from Nietzsche,  

  which he believed would overcome the stagnation of  

  bourgeois culture, and in Switzerland he became involved  

  with the irrationalism of Dada and its anarchic  

  celebration of civilisation‘s self-destruction and its rejection 

   of all ultimate values. However, Ball became increasingly  

  ill at ease within Dada‘s intellectual and political anarchy.  

  In his lecture on Kandinsky from April 1917, Ball, citing  

  Nietzsche in extenso, gave perhaps the most succinct and  

  powerful expression of the cultural crisis of classical  

  modernity. As part of his search for a resolution to this  

  deeply felt crisis, Ball indicates in this lecture that he is  

  beginning to turn away from both his irrationalist  

  and anarchist instincts towards a quest for a new spiritual  

  harmony such as had been prophesied in Kandinsky‘s  

  pre-war theoretical writings. These ultimately involved  

  a conservative vision of art which sought to redeem  

  modernity by assimilating irrational and unpredictable  

  elements into an overarching and harmonic spiritual  

  structure. Ball was to take this conservative impulse  

  much further in mid-1920 when he rejoined the Catholic  

  church: ‗Aus dieser [Unruhs] Kriegserfahrung entstand  

  denn auch nicht ein Werk, das, wie mehrfach geschehen,  

  mit Henri Barbusse‘s Antikriegsroman Le Feu (1916) zu  

  vergleichen wäre, whose authority provided him with a  

  coherent world-view, thus pre-empting Jünger by 76 years.  

  His flight out of time was an attempt to deal with the traumas  



 
 

  of modernity by seeking refuge in the eternal, where  

  modernity is irrelevant.  

 

 Hugo Ball, 'Dada Manifesto' (read at the first public Dada soiree, Zurich, July 

14th 1916) 

 

Dada is a new tendency in art. One can tell this from the fact that until now nobody knew 

anything about it, and tomorrow everyone in Zurich will be talking about it. Dada comes 

from the dictionary. It is terribly simple. In French it means "hobby horse". In German it 

means "good-bye", "Get off my back", "Be seeing you sometime". In Romanian: "Yes, 

indeed, you are right, that's it. But of course, yes, definitely, right". And so forth. 

An International word. Just a word, and the word a movement. Very easy to understand. 

Quite terribly simple. To make of it an artistic tendency must mean that one is 

anticipating complications. Dada psychology, dada Germany cum indigestion and fog 

paroxysm, dada literature, dada bourgeoisie, and yourselves, honoured poets, who are 

always writing with words but never writing the word itself, who are always writing 

around the actual point. Dada world war without end, dada revolution without beginning, 

dada, you friends and also-poets, esteemed sirs, manufacturers, and evangelists. Dada 

Tzara, dada Huelsenbeck, dada m'dada, dada m'dada dada mhm, dada dera dada, dada 

Hue, dada Tza. 

How does one achieve eternal bliss? By saying dada. How does one become famous? By 

saying dada. With a noble gesture and delicate propriety. Till one goes crazy. Till one 

loses consciousness. How can one get rid of everything that smacks of journalism, 

worms, everything nice and right, blinkered, moralistic, europeanised, enervated? By 

saying dada. Dada is the world soul, dada is the pawnshop. Dada is the world's best lily-

milk soap. Dada Mr Rubiner, dada Mr Korrodi. Dada Mr Anastasius Lilienstein. 

In plain language: the hospitality of the Swiss is something to be profoundly appreciated. 

And in questions of aesthetics the key is quality. 

I shall be reading poems that are meant to dispense with conventional language, no less, 

and to have done with it. Dada Johann Fuchsgang Goethe. Dada Stendhal. Dada Dalai 

Lama, Buddha, Bible, and Nietzsche. Dada m'dada. Dada mhm dada da. It's a question of 

connections, and of loosening them up a bit to start with. I don't want words that other 

people have invented. All the words are other people's inventions. I want my own stuff, 

my own rhythm, and vowels and consonants too, matching the rhythm and all my own. 

If this pulsation is seven yards long, I want words for it that are seven yards long. Mr 

Schulz's words are only two and a half centimetres long. 

It will serve to show how articulated language comes into being. I let the vowels fool 

around. I let the vowels quite simply occur, as a cat miaows . . . Words emerge, 

shoulders of words, legs, arms, hands of words. Au, oi, uh. One shouldn't let too many 



 
 

words out. A line of poetry is a chance to get rid of all the filth that clings to this accursed 

language, as if put there by stockbrokers' hands, hands worn smooth by coins. I want 

the word where it ends and begins. Dada is the heart of words. 

Each thing has its word, but the word has become a thing by itself. Why shouldn't I find 

it? Why can't a tree be called Pluplusch, and Pluplubasch when it has been raining? The 

word, the word, the word outside your domain, your stuffiness, this laughable impotence, 

your stupendous smugness, outside all the parrotry of your self-evident limitedness. The 

word, gentlemen, is a public concern of the first importance. 

 

*** 

 

Dada was een heleboel dingen, maar het was in essentie een anti-oorlogsbeweging in 

Europa van 1915 tot 1923. Het was een artistieke revolte tegen de traditionele waarden 

van een pro-oorlog maatschappij. Gedesillusioneerd door de Eerste Wereldoorlog wilden 

Ball en de dadaïsten met hun voorstellingen het burgerlijke – en in hun ogen wellicht 

hypocriete – publiek een spiegel voorhouden. 

   "Ons Cabaret is een gebaar. Ieder woord dat hier gesproken  

  en gezongen wordt, gewaagt tenminste van dat ene, dat het  

  deze vernederende tijd niet gelukt is ons respect af te dwingen.  

  Wat zou er ook respectabel en imponerend aan kunnen zijn?  

  De kanonnen? Onze grote trom overstemt ze. Het idealisme? Dat  

  is allang een lachertje geworden, in zijn populaire en zijn  

  academische uitgave. De grandioze slachtpartijen en  

  kannibalistische heldendaden? Onze vrijwillige zotheid, onze 

  geestdrift voor de illusie zal ze te schande maken." 

   



 
 

   
  Fig. 3.3. Hugo Ball in Cabaret Voltaire, 1916. 

 

Dada wordt vaak geassocieerd met nihilistische en absurdistische kunst, veelal omdat het 

ontdaan was van regels en in direct conflict stond met vele toenmalige waardes. 

Ball;  

   "This dissolution was the ultimate in everything that Dada 

   represented, philosophically and morally; everything must 

  be pulled apart, not a screw left in it's customary place,  

  the screwholes wrenched out of shape, the screw, like man  

  himself, set on it's way towards new functions wich could  

  only be known after the total negation of everything that had  

  ever existed before. Until then: Riot, destruction, defiance,  

  confusion. The role of chance, not as an extension of the scope  

  of art, but as a principle of dissolution and anarchy.  

  In art and anti-art." 

  

 

 

 



 
 

4 Shellshock: negatie van rationaliteit 

 

In de winter van 1914-1915 begon shellshock een dringend medisch en militair probleem 

te worden. De term shellshock was door de soldaten zelf gedoopt. De symptomen 

betroffen vermoeidheid, oncontroleerbare rillingen, verwarring, nachtmerries, 

spraakverwarring en verminderd zicht en doofheid. Het werd vaak gediagnosticeerd 

wanneer een soldaat niet meer in staat was te functioneren zonder dat er een duidelijk 

zichtbare reden voor was. Shellshock patienten werden onderworpen aan een reeks van 

wrede behandelmethoden, waaronder elektroshocks, buitensporige fysieke training tot 

aan het punt van totale uitputting, en isolatie. Omdat het gebleken was dat er geen 

fysieke reden was bij de meerderheid van de gevallen werd de wrede behandeling 

gemotiveerd door de gedachten dat de shellshock patienten simpelweg inferieure 

simultanten waren met een gebrek aan moed en patrotisme  die hun ziekte hadden 

ontwikkeld, al dan bewust of niet, om onder hun dienstplicht uit te kunnen komen.   

 

 

Fig. 4.1. Image from The Great War taken in an Australian Advanced Dressing Station near Ypres 

in 1917. The wounded soldier in the lower left of the photo has a dazed, thousand-yard stare - a 

frequent symptom of "shell-shock." 



 
 

Andre Breton- shellshock 

 

   

  Fig. 4.2. Andre Breton. 

 

In a french militairy hospital the youngh medical student Andre Breton is conducting 

psycho-analistic experiments on his shell shocked patients. 

Breton meets one soldier who insists that the war is a sham, that the bullets are only 

dummies, the wounds are merely make-up and the death are taken from hospitals and 

distributed at night across the phony battlefields. 

 

In Februari 1915 kwam Andre Breton te werken als student psychiatrie in een militair 

ziekenhuis. Hier kwam hij voor de eerste keer in direct contact met de mysteries van het 

onbewuste door zijn behandeling van patiënten met shellshock. 

 

  "Nothing affects me so much as interpreting these madman.  

  My fate, instinctively, is to subject the artist to a similar test." 

 



 
 

Voor Breton was het geniale van deze "gekken" hun instinctieve vermogen om de meest 

frappante, ongewone en vruchtbare gedichten te creëren.  

 

  "The most distant relation between ideas, the rarest  

  verbal alliances." 

 

De Dadaïsten erkenden shellshock als een vorm van psychische ontlading welke een 

negatie van de rationele wereld betrof en begonnen shellshock elementen al snel in hun 

werken te verweven. Waanzin als gevolg van oorlogservaringen werd een 

inspiratiebron. Het was de waanzin die zij zagen als de echte wereld.  

 

  "Dada is senseless like nature. Dada is for nature  

  and against art." 

 

 Voor de psychiaters in die tijd waren mentale verwarring en hallucinaties karakteristieke 

symptonen van oorlogservaringen. De studieverslagen over hun patienten waren voor de 

dadaïsten en de latere surrealisten inspiratiebronnen voor hun gedichten. 

  "Some people think they can explain rationally by thought  

  what they think. But that is extremely relative. Psychoanalysis  

  is a dangerous disease. It puts to sleep the anti objective  

  impulses of men and systematises the bourgeoisie." (Tzara). 

 

True revolutionaries, noted Hugo Ball in 1916 were more likely to be found in the insane 

asylum then in the "mechanized"literature and politics of his day."the primeval strata, 

untouched and unreached by logic and by the social apparatus, emerge in the 

unconsciously infantile and in madness, when the barriers are down; that is a world with 

his own laws and his own form." 

 

Dada omarmde en verheerlijkte deze wereld van waanzin in hun gedichten, performances 

en exhibities als tactiek in hun negatie van de oorlog, de instrumentale rationaliteit en de 

bourgeoisie. De waanzin van de oorlog werd nu gebruikt als middel tot verzet tegen de 

oorlog zelf. Op deze manier was het mogelijk om het publiek te schokken en te beledigen 

door ze een spiegel voor te houden van de waanzin van een conflict die het overgrote 

deel van de bourgeoisie niet onder ogen kon of wilde zien. 

 

  The modern war challenged older forms of representation.  

  A realism that implied a familiarity with and affirmation of  

  one's surroundings could not capture the eerie and alienating  

  desolution of the battlefield, the anonymous mass killing,  



 
 

  the permanent treath of poison gas, machine guns and    

  bombs. Technological warfare had destroyed the natural  

  landscape and turned entire regions into no-man's-land.  

  The battlefields looked emptie, with soldiers hiding in their  

  dugouts and all movement restricted for fear of exposure.  

  Stripped of all contingencies and ambiguities in the life and  

  death situation of the front, the world, radically reduced to  

  it's bare essentials, had become more abstract. The war  

  demanded a new aesthetics.  

  (from shell shock cinema, Anton Kaes). 

 

Ondanks, of misschien wel dankzij, de negatieve uitingsvormen en het afwijzen van 

beeldende esthetiek, heeft de Eerste Wereldoorlog via de dadaistische beweging een 

enorme invloed gehad op de verdere ontwikkelingen in de geschiedenis van de moderne 

en postmoderne kunst. In Fluxus leefde bijvoorbeeld het idee van complete artistieke 

vrijheid en de waardering van het irrationele voort. Pop art kunstenaars werkten net als 

de dadaïsten vanuit banale motieven en met bestaande industriële materialen, terwijl 

kunstenaars uit de stroming van de conceptuele kunst, in de geest van de dadaïsten,  

vervreemdende combinaties van woord en beeld toepasten.  

Via Dada heeft de absurditeit van de Eerste Wereldoorlog zijn weg gevonden naar het 

artistieke toneel om daar nooit meer van te verdwijnen. 

Key Characteristics of Dada Art: 

 Dada began in Zurich and became an international movement. Or non-movement, as 

it were. 

 Dada had only one rule: Never follow any known rules. 

 Dada was intended to provoke an emotional reaction from the viewer (typically shock 

or outrage). If its art failed to offend traditionalists, Dada writing -- particularly Tristan 

Tzara's manifestoes -- proved a fine, nose-thumbing Plan B. 

 Dada art is nonsensical to the point of whimsy. Almost all of the people who created it 

were ferociously serious, though. 

 Abstraction and Expressionism were the main influences on Dada, followed 

by Cubismand, to a lesser extent, Futurism. 

 There was no predominant medium in Dadaist art. All things from geometric tapestries 

to glass to plaster and wooden reliefs were fair game. It's worth noting, though, that 

assemblage, collage, photomontage and the use of ready made objects all gained wide 

acceptance due to their use in Dada art. 



 
 

 For something that supposedly meant nothing, Dada certainly created a lot of 

offshoots. In addition to spawning numerous literary journals, Dada influenced many 

concurrent trends in the visual arts (especially in the case of Constructivism). The 

best-known movement Dada was directly responsible for is Surrealism. 

 Dada self-destructed when it was in danger of becoming "acceptable". 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

5 Otto Dix- Terugkeer naar Oude Meesters 

 

 

 

  

   Fig. 5.1.  Otto Dix, zelfportret, 1927. 

 

 

 



 
 

Net als Ernst Junger, bewees de expressionist en latere dadaïst en oprichter van 'De 

nieuwe zakelijkheid' Otto Dix zich tijdens de Eerste Werelodoorlog als een capabele en 

enthousiaste soldaat: Hij werd gepromoveerd tot onderofficier en kreeg het ijzeren kruis, 

de hoogste Pruisische onderscheiding voor dapperheid, en de Friedrich-August-medaille 

(Een onderscheiding van het koninkrijk Saksen dat verleend werd voor verdiensten voor 

het Saksische leger.) toegewezen. 

En net als Junger hield Dix een oorlogsdagboek bij. Een dagboek in de vorm van 

schetsen die hij maakte als impressies van het front. In deze schetsen was zijn 

Nietzscheaanse visie van de wereld als immorele cyclus van dood en vernieuwing 

dominant. Dix verbeelde in zijn schetsen die hij als soldaat maakte de mens als beest, de 

mens als slachtoffer van een technologische wereld, maar bovenal de mens als brute 

levensvorm. Dix zag de oorlog aanvankelijk als een katalysator voor een vitale 

menselijke kracht die was bedekt door de oude beschaving. De oorlog zou in zijn ogen 

vernieuwing brengen in een vastgeroeste cultuur. Voor Dix was de oorlog simpelweg een 

andere oerkracht van de natuur. Dix in een interview in 1963 over zijn vrijwillige 

aanmelding bij het Duitse leger: 

 

  ―I had to experience how someone beside me suddenly  

  falls over and is dead and the bullet has hit him squarely.  

  I had to experience that quite directly. I wanted it. I‘m  

  therefore not a pacifist at all – or am I? Perhaps I was an 

  inquisitive person. I had to see all that myself. I‘m such a  

  realist, you know, that I have to see everything with my  

  own eyes in order to confirm that it‘s like that. I have to  

  experience all the ghastly, bottomless depths of life for  

  myself…‖ 

 

Hij schreef bij aanvang van de oorlog  in zijn dagboek: 'Auch den Krieg muß man als 

Naturerscheinung betrachten‘ (cited in Beck, p. 13). Maar het was dezelfde oorlog die 

voor een negatie in zijn vitalistische wereldvisie zorgde. 

 

   ―As a young man you don‘t notice at all that you were, after  

  all, badly affected. For years afterwards, at least ten years,  

  I kept getting these dreams, in which I had to crawl through  

  ruined houses, along passages I could hardly get through…‖  

 

Deze nachtmerrie-achtige, hallucinerende kwaliteit is duidelijk zichtbaar in alle 

afbeeldingen uit de serie "Der Krieg" uit 1924, gebaseerd op zijn dagboeken. Paradoxaal 

genoeg zit er ook een sensuele kwaliteit in, een bijna pervers genoegen in het uitbeelden 

van de afzichtelijke details. Iets dat aangeeft dat er misschien wel een verslavende 



 
 

werking uitging van de hyper zintuiglijke input van de Eerste Wereldoorlog. Een 

soortgelijk gevoel krijg ik ook bij het lezen van Ernst Junger's "Men of steel". 

 

 

Fig. 5.2. Uit de serie Der Krieg, 1926. 

 

 



 
 

 

Fig. 5.3. Uit de serie Der Krieg, 1926. 

 

 

Fig. 5.4. Uit de serie Der Krieg, 1926. 



 
 

 

 

 

 

 

Fig. 5.5. Uit de serie Der Krieg, 1926. 

 

Deze negatie hield in dat Dix' zijn Nietzscheaanse visie op de oorlog elke hoop en focus 

verloor. Waar Junger zich na de oorlog bewoog richting een nationalistische glorificatie 

van de technologie ging Dix met zijn 'Nieuwe zakelijkheid' enigszins parallel met Hugo 

Ball's bekering tot het katholisisme op zoek naar meer stabiliteit en zekerheid door 

middel van het adopteren van de iconografie en schildertechnieken van de oude 

meesters. Iets wat ook al zichtbaar was in zijn serie oorlogschetsen 'Der Krieg' die veel 

overeenkomsten vertonen met de etsen van Francisco Goya's 'De verschrikkingen van de 

oorlog." 

 



 
 

 

Fig. 5.6. Fransico Goya, Plate 39: Grande hazaña! Con muertos!  

(A heroic feat! With dead men!). 

 

De terugkeer naar de Oude Meesters was een negatie van het passerende moment, het 

vergankelijke, chaotische en gefragmenteerde van de moderniteit voor het permanente, 

onveranderlijke archetype van de kunst van de Duitse en Italiaanse Renaissance 

kunstenaars. Avant-garde kunst verouderd snel terwijl de kunst van de oude meesters 

eeuwig is. Dix was van mening dat de kunst van de oude meesters langer zou meegaan 

dan abstracte kunst, omdat sociale realiteit alle kunst zal overleven. Sociale realiteit zal 

altijd blijven bestaan terwijl kunst volledig geassimileerd zal worden door de 

entertainment business. Dit is waarom kunst de realiteit moet vereeuwigen wil het 

blijven voortbestaan. Dix gebruikte hiervoor de kunst van de Oude Meesters omdat het 

moeilijker zou zijn om deze kunst te veranderen in entertainment dan moderne kunst.  

Volgens Dix zal de traditionele kunst altijd radicaler, duurzamer en consequenter zijn dan 

avant-garde kunst die op hem vaak als amateuristisch overkwam en daarom van geen 

blijvende esthetische waarde is voor de mensheid, en alleen waarde heeft als historisch 

tijdsbeeld en als symptoom van de vernielzucht van de moderne tijdsgeest. Een 

vernielzucht die Dix aan den lijve had ondervonden en onderdeel van was als soldaat en 

die hij nu verafschuwde. Deze tijdsgeest negatieërde  Dix door de kunst van de Oude 

Meesters te gebruiken als mal waarin hij de voor hem zo bekende wereld van seks en 

lijden kon vereeuwigen. 



 
 

 

Fig. 5.7. Otto Dix, Kaartspelende oorlogskreupelen, 1920. 

In 'Kaartspelende oorlogskreupelen' toont Dix op een voor de toenmalige bourgeoisie 

choquerende wijze de absurditeit van de gevolgen van de oorlog, waarin kreupelen 

moeten zien te overleven. Onder de tafel is nauwelijks onderscheid te maken tussen de 

meubels en de protheses van de oorlogsinvaliden. De man links is blind en hardhorend, 

hij mist een been en beide armen. In het midden zit een kapitein met een metalen 

onderkaak net als de luitenant rechts (De prothese is een uitvinding uit de Eerste 

Wereldoorlog. Vele verminkte soldaten kregen na de oorlog een nieuw gezicht 

doormiddel van protheses). Dix heeft zijn eigen paspoortfoto op het kaakgewricht van de 

luitenant geplaats. 

 



 
 

 

Fig. 5.8. Otto Dix, Grosstadt, 1927/28. 

De voorstelling van Grosstadt toont het decadente nachtleven in een stad tijdens het 

interbellum in de jaren '20. Op het middenpaneel zien we het interieur van een danscafé 

waar een jazzband speelt. Het publiek wordt gevormd door de jet-set,de rijken. De 

vrouwen dragen luxe kleding. De twee groepen worden verbonden door een danspaar, 

hun lichamen weerspiegelen in de gepolijste vloer. Op het linkerpaneel, voor de ingang 

van het verlichte café, worden twee oorlogsslachtoffers minachtend genegeerd door een 

aantal vrouwen. Een agressieve hond laat er zijn tanden zien, onder een poort staat een 

half verborgen vrouw in een suggestieve houding. Op het rechterpaneel paraderen meer 

vrouwen langs andere oorlogskreupelen. Een brullende leeuwenkop vormt een 

compositorische verbinding met de blaffende hond. 

 

Otto Dix -die zelf graag danste- vond voor Grosstadt inspiratie in middeleeuwse 

schilderijen. Hij gebruikte een klassieke, middeleeuwse glaceertechniek over een 

onderschildering -verdaccio- om gedetailleerde texturen en een erotisch effect te 

creëren. De vrouwen werden eerst naakt geschilderd, waarna de kleding er (half 

transparent) over werd aangebracht. Bovendien hebben de hoeden van de vrouwen en 

de bontkraag van de voorste dame expliciet sexuele vormen. De vreemde, barokke 

architectuur is geïnspireerd door een middeleeuws altaarstuk: het Herrenberger Altaar. 

Daarnaast gebruikte Dix foto's als uitgangspunt voor zijn schilderijen. 



 
 

 
 
Fig. 5.9. Herrenberger Altaar. 

   
 

Dix's werken vertonen niet alleen de  analogieën en iconografie van de Oude Meesters 

maar ook dezelfde technische procedures zoals die werden gebruikt door de renaissance 

kunstenaars. Hij prepareerde zijn doeken op dezelfde wijze en met dezelfde technieken 

als de Duitse renaissance kunstenaars. Door zoveel mogelijk de elementen van de Oude 

Meesters te hanteren hoopte hij een optimaal niveau van objectiviteit te bereiken en zo 

zijn onderwerpen te ontdoen van hun louter uiterlijke verschijning.   

Deze terugkeer en verdieping in de traditionele technieken van de Oude Meesters was 

ook een negatie van de technologische moderniteit die door Dix als verantwoordelijk 

werd gezien voor de verschrikkingen in de oorlog en zodoende veel wantrouwen 

veroorzaakte in de moderniteit.   

 

`The fact is that the artist, the painter too, identifies with his objects. That is, he forms part of them. So he must 

love the objects, since one cannot hate oneself." 

 

Dix's zijn walging van de moderniteit en het gene dat het veroorzaakte dreef hem naar 

de traditionele technieken van de oude meesters.  Dix was in feite een radicale 

traditionalist.  

Otto Dix deed geen pogingen om mooie plaatjes te maken. Ook niet om grote, verheven 

gevoelens of ideeën uit te drukken.  

Het publiek kreeg een spiegel voorgehouden. De bourgeoisie zag zichzelf afgebeeld in al 

haar lelijkheid. Dit was het antwoord van Dix op de smeerlapperij van de Eerste 

Wereldoorlog. Hij gebruikte de iconografie en schildertechnieken van de Oude Meesters 



 
 

voor de negatie van de moderne tijd. Dit in tegenstelling tot de Dadaïsten die een 

complete negatie van alles wat voor hun tijd bestond voor ogen hadden. 

"Critical Dix-Donald Kuspit" 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

6 Negatie in Gerhard Richters werk en 

 leven 

Richters werk wordt gekenmerkt door een grote diversiteit in stijlen. Wat die 

verschillende stijlen met elkaar verbindt is negatie. Negatie is overal aanwezig in Richters 

werk en leven. Het maakt niet uit hoe ver je uit of inzoomt, het is aanwezig in alle 

facetten; In zijn werk zowel visueel als informatief. In zijn leven: opgegroeid in Oost- 

Duitsland en gevlucht naar West dus beide elkaar ontkennende culturen. Dit heeft 

vanzelfsprekend sporen in zijn werk achtergelaten. Temeer zichtbaar in zijn werk omdat 

hij zowel een Oost- als een West-Duitse kunstopleiding heeft gevolgd. Het Oost-Duitse 

sociaal realisme was sterk gericht op de sociale functie van kunst. Dit komt terug in zijn 

foto-realistische schilderijen die realistisch zijn geschilderd, maar tegelijkertijd ontdaan 

zijn van elk sociaal effect en daardoor leeg en banaal overkomen en op geen enkele 

manier meer een sociale functie hanteren. Zijn abstracte schilderijen lijken op abstract 

expressionistische kunst, maar door de wijze waarop ze zijn geschilderd zijn ze ontdaan 

van expressie en lijken ze meer op representatieve reflecties op het abstract 

expressionisme.  

 



 
 

Fig. 6.1. Gerhard Richter, Table, 1962. 

 

  "I painted the table, but was dissatisfied with the result and pasted 

   it over with newspaper. One can still see...the imprint where the  

  newspaper was stuck to the freshly painted canvas. I was  

  dissatisfied because there was to much paint on the canvas and  

  became less happy with it, so I overpainted it. Then suddenly it  

  acquired a quality wich appealed to me and I felt it should be left  

  that way, without knowing why. I destroyed and overpainted many  

  pictures during this time. This became the first painting in my  

  worklist; I wanted to make a new start after my work in East Germany. 

  I wanted to draw a line, indicating that these paintings were in the  

  past, and so set "Table" at the top of my worklist." 

 

Twee citaten van Richter over zijn werkmethode: 

Richter in 1966: "I pursue no objectives, no system, no tendensy; I have no programme, 

no style, no direction. I have no time for special concerns, working themes, or variations 

that lead to mastery. I steer clear of definitions. I don't know what I want. I am 



 
 

inconsistent, non committal, passive; I like the indifinit, the boundless; I like continual 

uncertainty." 

Richter in 1992 over bovenstaande citaat: "That was an attempt at self-protection. 

Saying that I was indifferent, that I didn't care, and so on. I was afraid that my pictures 

might seem too sentimental. But I don't mind admitting now that it was no coincidence 

that I painted things that mattered to me personally- the tragic types, the murderers and 

suicides, the failures and so on." 

Het citaat uit 1992 is een ontkenning van wat hij zei over zijn werk in 1966. Er zit een 

aanzienlijke periode tussen de twee uitspraken en het is natuurlijk mogelijk dat hij er 

anders over is gaan denken. Maar het past ook in een patroon van bewust gebruik 

maken van negatie in zijn werk dat bijdraagt aan het ongrijpbare van zijn oeuvre. De 

tegenstelling tussen persoonlijk en onverschillig is zichtbaar in vele van zijn 

fotorealistische schilderijen gebaseerd op vaak intieme familie snapshots. De intimiteit 

van zijn onderwerpen wordt ontkracht door de manier waarop ze geschilderd zijn; 

mechanisch, met sombere kleuren en obscuur door de wazigheid van de 

gerepresenteerde afbeelding. Onderwerp en manier van representeren spreken elkaar 

tegen en heffen elkaar op.  

Door zijn plotselinge stijlveranderingen die elkaar negatiëren biedt hij geen 

betrouwbaarheid bij zijn toeschouwers; geen vertrouwde stijl, geen herkenbare 

onderwerpkeuze, geen duidelijk progressie van de ene stap naar de andere en als 

resultaat voorkomt hij dat de toeschouwer tot een uitsluitende conclusie kan komen. 

Hierdoor ontstaat een boeiende nietszeggendheid.  

Wat bereikt Richter met zijn eindeloze negatie? Allereerst een ontsnapping aan de 

verstikkende conventies van zijn tijd ten aanzien van het medium schilderen. Bovendien 

laat hij zien dat een medium nooit afgeschreven dient te worden, het kan altijd nog 

parasiterend voortbestaan op een ander medium. 

 

 

 

 

 

 



 
 

7 Gerhard Richter: fotografie-negatie-

 schilderen 

Sinds de ontwikkeling van de fotografie staat het bestaansrecht van schilderen onder 

constante druk. De fotografie heeft de representatieve functie welke schilderen in een 

eerder tijdperk had verworven weggenomen wat velen deed verklaren dat schilderen 

dood is en slechts verworden tot een obsolete techniek uit een eerdere, minder 

technologisch ontwikkelde periode. Hierdoor moet het zichzelf constant rechtvaardigen 

wil het niet in de hoek worden gezet als zijnde nostalgisch of anachronistisch.  

Gerhard Richter is er succesvol in geslaagd om de worsteling tussen schilderen en 

fotografie in het voordeel van schilderen te beslechten, maar heeft de fotografie niet 

volledig af kunnen, of willen schudden. 

 

In dit artikel wil ik de symbiose tussen fotografie, schilderen en negatie in zijn werk 

onderzoeken.  

Zijn eerste en tevens belangrijkste negatie was die van de fotografie, door te schilderen 

in de vroege jaren zestig van de vorige eeuw. Deze negatie was een herstel van de 

negatie die de fotografie veroorzaakt heeft ten aanzien van schilderen als representatieve 

vorm. Dit is een tweeledige negatie met grote gevolgen en vrijheid als resultaat; 

allereerst transformeerde hij doormiddel van deze negatie de fundamenten van de 

fotografie (geen stijl, geen compositie, geen oordeel) naar de representatieve 

schilderkunst en vervolgens ontweek hij zodoende de oude vastgeroeste fundamenten 

van de schilderkunst in de tweede helft van de 20e eeuw, zoals compositie, kleur en stijl. 

De fotografie bood Richter zodoende een nieuwe kijk die vrij was van alle conventies die 

hij altijd had geassocieerd met schilderen. 

Richter over fotografie: 

   "It is perfect; it does not change: it is absolute, and therefore  

  autonomous and unconditional. It has no style. The phofotograph  

  is the only picture that can truly convey information, even if it is  

  technically faulty and the object can barely be identified. A painting  

  of a murder is of no interest whatsoever; but a photograph of a  

  murder fascinates everyone. This is something that just has to be  

  incorporated into painting." 

 



 
 

 
Fig. 7.1. Gerhard Richter, Motor Boat, 1965 

 

De negatie van de foto's naar schilderijen is wat ik noem een parasitaire negatie, een 

negatie waarbij de eigenschappen (geen stijl, geen compositie, geen oordeel) van de 

fotografie getransformeerd wordt naar het ontkennende medium. Wat werkelijk wordt 

ontkend is het medium fotografie als rechtmatig drager van die eigenschappen. Het 

medium schilderen parasiteert op dat wat het ontkent. Dit betekent dat het ontkende wel 

nodig is voor het voortbestaan en voor de rechtvaardiging van het parasiterende 

medium. Fotografie kan dus niet simpelweg terzijde geschoven worden. Het moet in 

levende doch vegetatieve toestand worden behouden als provider van zijn bruikbare 

eigenschappen. 

  

 



 
 

  

           Fig. 7.2.Gerhard Richter, abstract painting. 

 

Als we een beetje uitzoomen zien we dat ook de fotorealistische schilderijen zelf weer 

ontkend worden; namelijk door zijn abstracte schilderijen. De abstracte werken komen 

niet voort uit de realistische, het is geen ontwikkeling van figuratie naar abstractie,  het 

is er een negatie van. De negatie van fotorealistisch naar abstract is een negatie die zich 

voltrekt binnen het medium schilderen. Het is een dekkende negatie wat wil zeggen dat 

alle eigenschappen van de fotorealistische schilderijen 'welke gekaapt zijn van de foto's 

zelf' volledig ontkend worden binnen het medium schilderen. Belangrijk hierbij is wel te 

beseffen dat de abstracte schilderijen dus niet voortkomen uit de fotorealistische en 

naast elkaar bestaan en ontstaan en elkaar ook op die manier ontkennen.  

 



 
 

Omdat zijn abstracte schilderijen een negatie zijn van zijn fotorealistische schilderijen die 

op hun beurt weer een negatie zijn van de fotografie kan geconstateerd worden dat ook 

zijn abstracte schilderijen hun bestaansrecht ontlenen aan de fotografie, zij het indirect. 

De fotografie zodoende is de fundering voor al zijn schilderwerk. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

8 Jef Geys: Negatie, infiltratie, sabotage 

 

  
 Fig. 8.1. Jef Geys. 
 

Jef Geys (1934, Leopoldsburg, Belgie) wordt beschouwd als een van de meest 

belangrijke Belgische kunstenaars van zijn generatie. Sinds hij in de jaren zestig van de 

vorige eeuw begon als kunstenaar heeft hij van zijn gehele oeuvre een doorlopend 

project gemaakt dat een combinatie is van een conceptuele instelling, educatieve 

activiteiten en formele experimentatie. In de jaren zestig van de vorige eeuw begon hij 

met het uiteenzetten van verschillende soorten van lesgeven, puttend uit zijn positie als 

leraar plastische opvoeding op een basisschool in Balen, een positie die hij tot 1989 

aanhield. Vanaf het begin van zijn carrière heeft Geys een radicaal autonome positie 

ingenomen en ontwikkelde hij een ongeëvenaarde houding ten opzichte van collectieve 

creativiteit, waarmee hij de institutionele autoriteiten probeert te ondermijnen. 

 

Jef Geys onderzoekt in zijn werk de institutionele functie van musea. Vanuit het kleine 

Belgische dorpje Balen in de provincie Kempen provoceert hij op slinkse wijze de 

internationale kunstwereld, vaak door de rol aan te nemen van negator, saboteur en 

infiltrant. Zijn controversiële voorstel in 1970 om als afsluiting van zijn expositie in het 

Antwerps museum het museum op te blazen is exemplarisch voor deze werkwijze. Hij 

functioneert los van het kunstinstituut, de heersende normen en politieke steekspelletjes. 



 
 

Dat geeft zijn werk een zeker enigmatisch aura dat er voor zorgt dat het in eerste 

instantie moeilijk te plaatsen is. 

 

Grof samengevat heeft kunst bij Jef Geys drie dimensies: 

 

1: Het is de ruimte waarin hij zijn handelen kan verbijzonderen en reflectief maken. 

2: Het is een mogelijkheid, het is een schatkamer aan referenties en instrumenten, een 

reeks feitelijkheden. 

3: Het is een sociale setting waarin een traditie wordt verder gedragen. 

 

Geys‘s werkte van 1960 tot 1989 als leraar plastische opvoeding op een basisschool in 

Balen. Zijn werk als leraar heeft hij volledig geassimileerd met zijn werk als kunstenaar. 

Via zijn connecties in de kunstwereld was hij zodoende in staat om echte kunstwerken 

vanuit musea naar het klaslokaal te brengen en andersom vormden foto's van zijn 

leerlingen het basismateriaal voor zijn werk 'Lapin Rose Robe Bleu'. De hechte connectie 

tussen Gey's lesgeven, zijn artistieke praktijk, zijn documentatiecentrum, zijn artistieke 

ouvre en het Kempens Informatieblad is cruciaal in het begrijpen van zijn werk, omdat 

deze elementen bijdragen aan zijn wens de grens te vervagen tussen kunst en de 

alledaagse realiteit. Geys wil ons denken stimuleren over de status van wat wij kunst 

noemen met inbegrip van haar context. Dit wordt duidelijk in conceptuele projecten en 

anarchistische, soms onuitvoerbare ideeën, zoals het omspitten, bemesten en beplanten 

van het beeldenpark Middelheim of het opblazen van het Antwerps Museum voor Schone 

Kunsten. Deze ideeën sluiten aan bij het feit dat hij als kunstenaar de sociale 

werkelijkheid verhevigt tot kunst en zo de infrastructuur van galerie, museum en 

kunstambtenarij in het gedrang brengt. Door middel van zijn multimedia-activiteiten en 

zijn werk als leraar probeert hij zodoende het sociale, het politieke en het esthetische 

tegen elkaar uit te spelen met als beoogd einddoel de volledige assimilatie van lage en 

hoge kunst. 

 

  "Geys has a longstanding interest in superimposing economies  

  of meaning that run counter-intuitively to the pervasive structures  

  of the art world. This process of superimposition can perhaps  

  be best understood in Geys‘ ongoing insistence that his own context  

  of Balen be situated centrally not just in the material of his work  

  but also in its distribution and reception via Kempens. The status  

  of Geys‘ local context throughout his extensive archive determines  

  that his work be understood through unique personal contingencies  

  but also it offers a strict universalising condition that all ‗publics‘ –  

  not just those designated at the supposed centres of cultural life –  



 
 

  be afforded equivalent treatment."3 

 

 

Kempens Informatieblad 

 
Het werk van Jef Geys is zeer sterk verankerd in zijn lokale habitat. Alles wat hij doet 

wordt vanuit zijn hoofdkwartier in Balen georkesteerd waar hij al meer dan een halve 

eeuw woonachtig is. Een voorbeeld van deze lokale verankering is 'Het Kempens 

informatieblad' dat Geys sinds de jaren zestig in zijn beheer uitbrengt.  het Kempens 

informatieblad was een lokale nieuwskrant die Geys heeft overgenomen en die nu zijn 

exposities begeleiden en dienst doen als informatieve ontsluiting en verspreiding en 

tevens vaak ook informatieve negatie van zijn werken. Hij geeft in het Kempens 

informatieblad de bronnen weer van zijn werk en rijkt de kijker daarmee handvatten voor 

het interpreteren van de socio politieke context ervan. Omdat het Kempens 

Informatieblad direct gerelateerd is aan zijn exposities maar niet noodzakelijk de werken 

ervan erin weergeeft moet het gezien worden als een belangrijk element van de expositie 

zelf. Hij verkoopt ze tijdens zijn exposities voor het symbolische bedrag van 1 euro. Een 

statement 'en tegelijkertijd sabotage vanwege oneerlijke concurrentie tegen de 

ondemocratisch hoge prijzen van kunstboeken. 

 

 

                                                           
3 http://www.contemporaryartdaily.com/2013/10/jef-geys-at-cubitt-2 

  



 
 

 

 Fig. 8.2. Jef Geys. Kempisch Informatieblad. 

 

 



 
 

Het meest extreme en bijna Dadaïstische voorbeeld van het gebruik van negatie in zijn 

werk is het voorstel om het Koninklijk Museum voor Schone Kunsten in Antwerpen op te 

blazen na afloop van zijn expositie aldaar. In een brief aan de minister van Cultuur uit 

1970, die later gepubliceerd werd in de cataloog 'Ooidonk 79', en waarvan ik 

onderstaande kopie vond in het archief van het Stedelijk Museum, beschreef Gey's zijn 

plan voor het opblazen van het museum als volgt: 

 

  

Fig. 8.3. Brief aan de minister van Cultuur. 



 
 

Uiteraard werd het verzoek van Geys niet ingewilligd, in plaats daarvan besloot het 

museum om honderdvijftig brieven naar Belgische kunstenaars te sturen waarin zij 

werden gevraagd om hun mening te geven over het voorstel van Jef Geys. De reacties 

van de kunstenaars zouden vervolgens tentoongesteld worden in de expositie van Jef 

Geys. Voor de tentoonstelling selecteerde Geys een aantal items van zijn archief, 

inclusief enkele foto's uit zijn jeugd en een aantal documenten over de recente staking 

van mijnwerkers in Vieille Montagne in Balen. De show bestond voornamelijk uit foto's en 

documentatiemateriaal omdat Geys naar eigen zeggen vond dat het voor hem nog niet 

het juiste moment was om afgemaakte werken tentoon te stellen, ook al maakte hij al 

twaalf jaar werk. Maar hij wou wel afbeeldingen laten zien van werken die hij tot dan toe 

had gemaakt. Zijn keuze om alleen reproducties van zijn werk  te laten zien in plaats van 

de echte werken zelf zorgde ervoor dat de aandacht van de kijker van het origineel naar 

de reproductie werd geleid en dat ontnam de tentoongestelde werken hun aura. Deze 

kwaliteit van reproducties is de reden waarom Geys graag met het medium fotografie 

werkt. Naast de foto's van eerder werk toonde hij tijdens de expositie ook nog 

interieurfoto's van het museum, die waren gemaakt tijdens zijn plan om het museum op 

te blazen, en details van van het glazen dak, emmers met zand voor brandveiligheid en 

verschillende zwakke plekken in de infrastructuur van het museum. 

 

 



 
 

 

 

Fig. 8.4. Onderdeel van de tentoonstelling. 

 

Geys richtte zich ook op het menselijke aspect in de museale omgeving. Een voorbeeld 

hiervan zijn de foto's van bezoekers bij de kaartverkoop of een afbeelding van de 

beveiliger die de opdracht had om elke dag om 4 uur een fles champagne te openen en 

aan de bezoekers van het museum te schenken. 

In het de expossitie begeleidende Kempens Informatieblad stond een lijst met alle 

tentoongestelde werken, geïllustreerd met foto's en een interview met Jef geys zelf 

afgenomen door Flor Bex. In dit interview omschreef Geys de expositie als een 

'manifestatie' en legde hij uit dat hij de expositie constant aanvulde met nieuwe werken 

om aan te tonen dat hij het museum, kunst en het alledaagse niet als drie afzonderlijke, 

statische domeinen beschouwt. 

Er zit een zekere paradox in het feit dat Geys zijn werk exposeert in hetzelfde museum 

dat hij eerder had voorgesteld op te blazen. Geys argumenteerde dat protest alleen 



 
 

geconcretiseerd kan worden vauit het systeem zelf. Ook was hij van mening dat zijn 

voorstel te letterlijk werd genomen. In een gesprek met Flor Bex in 1971 zei hij: 

 

   ‗People cling to the word ―blow up.‖ That is wrong. It is an  

  attack on the structures, on the fact that, for example, the  

  budget for culture of 1970 has only been voted now, that the  

  Belgian museums have been in a sacred isolation for such a long  

  time, that organizing exhibitions still is a system within a system...   

  Denouncing all of this is ―blowing up the museum,‖ I felt the  

  necessity to put my finger on the sore spot, on these obsolete  

  structures, on the wretchedness of the current state and the entire  

  socio-cultural order. […] To me it was a reaction to everything  

  that was thwarting me in the present society and keeping me from  

  what I actually wanted to be.‘                                                

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Archival, Vernacular and Multi-reproduced Images: Photography in the  

work of Jef Geys[1]: Liesbeth Decan 

 



 
 

9 Jef Geys: Kunst als instrument 

 

Het medium schilderen heeft een lange traditie en is daarom een schatkamer aan 

referenties en feitelijkheden. De traditie, met al zijn referenties en feitelijkheden, is niet 

iets dat als een last moet worden gezien, maar juist als een mogelijkheid. Een kaart om 

uit te spelen. Iets dat kan worden ingezet, geïnstrumentaliseerd, om dingen in beweging 

te krijgen. Hoe groter de traditie van een medium met alle conventies en dogma's die 

daar mee gepaard gaan, hoe krachtiger het instrument is. Daaropvolgend is er geen 

enkel medium dat zo'n rijke en complexe geschiedenis heeft en zo sterk is verbonden 

met het woord kunst als het medium schilderen. Jef Geys is zich bewust van de 

mogelijkheden van dit medium. 

 

Sinds de jaren zestig maakt Geys ieder jaar een schilderij van een zaadzakje dat hem 

door tuincentra wordt toegestuurd. Hij begon dit project om twee redenen:  

1: Omdat het hem frustreerde dat de afgebeelde bloemen en groentes op de zaadzakjes 

niet overeenkwamen met de planten die hij eruit opkweekte: Er was een discrepantie  

tussen het gerepresenteerde en de werkelijkheid. De fotorealistische schilderijen 

'geschilderd op houten panelen van 18 bij 24 cm en 90 bij 135 cm', gebaseerd op foto's, 

zinspelen op de kloof tussen realiteit en presentatie. Een kloof die mede wordt 

gerealiseerd door het representatieve medium bij uitstek; fotografie. 

2: Omdat hij vindt dat een medium, in dit geval schilderen, nooit afgeschreven dient te 

worden. 

 

Maar in mijn ogen is het maken van die schilderijen ook het vervaardigen van een 

instrument om dat vervolgens op een geschikt moment te kunnen gebruiken. Dat 

moment kwam toen de lokale socialistische vrouwenvereniging van Balen Geys vroeg of 

zij een aantal van de schilderijen konden exposeren in hun clubhuis. Dit was voor Geys 

het moment om zijn schilderijen te instrumentaliseren. Geys stemde in op voorwaarde 

dat de vrouwen hun tochthonden en handwerkpoppen samen met zijn 'Vrouwenvragen?' 

(Jef Geys stelde deze lijst vragen op als vertrekpunt, als een ‗teaser‘, voor discussies in 

de klas. De kunstenaar gaf les aan een meisjesklas in het tweede jaar beroepsonderwijs.) 

er een plaatsje konden vinden. Op deze wijze instrumentaliseert Geys zijn schilderijen en 

creërt hij nieuwe syntheses tussen kunst, kitsch, esthetische decoratie en sociale 

thema's, zoals in dit geval de positie van de vrouw. Geys geeft hiermee aan dat ieder 

kunstwerk, ook al is het schijnbaar slechts decoratief, altijd de sporen bevat van in ieder 

geval één van bovengenoemde drie dimensies (zie hoofdstuk 8). De werken zelf zijn 

slechts de zichtbare 'vruchtlichamen' van een zeer complexe symbiose tussen 



 
 

verscheidene sociale settings. Door deze vruchtlichamen te instrumentaliseren en tegen 

elkaar uit te spelen laat hij zien dat het de taak van de kunstenaar is om een situatie te 

creëren waarin kunst kan ontstaan. Het maken van de zaadzak-schilderijen was dus niet 

het doel op zich, maar eerder een middel voor het verwezenlijken van die situatie. 

 

 

                              

Fig. 9.1. Jey Geys- zaadzakje                                         Jef Geys- Vrouwenvragen? 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

Conclusie 

In dit onderzoek stonden de volgende vragen centraal: 

 

 - Is het mogelijk dat de Eerste Wereldoorlog de negatie van de klassieke 

 moderniteit veroorzaakte?  

 - Welke elementen maakte deze extreme negatie van de klassieke moderniteit 

 noodzakelijk?  

 -Wat is de bron van de negatie van de klassieke moderniteit en de daaruit 

 voortkomende gefragmenteerde ervaring van de werkelijkheid en welke manieren 

 hebben kunstenaars gevonden om met deze gefragmenteerde werkelijkheid om te 

 gaan?  

 

In deze conclusie zal ik kort samenvatten welke antwoorden ik heb weten te vinden.  

Wat we gezien hebben is dat de klassieke moderniteit al voor de aanvang van de Eerste 

Wereldoorlog onder druk stond. Simpel gezegd was het zichzelf aan het opblazen. Waar 

het voor de vroege modernist nog mogelijk was om significante bijdrages te leveren aan 

meerdere wetenschappelijke disciplines (Homo universalis) was dat voor de late 

modernist simpelweg niet meer mogelijk. De explosie in wetenschappelijke kennis en 

technologische vooruitgang in de periode voor de Eerste Wereldoorlog veroorzaakte 

zodoende een vreemde paradox; Het streven naar totaliteit veroorzaakte fragmentatie. 

Het overviel de individuele mens aan een overload aan informatie en als een resultaat 

daarvan wordt de realiteit zelf gefragmenteerd ervaren wat een ondermijning is van het 

streven naar een totaal wereldbeeld.   

  

Ernst Junger verwelkomde de Eerste Wereldoorlog als de oplossing voor de culturele 

crisis en als eindpunt van het nihilisme. Uit zijn schrijfsels blijkt echter dat het tegendeel 

waar is en de oorlog een intensivering van het nihilisme veroorzaakte.  

Zijn objectieve, onpersoonlijke en repetitieve beschrijvingen, gecombineerd met een 

complete afwezigheid van emotie lijken een reflectie op de mechanische manier van 

oorlogvoeren in de Eerste Wereldoorlog. Zijn fragmentarische beschrijving van zijn 

ervaringen zonder thema's, oordeel en historische perspectief zijn een negatie van het 

modernistische ideaal van het streven naar een totaal wereldbeeld. De ervaringen van de 

loopgravenoorlog veroorzaakte een ondermijning van de mogelijkheid tot geordend 

denken. De repetitieve beschrijvingen in "Storm of steel" van bombardementen, 

aanvallen en tegenaanvallen zijn een eindeloze herhaling van hetzelfde thema en doen 

enigzins post- modern aan. 

 



 
 

De Dadaïsten reageerden op de oorlog, en de daarmee gepaard gaande culturele crisis, 

doormiddel van een extreme negatie van de klassieke moderniteit en alles wat daarvoor 

stond. Meta-narratief, instrumentale rationaliteit en subjectieve autonomie en 

negatieërde deze voor de waanzin en het surreële, mede geinspireerd door de shellshock 

slachtoffers van de Eerste Wereldoorlog.  

Otto Dix reageerde op de culturele crisis door middel van een terugkeer naar de Oude 

Meesters en negatieërde het passerende moment, het vergankelijke, chaotische en 

gefragmenteerde van de moderniteit voor de eeuwige, permanente esthetiek van de 

Duitse en Italiaanse Renaissance kunstenaars.  

 

Gerhard Richter zijn werk wordt gekenmerkt door een groot aantal verschillende stijlen. 

Niet als een ontwikkeling van de ene stijl op de andere, maar juist naast elkaar bestaand 

en elkaar negatiërend. Hoewel het directe verband tussen Gerhard Richter en de Eerste 

Wereldoorlog uiteraard niet aanwezig is, vanwege de lange periode ertussen, is het wel 

overduidelijk dat hij speelt met de fragmentatie die is ontstaan tijdens het Dadaisme. 

Derhalve kan gesproken worden van een indirecte relatie tussen Gerhard Richter en de 

Eerste Wereldoorlog. 

 
Hoewel van Gerhard Richter gezegd kan worden dat hij speelt met de fragmentatie die is 

onstaan door het Dadaisme, grijpt Jef Geys juist terug op de traditie van Dada. Hij heeft 

een complete nivellering van hoog en laag kunst voor ogen. Hij probeert bovenstaande te 

assimileren tot een allesomvattend en coherent meta-narratief. 
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Fig. 4.1. Image from The Great War taken in an Australian Advanced Dressing Station 

near Ypres in 1917. The wounded soldier in the lower left of the photo has a dazed, 

thousand-yard stare - a frequent symptom of "shell-shock." Uit: 
http://en.wikipedia.org/wiki/Shell_shock 

Fig. 4.2. Andre Breton. Uit:  

http://www.pinterest.com/pin/225743000042282707/ 

Fig. 5.1. Otto Dix, zelfportret, 1927. Uit: 

http://www.wikipaintings.org/en/otto-dix/self-portrait-with-easel 

Fig. 5.2. Uit de serie Der Krieg, 1926. Uit: 
http://technologyandwar.blogspot.nl/2011/05/otto-dix-wounded-soldier-1924.html 

Fig. 5.3. Uit de serie Der Krieg, 1926. Uit: 

http://www.hoodedutilitarian.com/2010/10/monthly-stumblings-6-otto-dix/ 

Fig. 5.4. Uit de serie Der Krieg, 1926. Uit: 
http://forum.thefreedictionary.com/postst22624_Otto-Dix--1891-.aspx 

Fig. 5.5. Uit de serie Der Krieg, 1926. Uit: 

http://www.politische-bildung-rlp.de/schwerpunkte/100-jahre-erster-

weltkrieg/vortragsreihe.html 

Fig. 5.6. Fransico Goya, Plate 39: Grande hazaña! Con muertos!  



 
 

(A heroic feat! With dead men!). Uit: 

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Goya-Guerra_(39).jpg 

Fig. 5.7. Otto Dix, Kaartspelende oorlogskreupelen, 1920. Uit: 

http://kunst-modernisme.blogspot.nl/2013/07/otto-dix.html 

Fig. 5.8. Otto Dix, Grosstadt, 1927/28. Uit:  
http://kunst-modernisme.blogspot.nl/2013/07/otto-dix.html 

Fig. 5.9. Herrenberger Altaar. Uit: 
http://www.staatsgalerie.de/ausstellung_e/rueckblick/edu 

Fig. 6.1. Gerhard Richter, Table, 1962. Uit: 

http://www.gerhard-richter.com/art/search/detail.php?paintid=4954 

Fig. 7.1. Gerhard Richter, Motor Boat, 1965. Uit: 

http://www.gerhard-

richter.com/art/paintings/photo_paintings/detail.php?paintid=5565&catID=18&p=1&sp=

32 

Fig. 7.2. Gerhard Richter, abstract painting. Uit: 

http://www.gerhard-

richter.com/art/paintings/abstracts/detail.php?paintid=6785&catID=31&p=1&sp=32 

Fig. 8.1. Jef Geys. Uit: 
http://www.wiels.org/nl/exhibitions/&display=images&period=past&year=2009&category 

Fig.8.2. Jef Geys. Kempisch Informatieblad. Uit: 

http://jefgeysweblog.wordpress.com/tag/kempens-informatieblad/ 

Fig. 8.3. Brief aan de minister van Cultuur. Uit: 

Archief Stedelijk Museum 

Fig. 8.4. Onderdeel van de tentoonstelling. Uit: 
http://journal.depthoffield.eu/vol03/nr01/a02/en 

Fig. 9.1. Jey Geys- zaadzakje + Jef Geys- Vrouwenvragen? Uit: 

http://www.galeriejamar.be/jef_geys.php?taal=nl, http://www.mudam.lu/fr/le-

musee/la-collection/details/artist/jef-geys/ 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 


