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Het inclusieve universum van

Weifd der Zufall, was er will?
Wolf Wondratschek’

Een bezoek aan Dolf Verlinden in de oude Groningse
binnenstad maakt duidelijk: zijn atelier is meer dan een
werkplaats, meer dan de plek waar ‘de schilder schil-
dert’. Verlinden spreekt zelf van een ‘laboratorium’, de
proeftuin waar ideeén kiemen, worden uitgewerket, rij-
pen en groeien.? Hoog aan een van de wanden van zijn
atelier hangt een Oekraiense vlag, met twee neerwaarts
gerichte banen in de kleuren blauw en geel. Oekraine
is een favoriete reisbestemming, maar wie bekend is
met Verlindens beeldtaal snapt de ware reden van zijn
belangstelling voor het object: de dynamiek van kleur,
proportie en schaal, lijn en vlakverdeling. En juist het
wat iele stokje dat langs de bovenzijde van de vlag
uitsteekt, dat ‘doet het hem,” aldus Verlinden. Het pre-
dicaat ‘schilder’ schiet in het geval van Dolf Verlinden
wat te kort, zo lijkt het. Het voelt als een beperkende
noemer voor de kunstenaar die werkt met ruimte en
ruimtelijkheid, met ritme en dynamische structuren.

In zijn schilderkunst ziet Verlinden af van figuratie
en representatie, en sinds het jaar 2001 lossen ook
de laatste referenties aan een buitenschilderkundige

werkelijkheid op in een zuivere abstractie. Vermoedens

1 Wolf Wondratschek, Selbstbild mit Russischem Klavier, Berlijn,
2018, p. 6.

2 Citaten van Dolf Verlinden, de auteur in conversatie met de kun-
stenaar, 20 juli en 25 oktober 2018.

Dolf Verlinden

van objecten, stillevens en een ruimtelijke omgeving,
als in zijn doeken van eerdere jaren, reduceert Verlin-
den vanaf dat moment tot vormen, kleuren en texturen
met een eigen bestaansrecht. De ‘wereld der dingen’
maakt plaats voor rasters en geometrie, maar evengoed
voor antropomorfe, organische vormen: woordloos en
onherleidbaar. De Amerikaanse ‘minimal’ beeldhouwer
Donald Judd beschouwde deze enkelvoudigheid van
eigenschappen — van kleur zonder vorm, van vorm
zonder de noodzaak van kleur — als uitgesproken ken-
merken van goede kunst, [...] like unblended Scotch
whiskey. Free.”> Aan het veelvormige oeuvre van Dolf
Verlinden ligt eenzelfde hang naar vrijheid ten grond-
slag, in zowel formele als conceptuele zin.

‘Het experimenteren is een absolute voorwaarde
voor vernieuwing, aldus Verlinden, en juist het verlaten
van de gebaande paden verklaart waarom bestaande
categoriseringen en ‘ismes’ zo weinig houvast bieden bjj
de karakterisering van zijn werk. Verlindens beeldtaal is
sober en gereduceerd, de schilder ziet af van ornament
en decoratie, maar minimalistisch — in de betekenis van
een enigszins generaliserend stijlbegrip — is deze zeker
niet. Verlinden verkent de grenzen van de monochromie,

maar speculeert evengoed op de kracht van comple-

3 Donald Judd, “Malevitch” (1973-1974), in: Donald Judd Writings,
New York, 2016, p. 255.



mentaire kleuren — en simpelweg op de kleuren die zijn
materialen hem bieden. Want ook een dogmatisch schil-
der is Verlinden allerminst, zo blijkt uit crossovers met
assemblages en readymades, de toepassing van alledaag-
se, industrieel vervaardigde producten en materialen:
een binnenband, zinken dakluik, stoffen spanbanden en
gevonden resthout. Met bovengenoemde eigenschappen
getuigt Verlindens oeuvre van een historische schatplich-
tigheid, of beter gezegd, van een heroriéntatie op de
voornaamste thema’s van de naoorlogse avant-gardes.
Waarin ligt voor een hedendaags kunstenaar, exact hon-
derd jaar na Kazimir Malevich’ Suprematistische com-
positie, wit op wit (1918), nog de aantrekkingskracht
van het monochroom? Hoe plaatsen we de readymade
en assemblage binnen een schilderkundig oeuvre? Hoe
verhouden geometrie en architectonische vormen zich
tot het ‘ademende’, organische karakter van Verlindens
beeldtaal? Juist in het antwoord op dergelijke vragen
vinden we houvast: waar schatplichtigheid een nieuwe
inhoud gegeven wordt en allianties aangaat met een

hoogstpersoonlijk beeldend program.

Historische kaders —
nieuwe perspectieven

Het was de Amerikaanse kunstenaar Donald Judd die
in 1966 een kanttekening plaatste bij het begrip ‘re-
ductive art’, een alternatieve aanduiding van wat begin
jaren zestig binnen de Amerikaanse context bekendheid
kreeg als minimal art. ‘T object to several popular ideas,
zo stelde Judd: ‘T don’t think anyone’s work is “reduc-
tive”. The most the term can mean is that new work
doesn’t have what the old work had. It’s not so defi-
nitive that a certain kind of form is missing. (...) New
work is just as complex and developed as old work.™*
In relatie tot de ontwikkeling van Verlindens werk na
2001 is Judds stelling van bijzondere betekenis; het jaar

waarin Verlindens schilderkunst een hogere abstractieg-

4 ldem, p.179.

raad verwierf en de laatste sporen van illusionisme — het
schilderdoek als venster op de wereld — plaatsmaakten
voor een nieuw concept van ruimtelijkheid. Verlinden is
sindsdien vooral geinteresseerd in een concrete mate-
rialiteit — het kunstwerk als object, het materiaal zelf
als betekenisdrager — en in de relatie tussen het kunst-
werk en de fysieke ruimte waarin het zich begeeft. Een
associatie met minimalistische tendensen is op grond
van deze eigenschappen snel gemaakt. De Amerikaanse
godfathers van de minimal art als Ellsworth Kelly, Sol
LeWitt en Frank Stella streefden met hun monumen-
tale schilderstukken immers ook naar een verstilde, op
geometrie geénte beeldtaal, die in een hechte samen-
hang met de fysieke ruimte — de galerie, het museum, de
openbare ruimte — functioneert.

Binnen de Amerikaanse context verloor het kunst-
werk met de opmars van minimal art haar ‘handschrif-
telijke’ karakter: de ‘aanwezigheid’ van de kunstenaar
in het schilderstuk, de persoonlijke toets, werd als on-
gewenst beschouwd. Ook de factor ‘toeval’ als sturende
kracht in het creatieve proces werd afgewezen; minimal
art is weloverwogen en beredeneerd en werd, zeker in
het geval van sculptuur, niet zelden industrieel vervaar-
digd. Nu ontstonden deze werken tegen een specifiek
Amerikaanse achtergrond, als reactie op het verffeti-
sjisme van de abstract-expressionisten, met Jackson
Pollock als meest charismatische vertegenwoordiger.
Pollock schoof de schildersezel met bravoure ter zijde,
legde de drager plat op de vloer, en vervaardigde
zijn drippings met stokken en troffels, waarbij sterk
verdunde synthetische lak in vrije bewegingen op het
doek werd aangebracht. Minimalistische tendensen
staan ver af van deze strategie van ‘doing as you go
along’, het vrij-associatieve proces van creatie. Voor
veel kunstenaars ‘na Pollock’ bood juist de oriéntatie
op de vroeg twintigste-eeuwse avant-garde soelaas.

De vroege ‘uitvinders’ van het monochroom, collage,
readymade en ‘constructed sculpture’ inspireerden
immers tot nieuwe — lees: niet-academische — opvattin-

gen over ambachtelijkheid en vakmanschap. Dankzij



Crippled symmetry |, olieverf op linnen, 2018, 127 x 95 cm

Kurt Schwitters’ vroeg twintigste-eeuwse collages van
gevonden voorwerpen — ‘Ich bin ein Mahler; ich nagle
meine Bilder’ — kon de Amerikaanse neo-dadakun-
stenaar Robert Rauschenberg ruim veertig jaar later,
in 1959 stellen: ‘A pair of socks is no less suitable to

make a painting with than wood, nails, turpentine, oil

and fabric.”” Ook in Nederland leidde rond 1960 een

5 Kurt Schwitters, geciteerd in: Guinther Kimpf en Karl Riha (red.),

Am Anfang war Dada, Steinbach/Giefden, 1972, p. 63. Robert Rau-

schenberg, geciteerd in: 16 Americans, tentoonstellingscatalogus,
Museum of Modern Art, New York, 1959, p. 58.

oriéntatie op ‘de originelen’ van begin twintigste eeuw
tot vragen van ontologische en epistemologische aard,
over wat nou precies kunst is, hoe we dat weten, en
wie dat eigenlijk bepaalt.

Dergelijke historische kaders zijn van grote bete-
kenis voor het begrip van Dolf Verlindens oeuvre. Ze
tonen ons immers waar een veronderstelde verwant-
schap met individuele kunstenaars en ‘ismes’ — met
koele minimalistische tendensen, met de historische,
anti-schilderkundige readymade en assemblage — op
formele en programmatische gronden maar weinig
steekhoudend is. Met Marcel Duchamp, oervader van
de readymade, werden alledaagse objecten gekozen
én benoemd tot kunst. Het was een strategie met een
kritische, anti-schilderkundige achtergrond, als verweer
tegen het louter retinale karakter van schilderkunst:
een kunstwerk zou volgens Duchamp méér moeten
zijn dan een bekoorlijk wandobject; het zou minstens
zo aantrekkelijk voor de geest als voor het oog dienen
te zijn. Door de naoorlogse herijking van kunst en
kunstenaarschap zullen maar weinig kunstenaars het
voorgaande bestrijden: wat een kunstwerk consti-
tueert, in onderwerp en inhoud, maar vooral ook in
haar verschijningsvorm, werd immers hét thema van
de naoorlogse avant-gardes. Al deze vragen keren ook
terug in het werk van Dolf Verlinden, al is de invulling
die aan de specifieke thema’s gegeven wordt een zeer
persoonlijke.

Het samengaan van schilderkunst en appropriatie
bij Dolf Verlinden — soms binnen één en hetzelfde werk
— maakt het lastig te spreken van anti-schilderkundi-
ge strategieén. Verlinden ‘assembleert” immers niet in
weerwil van de schilderkunst. In tegendeel: een demo-
cratisch samengaan van schilderkundige én geappropri-
eerde, alledaagse elementen verleent veel werken juist
een uitgesproken hybride karakter, maakt dat ze zich
bewegen in het schemergebied tussen tableau en object,
tussen twee- en driedimensionaliteit. Een manipulatie
van ruimtewerking vindt bovendien plaats met zowel

schilderkundige als niet-schilderkundige ingrepen. Lat-






ten, tape en touw creéren dynamische structuren, juist
in samenhang met schilderkunst; ze leiden tot nieuwe
ervaringen van materialiteit, ruimte en ruimtelijkheid.
Zelfs wanneer Verlinden een gevonden dakluik met
het aanbrengen van spanbanden transformeert — een
zuivere, niet-schilderkundige ingreep, gelijk aan Mar-
cels Duchamps concept van de ‘assisted readymade’
— springen de schilderkundige kwaliteiten van het werk
in het oog. Lijnvoering en compositie van Ingesnoerde
ruimte (2011), de positionering van de stoffen span-
banden, herinneren aan Verlindens doeken; het werk is
even hard-realistisch als poétisch-associatief. Dergelijke
werken tonen dat Verlindens artisticke premissen, het
theoretisch fundament onder zijn oeuvre van de laatste
twee decennia, de keuze voor uiteenlopende media en
uitdrukkingsvormen overstijgen. De veronderstelde
tegenstelling ‘verf versus objet trouvé’ is voor Verlinden
geen kwestie van ‘of-of’, maar uitdrukking van een
inclusieve kijk op kunst en kunstenaarschap, van een
weidse blik en zijn liefde voor het experiment.
Verlindens werk laat zich ook maar ten dele vangen
in terminologie als ‘non-objective’, ‘reductief’ en van
wat vooral binnen het Duitse taalgebied wordt aan-
geduid als ‘concrete schilderkunst’: begrippen die in
het verlengde van de minimal art ontstonden. Afgezet
tegen (post)minimalistische tendensen hecht Verlinden
immers grote waarde aan het creatieve proces, aan het
werken op het snijvlak van planning, intuitie en toeval.
In het verlengde hiervan speelt ook het handschrift
steevast een factor van belang — zelfs in doeken die op
het eerste oog een zuiver geometrisch en verstild ka-
rakter lijken te bezitten. De ‘toelaatbare imperfecties’,
zoals Verlinden ze noemt, de onvaste lijn, het nadruk-
kelijk handgemaakte karakter van zijn werken, zijn
immers ver verwijderd van een gelikt, technologisch
perfectionisme. Juist deze eigenschappen verlenen zijn
doeken en panelen een onmiskenbaar warm-organisch
voorkomen — en dat is opmerkelijk, gezien Verlindens
belangstelling voor geometrie en mathematische
basisprincipes als schaal, maatverhoudingen en het

Ingesnoerde ruimte, zink, hout, spanband, 2011, 110 x 84 x 8 cm
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ruimtelijk functioneren van vorm en volume. ‘Tk zal het
organische niet snel verlaten. Een doek moet ademen,
het is een organisme dat haar eigen ruimte nodig
heeft. Dat beschouw ik als iets fundamenteels,” aldus
Verlinden. ‘En toch ervaar ik geometrie evengoed als
een bevrijding, het biedt houvast én oneindige moge-
lijkheden. Juist in de geometrie zie ik aanleiding me
persoonlijk en zuiver uit te drukken. To the point.” Bo-
vendien, ‘intuitie corrigeert mathematische principes,’
zo stelt Verlinden, ‘concepten kunnen én worden vaak
bijgestuurd door de intuitie — denk ik. Dus een zuiver
rationeel verhaal wordt het nooit.’

Verlinden noemt het paneel Alfa beta (2010) als
voorbeeld, een gereduceerde, tweekleurige composi-
tie van aaneengeschakelde vormen die met minimale
beeldmiddelen ruimte en frictie, volume en bewe-
ging suggereren. ‘Met Alfa beta was ik blij, het is én
geometrisch, én zacht, aldus Verlinden. ‘Voor mij was
dat een belangrijk moment, het besef dat je binnen de
geometrie best scherp mag zijn. Zonder angst voor
een doorgeslagen rationaliteit. Zonder aan warmte en
gevoeligheid te verliezen. Want die gevoeligheid kan
ook schuilen in een lijn, in de precisie waarmee je een
vlak positioneert.” Verlindens titels zijn veelal associa-
tief, mogen nooit sturend zijn: ‘In het kijken moet je
vrij zijn, een titel mag niet dwingen.” Ook de titel Alfa
béta bezit een hoge abstractiegraad, al getuigt deze
evengoed van de parameters waarbinnen Verlinden het
veld verkent, van menselijk handelen en van exacte

observaties, van voelen en weten.

Een nieuw concept van ruimte

De ietwat zelfgenoegzame autonomie van het kunst-
werk, die andere kenmerkende eigenschap van veel
‘minimal’ kunstwerken, laat zich ook lastig verenigen
met het open karakter van Dolf Verlindens schilder-
kunst. Ook Verlinden beschouwt het kunstwerk als
autonoom, losgeweekt van een werkelijkheid buiten
het schilderkundige vlak, en toch ontlenen zijn doeken
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Alfa béta, olieverf op paneel, 2010, 38,3 x 30,3 cm

en panelen hun betekenis én werking aan een interac-
tie met de beschouwer. ‘Het werk moet je als kijker in
beweging zetten, je blik aanscherpen,” aldus Verlinden.
‘Een schilderij dat je bekijkt met je handen op de rug,
daar sta ik ver van af.’ Voor veel van Verlindens wer-
ken geldt: de kunstenaar vervaardigt het kunstwerk,
maar de blik van de kijker maakt het ‘af’, het werk
maakt de kijker deelgenoot en agens in een creatief en
beeldvormend proces. Verlinden zoekt naar de ruimte-
lijke ervaring voorbij de fysieke grenzen van het doek,
paneel of papier: ‘Tk wantrouw de absoluutheid van
die grenzen, een gezond wantrouwen ligt aan de basis
van alles wat ik doe.” Het hybride werk In gesprek
met Mondriaan (2015), een doek met toevoeging van
schuin, op de grond geplaatste latten die het werk ‘aar-

den’ in onze wereld, doet haar titel recht: neutralisering

van de inhoud - geen voorstelling in conventionele zin,
geen anekdotiek — resulterend in een vrije en onbelaste
perceptie, maar evengoed leidend tot een ‘gesprek’:
tussen de Hollandse grootmeester van de geometrie en
Verlinden, maar evengoed tussen Verlinden, de be-
schouwer van zijn werk en de fysieke omgeving waarin
het werk zich bevindt. Het doek slecht de barriére
tussen kunst en de rest van de wereld, wrikt het kunst-
werk los uit haar verheven autonomie.

‘Wat je niet schildert, is wat je wilt laten zien.” Het
zijn woorden die Verlinden tijdens een bezoek aan zijn
Groningse atelier vrijwel terloops uitspreekt. En toch is
deze wat enigmatische formulering van grote betekenis
voor zijn werk van na 2012, het ontstaansjaar van het
eerste Kantelmoment, meerdelige series in olieverf op
paneel, in hout- en linodrukken, in de vorm van loden
wandsculpturen en als animatie. De oorsprong van
Kantelmoment is een vrijwel monochroom paneel in
een bescheiden formaat, een werk dat ‘in mijn zoek-
tocht naar dimensionaliteit en ruimte op het juiste
moment kwam,’ aldus Verlinden. Het paneel heeft een
licht kantelende, geschilderde rechthoek binnen de
begrenzingen van het vlak, en inspireerde Verlinden tot
een in samenhang te tonen reeks waarin de kanteling
telkens met een paar graden toeneemt; de rechthoek
behoudt haar vaste verhouding, maar verandert door
de kanteling binnen het vlak wel voortdurend van
grootte.

Kantelmoment is om uiteenlopende redenen een
belangrijk werk. De samengestelde, seriéle vorm ervan
gaat nog nadrukkelijker dan de enkelvoudige werken
een relatie aan met de fysieke omgeving en de beschou-
wer. Het werk is een ‘eye hopper’, zo meent Verlinden,
de serie verleent de perceptie van ruimte een uitgespro-
ken dynamisch karakter. En met de presentatie van
de complete reeks, een rondgang van het kantelende
vlak, wordt ook de factor tijd voelbaar, het cyclische
karakter van een reeks met een start en einde — en

uiteindelijk ook van oneindigheid. Het monochroom,

In gesprek met Mondriaan, olieverf op linnen met drie latten, 2015, 150 x 105 cm









het enkelvoudig gekleurde vlak, speelt een bijzondere
rol binnen Kantelmoment. Juist vanwege de beperking
tot de kanteling ontbreekt het rechtopstaande vlak, het
moment waarop de witte ondergrond niet langer kiert
en wrikt, maar tot een monochroom zwart geworden
is. De afwezigheid van dit zuivere monochroom is
betekenisvol, het ‘verschijnt voor je ogen, juist door de
hardnekkige afwezigheid, aldus Verlinden; dit is het
moment ‘(...) waarop ‘iets’ en ‘betekenis’ samenvallen.
Kantelmoment is ook een afspiegeling van het
procesgerelateerde karakter dat veel van Verlindens
werken bezitten. ‘Een werk is nooit een eindpunt, geen
werk is alleenstaand,” aldus Verlinden: ‘De betekenis
zit in de samenhang, elk werk bestaat bij de gratie van
haar voorganger.” En het is deze dialectische benade-
ring van het eigen oeuvre, de overtuiging dat de voor-
waarden voor een ontwikkeling in voorgaande stappen
besloten liggen, die bij Kantelmoment tot uitdrukking
komt binnen een en dezelfde reeks. Deze uitdrukking
van het proces, van het werk als verslaglegging, met
invoelbare tussenstappen, afwegingen en keuzemomen-
ten, zien we ook bij de recent ontstane Festo variaties
(2018), een negentiendelige serie van werken op papier.
De genummerde bladen zijn in opeenvolging ontstaan,
met als uitgangspunt een geperforeerd velletje schuur-
papier van Verlindens schuurmachine, van het merk
Festo. De gaatjes in het schuurpapier, bedoeld voor
de afvoer van stof, vormden de mal voor gestempelde
composities in groen en zwart; Verlinden gebruikte een
rond stokje van een ijsje om mee te stempelen, de exac-
te diameter van de perforaties. Eén keer horizontaal,
één keer verticaal: hetzelfde vel schuurpapier gebruikt
Verlinden voor elk blad uit de reeks twee keer, voor
groene afdrukken wanneer het schuurpapier staand als
mal dient, zwarte wanneer liggend. De nummering van
de vellen binnen de reeks correspondeert met het aan-
tal stempelingen per blad, en getoond als serie bezitten
de Festo variaties een uitgesproken dynamisch karak-

ter, vergelijkbaar met Kantelmoment. Elk blad ‘functio-

Festo-variaties, houtdruk, 2018, 23,5 x 19 cm
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neert’ dankzij de voorliggende en opvolgende bladen

— ook omdat het menselijk oog altijd naar houvast
zoekt, naar waar overeenkomsten en afwijkingen, de
toevoeging van telkens weer een stip, de ervaring van
ruimte en compositie stuurt. De Festo variaties ‘zenden’
niet alleen, ze ‘ontvangen’ ook, en in hun werking en
betekenis speelt juist deze interactie met de kijker een
sleutelrol.

We kunnen stellen dat juist in de recente Festo va-
riaties de ijkpunten van Verlindens beeldende program
tot uitdrukking komen. Deze werken zijn concreet en
organisch, in uitgangspunt én werking. De perforaties
in het schuurpapier zijn immers een gegeven feit, ze
bezitten het ‘handschrift’ van de industrie, maar een
“Verlinden’ wordt het pas met de invulling van die
geperforeerde gaten die de kunstenaar kiest. De reeks
getuigt van een evenwichtsoefening op het snijvlak van
toeval en intentie, van willekeur en berekening. Het is
een samenkomen van schijnbaar tegenstelde krachten
die we ook in zo veel andere werken van Verlinden her-
kennen: in de Festo variaties resoneert zowel de metho-
diek van een conceptueel grondpatroon — de splitsing
van denken en doen, van concipiéren en uitvoeren — als
Verlindens uitgesproken liefde voor het ambachtelijke
aspect van de schilderkunst. De serie is zowel auto-
noom, als uitdrukking van Verlindens scherpe oog voor
‘de geheime taal der dingen’, voor de onverwachte po-
tentie uit het areaal van alledag, dat binnen het domein
van de schilderkunst een nieuw leven krijgt.

‘Misschien word ik nog scherper in mijn abstractie,
nog zuiverder. Al stuur ik daar zeker niet op aan,” aldus
Verlinden. ‘Het zal zich moeten uitwijzen. Zuiver zijn
in wat je doet, dat is het belangrijkste. Ik moet ermee
kunnen leven.” Een zuivere, maar benaderbare abstrac-
tie met een menselijke maat: het is deze juxtapositie
die het oeuvre van Dolf Verlinden haar uitzonderlijke

status en kwaliteit verleent.

Antoon Melissen






Momentum, olieverf op linnen, 2010, 80 x 100 c¢m, particulier bezit

17



Grenzeloos, olieverf op paneel, 2011, 19 x 33 cm, particulier bezit
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Horizontalen, olieverf op paneel, 2010, 33 x 22 cm, particulier bezit
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Alfa béta, olieverf op paneel, 2010, 38,3 x 30,3 cm, particulier bezit
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Passant, olieverf op linnen, 2011, 130 x 95 cm
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In gelid, olieverf op paneel, 2011, 17 x 33 cm, particulier bezit
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Adbhesie, olieverf op linnen, 2011, 130 x 100 cm, particulier bezit

23




Helling I, olieverf op linnen, 2009, 81 x 54 cm, particulier bezit

24



Trefpunt, olieverf op linnen, 2009, 120 x 9o cm

25




Krachtmeting, olieverf op linnen, 2011, 60 x 80 cm

26



n, olieverf op linnen, 2010, 160 x 110 cm, particulier bezit

27




Passanten, olieverf op linnen, 2011, 110 x 200 cm, particulier bezit

28




Helling 11, olieverf op linnen, 2009, 9o x 60 cm, particulier bezit
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Verschuiving 111, olieverf op linnen, 2011, 140 x 120 cm

30



Verschuiving IV, olieverf op linnen, 2013, 115 x 95 cm

31




Zipper, olieverf op linnen, 2010, 9o x 60 cm, particulier bezit

32



Naar de ruimte, loodwit op hout, 2015, elk ca. 23 x 19 cm, particulier bezit
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Driedeling, olieverf op paneel, 2013, 140 x 130 cm elk, particulier bezit
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Kantelmoment (48), olieverf op paneel, 2012, (48 x) 33 x 19 cm, particulier bezit
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Kantelmoment (96), olieverf op paneel, 2012, (96 x) 33 x 19 cm
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Raster OVT (variant 1), olieverf op linnen, 2013, 200 x 110 cm, particulier bezit

40



| Sl - < il o

Panta rhei, olieverf op linnen, 2014, 100 x 60 cm, particulier bezit

41



Gebaande weg, olieverf op linnen, 2013, 60 x 80 cm, particulier bezit
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Grenswacht, olieverf op linnen, 2013, 40 x 40 cm

43



Niemandsland, olieverf op linnen, 2013, 50 x 50 cm, particulier bezit
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Raster OVT, olieverf op linnen, 2013, 65 x 50 cm, particulier bezit
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Blauw ogenblik, olieverf op linnen, 2015, 60 x 35 cm
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Raster OVT (variant 11), olieverf op linnen, 2015, 200 x 110 cm, particulier bezit
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Ins Blaue hinein 11, olieverf op linnen, 2013, 130 x 110 cm, particulier bezit
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Strategie, olieverf op linnen, 2014, 150 x 105 cm
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Vrije radicalen, olieverf op linnen, 2015, 160 x 110 cm
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Breking, olieverf op paneel, 2015, 33 x 19 cm
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Ins Blaue hinein I, olieverf op linnen, 2013, 130 x 110 cm, particulier bezit
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Circuit in de ruimte, hout, 2016, 27 x 51 cm, particulier bezit
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Vormverheffing, olieverf op paneel, 2014, 64 x 35 cm
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Raster met stok, olieverf op linnen, stok, 2013, 105 x 70 cm
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United, olieverf op linnen en drie houten balkjes, 2018, 44 x 32 cm
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Veld verkennen, olieverf op linnen, lint en hout, 2014, 115 x 95 cm, particulier bezit
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Crippled symmetry |, olieverf op linnen, 2018, 127 x 95 cm
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Crippled symmetry 11, olieverf op linnen, 2018, 127 x 95 cm
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Crippled symmetry 111, olieverf op linnen, 2018, 127 x 95 cm
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Crippled symmetry 1V, olieverf op linnen, 2018, 130 x 104 cm
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Crippled symmetry V, olieverf op linnen, 2017, 131 x 104 cm
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Crippled symmetry VI, olieverf op linnen, 2018, 127 x 95 cm
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Triptiek (blauw), olieverf en acryl op linnen, 2018, (3 x) 70 x 45 cm
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geel : blauw, olieverf op linnen op paneel, 2015, 23 x 45 cm
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Strijdveld, olieverf op linnen, 2016, 50 x 60 cm
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Black Mondrian, olieverf op linnen, 2017, 65 x 50 cm
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Tussentijd |, assemblage van hout, binnenband, touw, 2013, 21 x 37 cm
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Tussentijd 11, assemblage van hout, 2013, 21 x 37 cm
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Festo-variatie, olieverf op linnen, 2016, 130 x 104 cm
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Pentagoon, olieverf op linnen, 2017, 60 x 75 cm
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Hoogland, olieverf op linnen, 2017, 50 x 60 cm
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Festo-variatie 11, olieverf op paneel, 2018, 39 x 31,5 cm
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Opwaarts, hout, 2016, 37 x 28 cm
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Ingesloten kracht, hout en olieverf, 2018, g x 33 x 2 cm
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Prop, kunsthars, 2015, hoogte 9 cm

81



De seizoenen, houtdruk, 2017, (4 x) 30 x 21 cm
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Uitspanning I, olieverf op linnen, 2018, 65 x 50 cm

84




Uitspanning 11, olieverf op linnen, 2018, 9o x 70 cm
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Inner circle, olieverf op linnen, 2017, 65 x 50 cm
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Architectuur | (triptiek), olieverf op linnen, 2017, (3 x) 50 x 40 cm

87



Architectuur Il (triptiek), olieverf op aluminium, 2018, (3 x) 50 x 40 cm

88



Architectuur 111 (triptiek), polystyreen, 2018, (3 X) 72,5 x 55 cm

89



Zonder titel, olieverf op linnen, 2017, 65 x 50 cm
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Triptiek (oranje/zwart), olieverf en acryl op linnen, 2018, (3 x) 70 x 45 cm
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The Inclusive Universe of Dolf Verlinden

Weif$ der Zufall, was er will?
Wolf Wondratschek'

A visit to Dolf Verlinden in the old city centre of Groningen makes it
clear; his studio is more than a workshop, more than the place where
‘the painter paints’. Verlinden himself speaks of a ‘laboratory’, the
testing ground where ideas are born, worked out, and where they
mature and grow.? High up on one of the walls of his studio hangs a
Ukrainian flag, with two downward-facing stripes in the colours blue
and yellow. Ukraine is one of his favourite travel destinations, but
those familiar with Verlinden’s imagery understand the true reason for
his interest in the object: the dynamics of colour, proportion and scale,
line and surface patterns. It is precisely the rather thin pole sticking
out along the top of the flag that ‘makes it happen,’ says Verlinden.
The designation ‘painter’ falls short in the case of Dolf Verlinden, it
seems. It feels like a limiting way to describe this artist, who works
with space and spatiality, with rhythm and dynamic structures.

In his painting Verlinden abstains from figuration and rep-

1 Wolf Wondratschek, Selbstbild mit Russischem Klavier, Berlijn, 2018, p. 6.
2 Quotes by Dolf Verlinden, the author in conversation with the artist, 20 July
and 25 October 2018.

Constricted space, zinc, wood,
strap, 2011, 110 x 84 x 8 cm

Crippled symmetry 1, oil on linen,
2018, 127 X 95 cm

Alfa béta, oil on panel, 2010,
38 x30,5¢cm
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resentation, and since 2001 the last references to a reality outside

the painting itself have also dissolved in pure abstraction. From that
moment on Verlinden reduces suspicions of objects, still lifes and

a spatial environment, as they appeared in his earlier paintings, to
forms, colours and textures with their own raison d’étre. The ‘world of
things' makes way for grids and geometry, but also for anthropomor-
phic, organic forms: wordless and irreducible. The American ‘minimal’
sculptor Donald Judd considered this singularity of properties — of
colour without form, of form without the need for colour — as distinct
characteristics of good art, “(...) like unblended Scotch whiskey. Free.”s
Dolf Verlinden's multiform oeuvre is based on the same desire for
freedom, both in form and concept.

“The experiment is an indispensible prerequisite for innovation,”
says Verlinden, and it is precisely that abandonment of the beaten
path which explains why existing categories and ‘isms’ offer so
little support in the characterisation of his work. Verlinden’s visual

3 Donald Judd, “Malevitch” (1973-1974), in: Donald Judd Writings, New York,
2016, p. 255.

Conversation with Mondrian, oil
on linen with three slats, 2015,
150 X 105 €M



language is sober and reduced, the painter renounces ornament and
decoration, but minimalistic — in the sense of a somewhat gener-
alising concept of style — he certainly isn’t. Verlinden explores the
boundaries of the monochrome, but also speculates on the power of
complementary colours — and simply the colours that his materials
offer him. Because Verlinden is by no means a dogmatic painter
either, as shown by crossovers with assemblages and ready-mades,
the use of everyday, industrially manufactured products and materials:
an inner tube, zinc roof hatch, fabric lashing straps and waste wood.
With these characteristics, Verlinden’s oeuvre bears witness to a his-
torical indebtedness, or rather, a reorientation on the main themes of
the post-war avant-gardes. What is the attraction of the monochrome
to a contemporary artist, exactly one hundred years after Kazimir
Malevich's Suprematist composition, white on white (1918)? How do
we place the readymade and assemblage within a painter’s oeuvre?
How do geometry and architectural forms relate to the ‘breathing’,
organic character of Verlinden's imagery? It is precisely in the answers
to such questions that we find a foothold: where indebtedness is given
new content and alliances are formed with a highly personal visual
programme.

Historical frameworks — new perspectives

It was the American artist Donald Judd who in 1966 commented
on the concept of ‘reductive art’, an alternative indication of what in
the early 1960s became known in the American context as minimal
art: “I object to several popular ideas,” Judd stated: “I don’t think
anyone’s work is ‘reductive’. The most the term can mean is that new
work doesn’t have what the old work had. It's not so definitive that a
certain kind of form is missing. (...) New work is just as complex and
developed as old work." In relation to the development of Verlinden’s
work after 2001, Judd's thesis is of special significance; the year in
which Verlinden’s painting acquired a higher degree of abstraction
and the last traces of illusionism — the canvas as a window to the
world — gave way to a new concept of spatiality. Since then Verlinden
has been particularly interested in concrete materiality — the work of
art as an object, the material itself as a carrier of meaning — and in the
relationship between the work of art and the physical space in which it
functions. An association with minimalist tendencies is quickly made
on the basis of these properties. The American godfathers of minimal
art such as Ellsworth Kelly, Sol LeWitt and Frank Stella also sought to
create a tranquil visual language, basing their monumental paintings
on geometry which interacts closely with physical space: the gallery,
the museum, public space.

Within the American context, the work of art lost its ‘gestural’
character with the rise of minimal art: the artist's ‘presence’ in the

4 Idem, p.179.
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painting, the personal touch, was considered undesirable. The factor
‘coincidence’ as a driving force in the creative process was also reject-
ed; minimal art is well-considered and reasoned and was, certainly in
the case of sculpture, often industrially produced. Now, these works
were created against a specific American background, as a reaction
to the paint fetishism of the abstract expressionists, with Jackson
Pollock as its most charismatic representative. With bravura, Pollock
pushed the easel aside, laid the support flat on the floor, and made
his drippings with sticks and trowels, applying highly-diluted synthetic
lacquer to the canvas in free movements. Minimalist tendencies are
far removed from this strategy of ‘doing as you go along’, the free-as-
sociative process of creation. For many artists ‘post-Pollock’, the very
orientation on the early twentieth-century avant-garde offered solace.
The early ‘inventors’ of the monochrome, collage, readymade and
constructed sculpture inspired new — read: non-academic — views on
craftsmanship. Thanks to Kurt Schwitters’ early twentieth-century col-
lages of found objects — “Ich bin ein Mahler; ich nagle meine Bilder”
— American Neo-Dada artist Robert Rauschenberg was able to state
more than forty years later, in 1959: “A pair of socks is no less suitable
to make a painting with than wood, nails, turpentine, oil and fabric.”s
In the Netherlands too, an orientation of ‘the originals’ of the early
twentieth century raised questions of an ontological and epistemolog-
ical nature around 1960: what is art exactly, how do we know it is art,
and who really determines it?

Such historical frameworks are of great significance in under-
standing Dolf Verlinden's oeuvre. After all, they show us where a
supposed affinity with individual artists and ‘isms’ — with cool min-
imalist tendencies, with the historical, anti-painterly readymade and
assemblage — is not really valid on formal and programmatic grounds.
With Marcel Duchamp, the primeval father of the readymade, every-
day objects were chosen and called art. It was a strategy with a critical,
anti-painterly background, as a defence against the purely retinal
character of painting: according to Duchamp, a work of art should be
more than a charming wall object; it should be at least as attractive to
the mind as it is to the eye. Because of the post-war reassessment of
art and artistry, few artists will argue with the above: what constitutes
an artwork, in subject and content, but especially in its manifestation,
became the theme of the post-war avant-gardes. All these questions
also recur in Dolf Verlinden’s work, although the interpretation of the
specific themes is a very personal one.

The combination of Dolf Verlinden's painting and appropriation —
sometimes within one and the same work — makes it difficult to speak
of anti-painting strategies. After all, Verlinden does not ‘assemble’
in spite of painting. On the contrary: a democratic combination of

5 Kurt Schwitters, cited in: Guinther Kdmpf and Karl Riha (ed.), Am Anfang
war Dada, Steinbach/Giefden, 1972, p. 63. Robert Rauschenberg, cited in: 16
Americans, exhibition catalogue, Museum of Modern Art, New York, 1959,
p. 58.



painting and isolated, everyday elements gives many works a distinctly
hybrid character, making them move in the twilight zone between
tableau and object, between two and three-dimensionality. Moreover,
a manipulation of the effect of space takes place with both painterly
and non-painterly interventions. Slats, tape and rope create dynamic
structures, precisely because of their connection with painting; they
lead to new experiences of materiality, space and spatiality. Even
when Verlinden transforms a roof hatch he found by applying straps
— a pure, non-painter’s intervention, similar to Marcels Duchamp’s
concept of the ‘assisted readymade’ — the painterly qualities of the
work stand out. The lining and composition of Ingesnoerde ruimte
[Constricted space] (2011), the positioning of the fabric straps, are
reminiscent of Verlinden’s canvases; the work is as hard-realistic as it
is poetic-associative. Such works show that Verlinden's artistic prem-
ises, the theoretical foundation of his oeuvre of the last two decades,
transcend the choice of various media and forms of expression. For
Verlinden, the supposed opposition ‘paint versus objet trouvé’ is not a
question of ‘either or’, but rather an expression of an inclusive view of
art and artistry, of an expansive view and his love of experimentation.

Verlinden’s work can only partially be captured in terminology
such as ‘non-objective’, ‘reductive’ and what is mainly referred to
within the German-speaking region as the ‘concrete art’: concepts that
arose in line with minimal art. Compared to minimalist and post-min-
imalist tendencies, Verlinden attaches great value to the creative
process, to working at the interface of planning, intuition and coinci-
dence. In line with this, handwriting invariably plays an important role
— even in canvases that at first glance seem to have a purely geometric
and tranquil character. The ‘permissible imperfections’, as Verlinden
calls them, the unsteady line, the emphatically handmade character of
his works, are far removed from a slick, technological perfectionism.
It is precisely these characteristics that give his paintings and panels
an unmistakably warm-organic appearance — and that is remarkable,
given Verlinden's interest in geometry and basic principles of mathe-
matics such as scale, proportions and the spatial functioning of form
and volume. “I will not leave the organic any time soon. A canvas has
to breathe; it is an organism that needs its own space. | consider that
to be something fundamental,” says Verlinden. “And yet | experi-
ence geometry as a liberation just as much; it offers grip and infinite
possibilities. It is precisely in geometry that | see reason to express
myselfin a pure and personal way. To the point.” Moreover, “intuition
corrects mathematical principles,” says Verlinden, “concepts can
and often are adjusted by intuition — | believe. So it never becomes a
purely rational story.”

Verlinden mentions the canvas Alfa beta (2010) as an example;
a reduced, two-coloured composition of linked forms that suggest
space and friction, volume and movement with minimal visual means.
“I was happy with Alfa beta, it is both geometrical and soft,” says
Verlinden. “For me that was an important moment; the realisation you
can be sharp within geometry. Without fear of a rationality that is out
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of control, without losing warmth and sensitivity. Because that sensi-
tivity can also lie in a line, in the precision with which you position a
surface.” Verlinden's titles are often associative, they should never be
guiding: “In looking at it, you have to be free, a title should not force
meaning.” The title Alfa beta possesses a high degree of abstraction
too, although is also shows the parameters within which Verlinden
explores the field: human action, precise observations, and feeling and
knowing.

A new concept of space

Neither is the somewhat complacent autonomy of the work of art,
that other characteristic feature of many ‘minimal’ works of art, easy
to reconcile with the open character of Dolf Verlinden’s painting.
Verlinden also considers the work of art to be autonomous, detached
from a reality outside the painting, yet his canvases and panels derive
their meaning and effect from an interaction with the viewer. “As

a viewer, you have to set the work in motion, sharpen your view,”

says Verlinden. “| feel very detached from a painting that you look

at with your hands on your back.” The following applies to many of
Verlinden’s works: the artist creates the work of art, but the observer’s
gaze ‘completes’ it, the work makes the viewer a partner and agent

in a creative and image-forming process. Verlinden searches for the
spatial experience beyond the physical boundaries of the canvas, panel
or paper: “I distrust the absoluteness of those boundaries, a healthy
distrust is the basis of everything | do. The hybrid work In gesprek met
Mondriaan [Conversation with Mondrian] (2015), a canvas with the
addition of sloping slats placed on the ground that ‘earth’ the work

in our world, does justice to its title: neutralisation of content — no
representation in a conventional sense, no anecdotalism — resulting
in a free and unencumbered perception, but equally leading to a
‘conversation’: between the Dutch master of geometry and Verlinden,
but also between Verlinden, the viewer of his work and the physical
environment in which the work is located. The canvas overcomes the
barrier between art and the rest of the world, wrenches the artwork out
of its exalted autonomy.

“What you don’t paint is what you want to show.” These are
words that Verlinden speaks almost casually during a visit to his
Groningen studio. And yet this somewhat enigmatic formulation
is of great significance for his work after 2012, the year of the first
Kantelmoment [Tilting Moment], multi-part series in oil on panel, in
wood and lino prints, in the form of lead wall sculptures and as an
animation. The origin of Kantelmoment is an almost monochrome
panel in a modest format, a work that “came at the right time in my
search for dimensionality and space,” says Verlinden. The panel has a
slightly tilting, painted rectangle within the boundaries of the surface,
and inspired Verlinden to show a series in conjunction in which the
tilt increases by a few degrees each time; the rectangle retains its fixed
proportion, but the tilt within the surface constantly changes in size.



Kantelmoment is an important work for various reasons. Its com-
posite, serial form is even more emphatically related to the physical
environment and the viewer than the singular works. The work is an
‘eye hopper’, according to Verlinden, the series gives the perception
of space a distinctly dynamic character. And with the presentation
of the complete series, a tour of the tilting surface, the time factor,
the cyclical character of a series with a beginning and an end — and
ultimately also infinity — becomes tangible. The monochrome, the
single-coloured surface, plays a special role within Kantelmoment.
Precisely because of the limitation to the tilt, the upright surface is
missing, the moment when the white background no longer cracks
and shifts, but has become a monochrome black. The absence of
this pure monochrome is meaningful, it “appears before your eyes,
precisely because of its persistent absence,” says Verlinden,; this is the
moment “(...) when ‘something’ and ‘meaning’ coincide.”

Kantelmoment is also a reflection of the process-related character
of many of Verlinden’s works. “A work is never an end point, no work
is isolated,” says Verlinden: “The meaning is in the context, every work
exists by the grace of its predecessor.” It is this dialectical approach to
one'’s own oeuvre, the conviction that the conditions for development
lie in the preceding steps, which is expressed in Kantelmoment within
one and the same series. This expression of the process, of the work as
a report, with tangible intermediate steps, considerations and moments
of choice, can also be observed in the recently-created Festo Variaties
[Festo Variations] (2018), a nine-part series of works on paper. The num-
bered sheets were created in succession, based on a perforated sheet
of sandpaper from Verlinden's sander, of the brand Festo. The holes
in the sandpaper, intended for the disposal of dust, formed the mould
for stamped compositions in green and black. Verlinden stamped with
a round ice-lolly stick: the exact diameter of the perforations. Once
horizontally, once vertically: Verlinden uses the same sheet of sandpaper
for each sheet in the series twice, for green prints when the sandpaper
serves as a mould standing up, black when lying down. The numbering

Festo variations, woodcut, 2018, 23,5 x 19 cm

of the sheets within the series corresponds to the number of stamps
per sheet. And shown as a series, the Festo variaties have a pronounced
dynamic character, similar to the Kantelmoment. Each sheet ‘functions’
thanks to the preceding and succeeding sheets — and the fact that the
human eye is always looking for something to fix on, for where similari-
ties and deviations, the addition of yet another dot, send the experience
of space and composition. The Festo variaties not only ‘send’, they also
‘receive’, and in their effect and meaning, it is exactly this interaction
which plays a key role with the viewer.

We can state that it is precisely in the recent Festo variaties that
the benchmarks of Verlinden’s visual programme are expressed.
These works are concrete and organic, in their starting point and their
effect. After all, the perforations in the sandpaper are a given fact, they
possess the ‘handwriting’ of the industry, but it will only become a
‘Verlinden’ with the perforated holes that the artist chooses. The series
bears witness to a balancing act at the intersection of chance and
intention, of randomness and calculation. It is a meeting of seem-
ingly opposing forces that we also recognise in so many other works
by Verlinden: the Festo variaties resonates both the methodology of
a basic conceptual pattern — the division of thinking and doing, of
conceiving and executing — and Verlinden’s outspoken love for the
artisanal aspect of painting. The series is both autonomous and an
expression of Verlinden’s sharp eye for ‘the secret language of things’,
for the unexpected potential from the everyday realm, which is given a
new life within the realm of painting.

“Maybe I'm getting even sharper in my abstraction, even purer.
Even though I certainly don't control that,” says Verlinden. “It will
have to prove itself. Being pure is the most important thing. | have to
be able to live with it.” A pure, but approachable abstraction with a
human dimension: it is this juxtaposition that gives Dolf Verlinden's
oeuvre its exceptional status and quality.

Antoon Melissen
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