Gert Dumbar.

Vanaf 1980 vindt het Rijksmuseum zijn vorm
bij Studio Dumbar in Den Haag. Bij Studio
Dumbar werkt men in teamverband. Het is
dan ook niet verwonderlijk dat tijdens het
interview Gert Dumbar vaak spreekt over
‘wij’. Dumbar zit tegenover ons aan een witte
vergadertafel in een van de werkruimten van
de studio. Rond deze tafel zitten regelmatig
alle medewerkers van Studio Dumbar, om

— telkens als een nieuwe opdracht zich
aandient — gezamenlijk een eerste plan,
concept, te formuleren.

Gert Dumbar, de oprichter van de Studio,
werd geboren in 1940 in Djakarta. Zijn
opleiding kreeg hij aan de afdeling
schilderkunst en grafische vormgeving van de
Koninklijke Akademie voor Beeldende Kunst

In gesprek met Gert Dumbar

in Den Haag (1959-1963) en aan de
‘department of visual communications’ van
de Royal College of Art in Londen
(1964-1967).

In 1967 sloot hij zich aan bij Tel Design in
Den Haag en richtte daar de afdeling
Grafische Vormgeving op. Van 1968 tot 1976
werkté hij o0.a. voor de Nederlandse
Spoorwegen, het Ministerie van CRM en het
bedrijfsleven. In 1977 richtte hij Studio
Dumbar op. Van 1977 tot 1979 ontwierp hij
samen met René van Raalte de postcode en
samen met Total Design de huisstijl van de
PTT. Van 1979 tot 1982 ontwierp hij de
huisstijl en de bewegwijzering voor het
Westeinde Ziekenhuis in Den Haag (ontving
daarvoor de ‘Gold Award’ van de Engelse
‘Design and Art Directors Association’).
Sinds 1980 verzorgt hij de grafische
vormgeving voor het Rijksmuseum. In 1982
en 1983 ontwierp hij de huisstijl voor de
ANWB in samenwerking met Total Design. In
1983 werkte hij in opdracht van de Royal
Academy of Art in Londen. En af en toe reist
hij naar Indonesi€¢ om daar colleges te geven
aan de universiteit van Bandung.

Heeft u wel eens eerder gewerkt voor een
museum van oude kunst?

In het verleden heb ik voor het Haags
Gemeentemuseum een aantal dingen gedaan
op het terrein van de Haagse geschiedenis,
geschiedenis van de muziek, Aziatische
kunst. Het Haags Gemeentemuseum heeft
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niet precies dezelfde structuur als het
Rijksmuseum — is natuurlijk ook veel

kleiner — maar toch komen daar alle aspecten
van een museum aan bod. Het waren
voornamelijk catalogi die wij gemaakt
hebben en een enkele affiche.

En ook de belettering in de tentoonstelling ?
Daar hebben wij advies in gegeven. Ik heb
wel in veel andere tentoonstellingen de
belettering gedaan, maar niet specifiek
toegespitst op de aard en het karakter van
zo’n instituut als het Rijksmuseum.

Noemt u eens een voorbeeld van een
tentoonstelling waar u zelf met vreugde aan
terugdenkt.

In het algemeen? De tentoonstelling ‘Dutch
design for the public sector’, in opdracht van
het ministerie van — toen — CRM. Het is een
reizende tentoonstelling. Acht jaar geleden
hebben wij die ontworpen. Daar heb ik hele
nieuwe materialen toegepast, en het blijkt dat
dat een hele goede keus is geweest, want die
tentoonstelling reist nog steeds over de hele
wereld.

Is er een museum dat u geinspireerd heeft bij
belettering ?

Nu moet ik teruggaan tot mijn Engelse
periode, toen ik op het Royal College of Art
zat. Onze afdeling, visual communications,
was — en is nog steeds — gevestigd naast het
Londense Victoria and Albert Museum;
grensde aan het museum. Er waren zelfs
speciale studentendoorgangen. De sfeer van
het Victoria and Albert komt overeen met die
van het Rijksmuseum; het V&A is alleen

minder indrukwekkend dan het Rijksmuseum.

In die tijd hebben we een project gehad op
het gebied van belettering voor een instituut
als het V&A en we moesten oefeningen doen
met plattegronden. De Engelsen zijn meesters
op het gebied van de belettering; ze kunnen
een letter hanteren op een wijze zoals geen
enkel ander volk dat kan. Dat is gewoon zo.
Ik heb daar eigenlijk een beetje middenin
gezeten.

In welke jaren?

Dat is geweest in de jaren '63—"67. En ik ben
natuurlijk in veel museums in de gehele
wereld geweest. Ik let, vanuit mijn beroep, op
de manier waarop een volk zichzelf belettert.
Ik begin altijd met verkeersborden. Deze

spreken vaak boekdelen, over een bepaalde
cultuur van een volk. Hoe gek het ook klinkt,
er is een soort vlekkenplan in Europa.
Fransen kunnen niet met letters omgaan,
maar die doen het gevoelsmatig en dan krijg
je soms gekke dingen. De Italianen weten
niet wat belettering is, de prachtige Romeinse
belettering op oude gebouwen buiten
beschouwing gelaten. Oostenrijkers, Duitsers,
Zwitsers: allemaal keurig netjes, kraak noch
smaak. En waar echt iets gebeurt, dat is toch
weer Engeland. Je let dus op de belettering
op gebouwen en je let natuurlijk ook op de
belettering in gebouwen, net zoals een
architect let op de architectuur, zoals een
modeontwerper let op de kleding. Het is
gewoon een tweede natuur.

In welk opzicht is de problematiek die u
aantreft in het Rijksmuseum anders dan in
andere museums?

In de eerste plaats de structuur van het
gebouw. Die is boeiend omdat het een
octopusachtige structuur is. Dan heb ik het
dus over de plattegrond.

Het karakter van het gebouw...

Ik kwam er eigenlijk al als jongen van 14
jaar, toen ik nog in Amsterdam woonde. En
het is natuurlijk een uniek instituut. Alleen al
de collectie. Die vind ik z6 buitengewoon
mooi en ik heb die altijd mooi gevonden.
Daar kan je je van je 8ste tot je 8oste mee
vermaken. En de zorg waarmee vooral ook
de permanente collectie wordt geéxposeerd,
dat is knap gedaan. En wat ik ook vind, en
dat klinkt misschien heel raar, alle objecten
in vitrines, maar ook buiten de vitrines, zien
er schoon uit. Daar let ik ook op. Als je dat
vergelijkt met andere museums, daar is het
vaak veel stoffiger. Zoiets laat de mentaliteit
van een instituut zien.

Toen ik in 1980 meedeed aan die sollicitatie
voor vaste vormgever van het museum, zei ik
tactloos tegen de heer Levie, in een later
gesprek: ‘meneer Levie, ik mag toch wel
aannemen dat u behoort tot de vijf
belangrijkste instituten in uw soort in de
wereld.” Waarop de heer Levie mij gevat
corrigeerde: ‘wij rekenen onszelf tot een van
de drie belangrijkste instituten in ons soort.’
Het gebouw zelf speelt ook een heel
merkwaardige rol en niet alleen voor de




architect, maar ook voor u met betrekking tot
de belettering.

Het ontwerpen van de bewegwijzering is voor
ons op het ogenblik een van de moeilijkste
opdrachten, omdat het gebouw zelf al zo
belangrijk is. Je kan niet zomaar een deur
doorbreken. Meestal worden wij erbij
gehaald als een gebouw nog gebouwd moet
worden. Een bestaand gebouw is eigenlijk
een veel grotere uitdaging. Bovendien is de
structuur van het gebouw, dus de
gedachtenstructuur van de heer Cuypers,
echt uit de vorige eeuw. Het gebouw schreeuwt
om iets eigentijds. Ook in bewegwijzering en
in architectuur-aanpak, anders wordt het
toch te veel een soort hang naar de vorige
eeuw. Wat Wim Quist, de huidige architect,
op het ogenblik aan het doen is, is een heel
duidelijk antwoord daarop. Ondanks het feit
dat het gebouw historisch niet kan worden
aangetast, slaagt Quist er toch in om er een
eigentijdse sfeer in te brengen. En dat
contrast, vind ik, is nu juist het unieke van
dit instituut. Veel van wat daar is
tentoongesteld, was in de tijd dat het
gemaakt werd, ook vernieuwend. Rembrandt
was ooit vernieuwend, Vermeer was
vernieuwend. Prachtige objecten die eens
vernieuwend waren, een paar honderd jaar
geleden. Die vernieuwing zou je best kunnen
doorzetten. Het een bijt het ander ook niet.
Ik heb één groot bezwaar. Er is veel te weinig
licht in dat gebouw. En dat heeft niets te
maken met het feit dat die ramen allemaal zo
zijn afgeschermd, want daar is met kunstlicht
best wel veel aan te doen. Een probleem, niet
voor de architect, maar voor de licht-
deskundige.

Nu komt een hamvraag. Uw voorganger, Dick
Elffers, heeft een nieuwe vormgeving in het
museum gebracht, die — Elffers deed dat
bewust — contrasteerde met het gebouw van
Cuypers, met de proportionele verhoudingen
van het museum. Wij hebben werk van Elffers
meegenomen, in overleg met hem gekozen. En
wij wilden u dat voorleggen: hoe verhoudt u
zich tot uw voorganger. Wat is er nu anders
aan Dumbar die in de jaren ‘80 werkt,
vergeleken met Elffers die in de jaren ‘60
werkte. Een generatie zit ertussen, minstens.
Ja, ja zeker. Er zit inderdaad een generatie

tussen. En een heel grote zelfs. Want Dick
heeft zijn opleiding gehad in de jaren ’30, o.a.
bij Piet Zwart, in Wassenaar. En dat is
natuurlijk een lange tijd geleden. Ik ben een
grote bewonderaar van Dick, niet alleen om
zijn werk maar ook om zijn historische
achtergrond. Hij heeft aan de wieg gestaan
van ons vak in Nederland, bij Piet Zwart. En
ja, wie kan het beter vertellen dan hij, wat de
beginsentimenten waren van de vormgevers.
Het was weliswaar een hele andere tijd, echt
een idealistische tijd, een politieke tijd. Je
was links of je was rechts, en daartussen was
er niks. En daar is Dick heel duidelijk in
geweest. Die duidelijkheid missen we
tegenwoordig; die kan soms bijzonder
prikkelend zijn en veel inspiratie met zich
meebrengen.

Ik ben van een hele andere generatie.
Bovendien heeft voor mij mijn opleiding in
Engeland de doorbraak betekend.

Een catalogus van Elffers uit 1960: ‘5000 jaar
kunst uit Egypte’.

Het leuke is, deze catalogus heb ik vroeger
verzameld. Dat herinner ik mij nog. Omstreeks
die tijd ben ik mij ook erg gaan interesseren
voor grafische vormgeving, hoewel ik
oorspronkelijk mijn opleiding heb gehad in
de vrije kunst, de schilderkunst.

Deze catalogus is een helder ding. Daar staat
precies op wat je in die tentoonstelling kan
verwachten. En er valt niets op aan te
merken. Alleen, en daar heb je het, ik zou het
op het ogenblik volkomen anders doen. Ik
zou veel méér willen en dat is eigenlijk de
kern van het verschil tussen wat Dick doet en
wat ik doe. Dick komt uit een tijd, waarin je
de dingen helder zei en zonder omwegen.
Een plaatje met een praatje. En het ene
mocht het andere niet bijten. En alletwee
moest het er groot op staan. Dat is typisch
voor die tijd. En daar is Dick Elffers groot in
en een aantal vormgevers met hem, onder
andere Otto Treumann, de pioniers van vlak
na de oorlog. De grote voorbeelden voor ons
destijds op de academie. Maar de tijd is
inmiddels veel complexer geworden.

Wat op het ogenblik heel erg speelt is vooral
het fragmentarische in de vormgeving. Niet
alleen in de grafische vormgeving, maar ook
in de architectuur. Je probeert dieper te
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Afb. 1. Catalogus van Dick Elffers uit 1960.
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AMSTERDAM

graven naar wat er eigenlijk nog meer te
beleven valt in een tentoonstelling. Kunnen
wij niet als vormgevers een aantal zijwegen
aanbieden, 60k op bij voorbeeld een affiche?
Vandaar dat binnen het museum, terecht, een
aantal mensen zeggen: het lijkt wel een
schilderij, zo’n affiche van jullie. Daar is het
ons in een aantal gevallen om te doen. Een
affiche is namelijk op twee manieren te
bekijken. Je kan er met de fiets of met de
auto langsrijden en denken: oh, ik ga even
naar het Rijksmuseum.

Of je kan een affiche van dichtbij bekijken, en
veel affiches van het Rijksmuseum bekijk je
van dichtbij, want die worden ook in besloten
ruimtes opgehangen, in openbare gebouwen,
bankgebouwen. Mensen wachten even, en

Afb. 2. Affiche van Dick Elffers uit 1966.

het is op dat moment dat je meer visuele
middelen aanbiedt. Dus meer elementen,
meer emoties die je in de tentoonstelling kan
vinden en die je daarin terugbrengt. En dat is
niet aanwezig bij Elffers.

AMSTERDAM

Dat fragmentarische is een Nederlandse
aangelegenheid, een beetje een nationale
stroming. Maar daar schuilt een klein gevaar
in. Net zo goed als het in de jaren ’60 een
gevaar was dat het te schraal werd, bestaat
nu het gevaar dat het te veel wordt. Het is
een kwestie van doseren. En de ene keer vind
ik dat wij daar beter in slagen dan de andere
keers

Een affiche van Elffers voor de vaste collectie,
het zgn. ‘kant-affiche’, een lievelingsaffiche van
hem, uit 1966.

Een schitterend affiche, een 17de-eeuwse
kanten kraag. Het staat er duidelijk op.
Rijksmuseum: groot, pats boem, in
Amsterdam. Maar wij zouden misschien op
zoek gaan naar oude afbeeldingen van




Afb. 3. Affiche van Dick Elffers uit 1972.

kantklossers; wij zouden het ambacht
analyseren en kijken of dit visuele elementen

oplevert die geintegreerd kunnen worden in
het affiche.

Welk voorbeeld van een affiche van Dumbar
zou hiermee vergeleken kunnen worden om het
verschil duidelijk te maken ?

‘Prijst de Lijst’ uit 1984. Daar zijn toestanden
aan de gang met een doorsnede uit een lijst,
waarmee je laat zien dat zo’n doorsnede een
onderdeel van het verhaal is. Het feit dat je
een hoek uitstanst, dat is een toestand extra,
waardoor je ook heel duidelijk laat zien

— althans dat probeer je als vormgever — dat
het niet om het schilderij gaat maar om die
lijst zelf en om de plasticiteit van die lijst.
Dat was de tentoonstelling. Het zijn allemaal

Afb. 4 (onder). Affiche van Gert Dumbar uit 1983.
Afb. 5 (rechts). Affiche van Gert Dumbar uit 1984.
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vondsten, kleine ontdekkinkjes die je doet als
ontwerper. Die wil je er dan graag instoppen.
Het gevaar is ongetwijfeld dat het misschien
soms wel eens te veel is.

Nog een affiche van Dick Elffers, heel typerend
voor zijn werk, waarin ook de ruimte een rol
speelt, het zgn. ‘beeldhouwkunstaffiche’ uit
1972, ook een affiche voor de vaste collectie.
Dit vind ik een heel leuk voorbeeld en ik
geloof dat je dit voorbeeld moet zetten naast
mijn affiche voor de Afdeling Aziatische
Kunst (1983). Wat doet Dick en wat doen
zijn tijdgenoten in die tijd? Dick, die kiest
een foto die perfect is — nog steeds een
vereiste overigens — van beelden uit het
museum en gaat daar ruimte mee suggereren:
zijn eigen ruimte. Hij is dan volkomen zijn
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eigen opdrachtgever, hij kan doen en laten
wat hij wil: hij gaat op zoek naar een ideale
compositie, zoals iedere grafische vormgever
dat zou doen, en slaagt daar ook in. Want
hier zit ontegenzeggelijk een ruimtelijke
werking in, op een geraffineerde manier. Wit
vlak voor, donker vlak achter. Suggestie van
een sokkel, hoewel het geen sokkel is maar
een vlak. Hijj is in staat om een eigen ruimte
te creéren, plasticiteit met vlakke middelen,
in zijn eenvoud ontzettend geraffineerd.
Voor dat affiche van de Afdeling Aziatische
Kunst heb ik vrij lang door die afdeling
gelopen — Dick zal ongetwijfeld ook lang
gedacht hebben voor hij tot een definitieve
keuze kwam — en toen heb ik uiteindelijk in
overleg met de afdeling besloten om de
‘dansende Shiva’ te nemen, maar de foto’s
die daarvan ter beschikking waren, vond ik
niet ruimtelijk genoeg. Tk vind dat dit beeld
in het museum zo mooi tot zijn recht komt.
Bovendien staat het daar ook in zijn eenvoud
—daar heb je weer die eenvoud — z6 ruimtelijk.
Wat heb ik nu gebruikt om die ruimtelijkheid
te suggereren: gewoon het gebouw zelf, het
museum zelf. Ik heb net zo lang met de
fotografen zitten prutsen totdat bij voorbeeld
die ruimtelijkheid van de bestaande doorgang
heel duidelijk werd. Lang hebben wij hier op
die slagschaduw zitten priegelen, voordat die
echt ook een mooi, scherp vlak was. Dat zijn
allemaal truukjes. Om die vloer goed uit te
lichten — niet als een mooie egale parketvloer
maar als een vlek, een visueel signaal van
parket — heeft veel tijd gekost. De schaduw
van de rechterkant hebben we geprobeerd te
benadrukken en die aan de linkerkant af te
zwakken, juist om dat idee van perspectief te
stimuleren. Zo’n heel klein bordje met het
zaalnummer vind ik belangrijk. Veel
fotografen zouden dat weghalen, maar het is
een museum, en ja, zo’n bordje, dat zit er.
Dat stoort niet, geeft juist dat museale effect.
En dan tot slot, een meesterstukje van de
fotografen van het museum, het uitlichten
van dit topstuk. Je verhevigt de realiteit om
het beeld te krijgen dat je wilt overbrengen.
Ik maak gebruik van het avontuur en de
opwinding die ik iedere keer voel wanneer ik
in dat idiote gebouw rondloop. Iedere
afdeling is totaal anders en je krijgt, als je een

beetje gevoelig bent voor ruimte, telkens weer
een optater, in positieve zin dan. Dat
proberen wij uit te dragen. En dat is niet
alleen het gebouw zelf, dat is ook de collectie,
dat zijn ook de mensen die erin rondlopen.
Werk van Elffers dat heel anders van aard is,
de catalogus ‘De grafiek van Jan Toorop’ uit
1969.

De inhoud van tegenwoordig is niet zo

heel veel anders. Maar kijk, dit is voor ons
ondenkbaar: een witte pagina! Dat moet ik er
wel even bij zeggen. In Elffers’ tijd groeiden
de bomen tot aan de hemel. Tegenwoordig
worden wij door de Afdeling Financién van
het Rijksmuseum — en terecht — iedere keer
weer gemaand om zuinig te zijn. Dat
impliceert dat wij ook zuinig zijn met ruimte
in een catalogus.

Zoudt u het willen, meer wit?

Graag! Wij proberen nu bij de catalogus van
de tekeningen van Rembrandt, per pagina
ruimte te creéren door de tekst zo economisch
mogelijk neer te zetten en eigenlijk een
compositie te maken van witte vlakken op
een pagina. Dus in plaats van het vullen met
typografie, proberen we de pagina te vullen
met wit. Om juist die tekeningen tot hun
recht te laten komen. Maar Elffers’ soort lege
bladzijden is volkomen uit de tijd, dit kan
niet meer.

Om economische redenen uit de tijd?

Ja, omdat die papierprijs enorm hoog
geworden is. De kosten van drukken zijn
hoog geworden en alles is duur geworden. En
de budgetten lopen terug. Dat geeft voor ons,
in deze tijd, een veel grotere uitdaging. Tk
moet zeggen dat wij daar niet altijd voor het
Rijksmuseum in slagen. Want, wat is
kwaliteit en wat is economisch vormgeven?
Door dat spanningsveld wordt de uitdaging
voor vormgevers veel groter.

Deze Toorop-catalogus is een schitterende
catalogus, waarin in één klap te zien is wat er
aan de hand is. De typografie zouden wij nt
spannender willen maken: meer opgewonden
wat meer lijntjes, wat meer grafische dingen,
die we zelf ontwikkeld hebben zou ik erin
willen verwerken. En als je de Toorop-
catalogus zet naast de typografie van een
huidige catalogus dan is daar ook een heel
duidelijk tijdsverschil.

]
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Afb. 6 (onder). Catalogus van Dick Elffers uit 1960
(Egypte) en een catalogus van Gert Dumbar uit 1985.
Afb. 7 (rechts). Catalogus van Dick Elffers uit 1969.

Welke catalogus bij voorbeeld?

“s Levens Felheid’ (1985). Het binnenwerk
van ’s Levens Felheid is veel speelser,
ondanks dat het zo’n serieus onderwerp is.
We hebben veel meer gedaan met
typografische middelen. Daar heb je weer dat
fragmentarische. Ik noem dat zo maar even.
Je bent op zoek naar visuele confetti, die het
geheel misschien wat verknipter maken.
Maar daar staat tegenover, dat er veel nieuwe
elementen in komen die nieuwe sensaties
teweegbrengen. Tussen haakjes, allemaal in
bescheiden mate, want natuurlijk gaan
mensen niet staan dartelen en springen van
oh, oh, wat is dat toch allemaal sensationeel.
De indeling en het mechanisme zijn niet
zoveel veranderd, want je hebt een vel papier
en een bladspiegel en daar moet tekst op en
er moet een plaatje bij. Wij maken nu meer
gebruik van grafische details, 0.a. ook die de
zetmachine je ter beschikking stelt.

De techniek van 20 jaar geleden en nu, maakt
dat verschil?

Oh ja, ik wou dat ik 20 jaar geleden leefde, in
de tijd van het loodzetsel. Elke grafische
vormgever klaagt steen en been dat filmzetsel
de kwaliteit van de letter zo verarmt. Alleen
de snelheid waarmee men tegenwoordig een
zetsel uit de zetmachine kan rammen is vele,
vele malen groter dan vroeger bij loodzetsel.
Dat is ook niet meer te betalen.

In Engeland werken nog steeds loodzetters

die concurrerend kunnen werken. De
investering in filmzetapparatuur is zo
ontzettend hoog. Die wordt in iedere aanslag
van een letter doorberekend.

Aan de andere kant is het opvallend dat u
vaak heel bewust gebruik maakt van de
technische mogelijkheden. Door bij voorbeeld
lettertypes door elkaar te gebruiken, door te
spelen met spatiéring en interlinie.

Dat was vroeger ook mogelijk, alleen zou dat
hogere kosten met zich meebrengen. Wij
buiten die techniek, voor zover dat kan, wél
uit. De kern van het verhaal, dat de kwaliteit
van het letterbeeld zo verarmd is, blijft
overeind. Dat heeft te maken met deze
generatie zetmachines. Ik hoop dat over 10,
15 jaar, met de volgende generatie
zetmachines, de heren technici daar raad mee
weten.

U bent niet een techniekfreak, dol op alle
grappen die de techniek toestaat: schuine
letters, gebolde letters, wapperende en
wuivende letters?

Nee, wij maken er soms gebruik van, niet te
veel. Want vaak is het ook een mogelijkheid
om te verhullen dat je niet met letters om
kunt gaan en dan maken ze er maar een
visuele potpourri van.

De techniek staat ook veel meer toe met
betrekking tot kleur.

Dat is niet helemaal het geval. Tegenwoordig
is kleur technisch en economisch gezien
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Afb. 8. Affiche van Gert Dumbar uit 1981. De serie waar
dit affiche deel van uitmaakt won in 1982 de ‘Silver
Award’ van de Engelse ‘Design and Art Directors
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Afb. 9 (boven). Nachtwachtbegeleiding (detail) in zaal
223.

Afb. 10 (midden links). Pictogram bewegwijzering
Rijksmuseum: lift.

Afb. 11 (geheel links onder). Pictogram bewegwijzering
Rijksmuseum: telefoon.

Afb. 12 (midden onder). Pictogram bewegwijzering
Rijksmuseum: garderobe.

Afb. 13 (rechtsonder). Wegwijzer op de Voorhal.

Aziatische kunst
Schilderkunst 18de-19de eeuw
Prentenkabinet
Educatieve dienst
Beeldhouwkunst 12de-20ste eeuw
Kunstnijverheid 12de-20ste eeuw
Filmzaal
Toilet
Toilet
Lift

Restaurant -
Begane grond rechts

Garderobe <
Uitgang |

Asiatic art
Painting 18th-19th century
Printroom
Educational service
Sculpture 12th-20th century
Applied art 12th-20th century
Film theatre ‘®

Toilet
Toilet
Lift
Restaurant

I I >

Ground floor right oy
Cloakroom & 4
Exit B
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van Jan Toorop’. Dick Elffers 1969.
Afb. 15 (rechtsboven).
s Levens Felheid’. Gert Dumbar 1985.

WOORD YOORAS

De opmerkelijke vernieuwing van de grafick dic vich in de gencratic van 1890 in Buropa manifesteorde

treht in de laarste jaren meer en meer de aandacht. De belangstelling ecvoor richt zich

laarbij niet micer

aissluitend op Frankrijk en op de cokele grote figuren als Munch en Hodler. Men 1s naast de bijdrage van

Dc Toulouse-Lautree, Redon, Bannard, Vaillard eo Denis ook de betekenis gaan zien van het week van

kunstenaars in andere landen dic tor voor kort in het internationale forum niet naar voren waren gekomen.

Onder hen is Jan Toarop soor ons land cen van de weinigen, Dane zijn internationale verbindiogen, zijn

cbliff in Engeland in de achtiger jaren, zijn contact met Macterlinek e met de Brussclsc groep ,,Les

* ko hij zich breder oot ikkelen en stond hij mece open voor wat er buiten Nederland gebeurde

aarvan zijn geafick dusdelifh et stenpel draag

Er is al dikwills op gewezen hos in het veoege prafische werk van Toorop cen bepsald aspect van de Art
Nouveau-kunst naar véren komt die in Erankeih slechts sporadisch, by in her werk van Carlos Schahe
aan het licht is gerreden

Fen van de meest kenmerkende cig

nschappen ecvan, wadtin

vich van de grafick
van zijn tijdgenoten onderscheid, is de uitgesproken voorkeur vooe de lijn ¢n voor het ritmische linenspel

Faorop bectt van meet

i aan hicrvoor een sterk ontwikkel:

ehad en dit is ook, nadat bij zich van

het sy

bolisme hud Josgemaakt in de jarcn wssen 1895 en 1905, de sterke hant van 2in grafisch werk

gebleven. Hij heeft hierdooe met weinig middelen veel kunnen zeggen en daarmee kwam hii hosen zijn
tijdzenntcn Witscn, Baver en Jan Veth uit, die zich in hun ctsen en litho's nict van cen 1 veel konden

bevrijden. Alé graficus neemt hi dus cen unicke en ze

bijzondere plaats in, die misschien nog te weinig

gezien wards door hiet onthreken van cen goed overzicht ervan,

Dit was, met het feit dat in het Rijksprentenkabinet cen bijzonder goed overzicht van Toorop's grafick
eaicht van 7ijn grahisch week in cen

n, wanevan de Heer J. Vesbeck de catalogus samensiclde. He blck cen dankBare
aak. Niet alleen omdat de ctsen, houtsneden e litho's van Taorap aog noait in cen chronalogisch

santwezig is, de aanleiding di er 0os toe bracht voy ccn complect
tentoonstellin

overzicht waren beschreven, maar ook omdat van verschillende prenten uitcenlopende drikken blcken te
bestaan die, evenals de onbeschreven staten, wijzen ap Toorap's bijzandere belangstelling voor de hem 2a
igen droge naald-technich

1k ben de Heer Verbeek bijzonder dankbaar dat hij zich mer zoveel lickde en aandacht over deze taak
gebogen heeft. Z3) werd hem niet gemakkelijk gemaske, omdat de drukken die Toorop zelf maskte heel
zeldzaam bleken e 7elfs in een enkel geval geheel onbereikbasy. Fen woord van bijzondere dank moge asn

lit yoarwoord worden tocgevocgd e ¥

I geriche ot e scheijfster van de inleiding, een specialiste van het
Art Nouseau-tijdperk, Mestouw Dr. B. Spaaostea-Polak. Dankzij de toslichtiog dic Meveouw Spasnstra in
hane inlesding geeft is bet mogelijk Toomp’s bedoclingen et de soms dutster lijkende onderwerpen van
zijn vrosge geatiek beter te begriipen. In dit dankwoord wil ik mede de Heer Mr. A. 1. M. van Moorsel,
a0 wie wif menige inlichting over Toorop en ja werk te danken hehben, betrekken, alsmede de andere
bruikleengevers, particuliceen zowel als instellingen, zonder wier hulp dese rentoonstelling nict zo volledig
bad kunnen zijn als wij hasr thans kuanen aanbicden. Mage 7ij voor de Hefhebbers aanleiding zijn om deze
zeldzame bladen nog mecr in cre te houden en met zorg te bewaren voor ons nageslcht,
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CHARLEY VOOR HET RAAM sgs 37 ZIEK KIND
Droge auald, zink, 11,8 X 13,8 cm
Gesigneeed r.0. en 1902

Drage naald, koper(?), 16,7 % 13,8 cm
Gusigneerd Lo.
Chatley Toorop zittend voor cen raam, wasrachter de

2ee met schepen e schelpeni

Er hestaan dric saten van deze prent i T

1. Vi het jasrtal, vistr et hieloge, voir et heeldje prent: Petite Vagahor

dic Toorup inzond op d
gehect links, Tenuonstelling Libre Esthésique tv Brossel in 19
T8 Ve het jaartal, imasr mex harloge e beeldic
Den Haag

T, Mt her juartal, Amsterdam, Rotcee

Eir i twee staten san de prent bekend
L Visir de blociede takken,
. 1L Mus de takken,

Vermoedelijk heef Tourop de pispiop o5 o (o Litt:, Plasschacee 18g8-18; Empocium, Juli 190, p. 33

te laat gedarcerd. De stil past gl

bij dic van Charley Amsterdam, Den Hasg, Leide

plaatics kijkend uit (898, cn ook volgom cn anwkening Sraten)

van H. P. Bremmer op bt Rijksbureau voor Druk in bruin van de cerste staar, Gesigneerd Lo er
Kunsthistorisch Documentatic dateert de prent uit 3895, in potloc
. 18gB. Bavendicn Iy de twesde stast recds afiebeeld (0 Verz. Me. A, J. M. van Moarsel, Wasscnasr

Druk wan de ty

Dekorative Kunst, juli 1695, p. $28. De zinken plast is in b
cakibine,

., Opmerkingen, p. 4h Plasschacee

Rijkspeenten nkabinct

Amstssdam, Den Haag, Rosterdam i ol
Ecrsie seast, drok in oranje

Verz. Mr. A, 1. M, van Moorsel, Wassenar
Peede staar, drak in oranichrus 5. PORTRET VAN

prenscakabines

Gemeeotemuseum, Den Haag. ALBERT C. A PLASSCHAERT

Derde staat op Japans papicr. Drage sl zink(3), maten

Rijksprentenkablnes Plascchacrt in profiel naar rechis, met naae beneden
geslagen vopleder

CHARLEY PLAATIES K1JKEND o8 Valgeos Plasschacrt ijn er tice stuten van deze peeot

Droge nasld, 9,9 » 9,8 cm, Litt.: Plasschacee 1998141 Plasschucrs, Opmerkingen,

Gesigneerd c.0.
to e inverieur met Jogendstil-wandversicring zit

Fen exemplaat in het bezit van M, van der Pute
Chasley Toorup a 3

1 cen tafel een groot bock e bekijken, lasschacre

Hoewel Plasschacer onder 19:

31 cen prent nocint

Lezend meisie (Charley Toorop)” kan dit ict op dese so. MEISJE ZITTEND AAN HET WATER (1o
slaan. Op de herdenkingstengansielling bij de 1d, zink, 14,9 % 12,0 cm,

fa. Kleykamp in 1928 werd de prent 1898 gedateerd

De prent mocr dus wel identick zijn met Plasschicre Ecn meisie met hoed zit te schrijsen aan de voet van cen
189813 (.t Lezend meisje”). De zinken plaat bevinde boom bij cen water dat de linkerzijde van de peent

zich in het Rijksprentenkabings. De preot serd imncemt, Achtee haas cen bos. De il van de prent ke
witgegeven door de fa, Kleskamp en gedrikt dooc het meest op dic van ca. 18g8. Oude drakken 2ijn oict
Johan Sehe. bekend. In 1938 werden nosg 16 exemplaren op Japans
Litr.: Dekorative Kunst 1900, p. 338; Emporium, papier gedrubt, De zinken plaa bevinde zich in het
joli 1955, p. 22 Plasschacrt 189813 Rijksprencenkabinet.

Amsterdam, Den ¥ ortcrdam. Litt.: geen,

Druk op J pier, 0. mee de pen Resignceed
Aciatc tok e Tk ot oo peane il
Vinane”, die doorshuald en e ander geschreven
LEnfant avee le Live

Nr. 5 van de postbume oplage van to.
Verz. Mr, A, J. M. van Moursel, Wasacnaar

g

Afb. 14 (boven). Voorwoord in de catalogus ‘De grafiek

Voorwoord in de catalogus

n een leunstool zit cen zick meisic mee cen dock om het
s b zicn & huofd. fin de achtergeond blociende takken, Yoorgesels
stop’s duchtertic Charley. Mogelijk identick met de

Rotwedam (alle twede

staat op Japans papicr. Met de pen

erkrilt opgekleurde druk van de tweede staac Met

Afb. 16 (linksonder). Pagina uit de catalogus ‘De grafiek

van Jan Toorop’. Dick Elffers 1969.

Afb. 17 (onder). Pagina uit de catalogus

“’s Levens

Felheid’. Gert Dumbar 1985.

L ln het Rijksmuseumn, als gebouse i zoveel

psichiengetuspircerd op de Midde

i, el de kunst it dic periede nonit

de haogste prioriteit gebad, En dat is dan eigen

ik nog inaae heel aswak uiigedruki. Want de
Keacht van de culloeties, vooral die der selilder
en tekenkunst, ntmindere mate ook van de breld
hauskuust en kunsnijerheid. ligt sanauds 20
cleken
duarmee de Middeleeaswen hier cen ondesant

evideat in de latere perioden, dat v

wikkeld verzamelgebicd vormen. Te opmerkeli
Ker dast ook, dat in hee Rijksprentenkabinet wél
hina et gebiele e te vinden is van een van
de gramtste prentkunstenaans uit de voogste fid
var de Europese grafick. Fen artistiche persoon
likfeie wit de late Middeleeneen, swiens mais-
schiappelijke. identiteit nog steeds onbeken i
mar dic vaak wordt aangeduid met de plaats
waar a die prenten 7o onverwacht worden be-

swaard: ‘Meester van het Amsterdamse Kabioet

8 Met deze kunstoriar sitien we midden i én van
de grootste rasdsels uit de kunstgeschieden
Wie was bij? Waardoos is hij 20 hardnekkig ver-

scholen kunuen blijven in de anonimiteis? Eo hoe

Koo het gebearen dat 8o vin de ca, 120 aidrukken
van 2ijn prenten op één plaass - hier in Amster
dam - sijn terechigekomen?

9 Sinds inde negeatiende ceus Max Lebrs deinter
nationale aanducht vestigde op de prenen van

honderd jane frenctiek
g van die vragen. Beant.

woord zfn zc nog altijd yiet, maac natuuelik is a

dat spedren toch niel zouder resultaat gebleven
Een der belangrijkste nntdekkingen was wel, dac
i de tekensar mact 7ijn geweest van een groot

deet der flustraties in ceo ander smontment var
Taat-Middeleeuwss kunst, bekend als het ‘Havs,

buch

8 Ok deze carafogus draag( de oplossing vau het
randsel wiet aar, Hij beeft uiidrubkelifk nict de
pretentic om cindconclusies te trekken in de corm:
plexe problematiek rand de kunstenaar. Wl ix

56, Genchirdenis van Simon

5. Simson overeiat de leeuw

“ 5 Delifa kipe Sirasewn’s haae

OORWOORD

rmaar gestreeld de artistieke betckenis van zijn
cruvre nader te bepaten en de huidige stand vt
het ondersock uiteen te zerten Bij de samensel-
ling is de thans wieer oy meey )ul»ui

ons itsziens zeee welukkige - forml

an tecle
digheid ol door 46 wersmicHppelle b
dragen enerijds een monografic, is de viggave
anderziids. toch heel duidelijk ook tentoanstel-
Tigshegeleid
 Op de tenvonstelling e, gehondens i de zalen
van et ‘Amsterdanise Kabinet, is nu voor het

et s meessers e hijeen: alle preaten - op
één na, dic in de DDR berast en nict ter beschik
King kon sworden gesteld — tezamen met hes
“Haushuck', een aantal schilderijen, tekeinge
glassehilderingen o gerliuatreerde bocken. Dat
rieds dp mogelijiheid de werken van dze myste
vieurs hunstenar in het origineel met clkaar te
vergelijhen. en kans dic zich i voor de eente

maal in de vijflonderd jaar na het onistaarn van

de werken voorduet, en dic in geen generaties
misschien zelfs nimmer - meee terug 2al komen.
Mogelifk brengi die confrontatie de kunstyeren
schap op mieuwe gedachten, dic hapelijk eeas tot
de ontsluicring van et vasdsel zuflen Jeide
2
sen van s Levens Felheid, de intense overgase

ex zal 7l duizenden begockers in de ban bres

waarmee de lnat-middelecuwer de veeugden van
het aardds bestaan beleed, afgewisseld mee de
innigste devatie of religieure Zij
len naar Husinga's woord de prikkelende su
gestic ondergaan van de bonte sormen waarm

e alles ik aan de geest opdrung
§ Dag deze unicke confrongatie verwezeulijke kon

warden danken wij o

woetkomendbeid v »
jast dic van hen dic nvg als parti-
culier de zorg hebbrn over byt Middeleewese
Kunstseeken, Van findanicn
natuurlik de asnwerigheid van fe

de onbickrompen e

ele musea e andere

wnstellingen

Hausbuely'. Hetis 1ot dusverre ntar ééns op ecn
tentovmsielling e zien gewcest, o wij i de e
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Afb. 18. Affiche van Mart Kempers uit 1977.

Hamn()bu
enzijntijd

vroege Japanse prenten.ca ;oo 1780
1qdecember7y tmzmaart’;8
Rijksprentenkabinet
Rijksmuseum Amsterdam

makkelijker. Met een vierkleurenpers gaat het

er in één keer doorheen. Maar vroeger moest
het drogen en dan een volgende drukgang.
En dat brengt met zich mee dat vormgevers
meer mogelijkheden krijgen om kleur te
gebruiken. Maar in wezen doen ze er precies
hetzelfde mee als ze vroeger deden.

Nog een voorbeeld: een affiche van Mart
Kempers, bij de tentoonstelling van Japanse
prenten, ‘Harunobu en zijn tijd’ uit 1977.

De typografie is mooi, de kleur is schitterend,

zonder meer een hoogwaardig affiche.

Hoe verhoudt het zich tot uw werk?

Ons affiche in dezelfde reeks, ‘Hiroshige en
de Utagawa school’ uit 1984 laat dat zien.
Wij proberen extra’s toe te voegen, op Japan

Afb. 19. Affiche van Gert Dumbar uit 1984.

enoe Utagawa school
10maart t/m 27mei 1984

" Hiroshige

geinspireerde typografische elementen. Je
krijgt visueel meer voorgeschoteld; er valt
daardoor iets meer te beleven.

Tot dusverre hebben wij het erover gehad hoe u
voortbouwt op datgene wat mensen als Elffers
en anderen hebben opgebouwd. De volgende
vraag ligt nogal voor de hand. Hoe ziet u uw
plaats als vormgever te midden van de
vormgevers van vandaag en wie zijn uw grote
voorbeelden uit het verleden?

Laat ik beginnen met het laatste. Mijn grote
voorbeelden — en voor wie zijn dat niet de
grote voorbeelden — zijn Piet Zwart
(1885-1977) en Paul Schuitema (1897-1973).
Ik heb het geluk gehad om Piet goed te
kennen, ik kwam er vaak. Nog steeds heb ik




veel contact met Nel Zwart. Maar ik heb ook
het geluk gehad om les te hebben gehad van
Paul Schuitema, eveneens een groot typograaf
en vormgever. Steeds meer kom ik tot de
ontdekking — nu ga ik naast mijn schoenen
lopen, maar dat is natuurlijk wel een beetje
inherent aan de vraag — dat de ontwikkeling
van ons vak, van de moderne typografie, op
drie plaatsen in de wereld heeft
plaatsgevonden. Dat is in Rusland, in
Duitsland en in Den Haag. In ‘Pioneers of
modern typography’ van Herbert Spencer
staat het. Op een of andere raadselachtige
manier is er altijd in Den Haag iets aan de
gang geweest. Je zou niet alleen kunnen
spreken over een Haagse School in de
schilderkunst, maar ook — heel voorzichtig —
over een Haagse School in de vormgeving.
Voer voor kunsthistorici over 20, 30 jaar. Ik
heb natuurlijk een tik meegekregen van Paul
Schuitema. En ik zie mijzelf als antipode van
een man als Wim Crouwel. Wim en ik
hebben het daar vaak en heel luid over met
elkaar.

Als je Wim Crouwel naar zijn voorbeelden
vraagt, noemt hij ook Piet Zwart en Paul
Schuitema.

Ja, maar de sentimenten die Piet Zwart en
Paul Schuitema in hun werk stopten vind je
niet terug in het werk van Wim Crouwel. Hij
zal misschien zeggen van wel, maar dan moet
hij dat ook kunnen aanwijzen. Volgens mij
kan hij dat niet. Ik denk dat hij, en dat zal hij
erkennen, o.a. geinspireerd is door de
Zwitserse school. Overigens bewonder ik zijn
werk.

Piet Zwart en Paul Schuitema zijn geinspireerd
door schilders, architecten, beeldhouwers: ze
zitten op dezelfde lijn als de beeldende kunst
in die tijd. Simultaneiteit heet dat geloof ik
met een mooi woord.

Ik word wel eens door mijn Amsterdamse
collega’s uitgescholden voor de kunstenaar
onder de vormgevers. Dat is nu precies wat
ik wil. De beeldende kunst heb ik altijd
beschouwd als een soort laboratorium voor
alles wat daarna komt aan toegepaste
vormgeving. Datgene wat wij proberen te
brengen aan emoties — vervelend woord —
aan grafische sentimenten, gevoeligheid,
uitstraling, in ons werk, is al lang onderzocht,

uitgekauwd door beeldende kunstenaars,
jaren eerder. Wij proberen heel uitdrukkelijk,
wanneer een opdracht zich daartoe leent, om
dezelfde gevoelens die kunstenaars voor
zichzelf al hebben uitgekristalliseerd te
kopiéren, dingen daarvan gewoon te pikken,
te brengen in de toegepaste vormgeving.
Wim zal ongetwijfeld toegeven: een grafische
vormgever heeft een dienende functie. Die
functie moet helder overkomen; moét helder
overkomen. Hij zal ‘mééten’ zeggen. Op het
moment dat iets moet, zet ik al een vraagteken.
Dan wil ik weten waar dat moeten vandaan
komt. En dat is ook het grote verschil in
mentaliteit. Ik vind dat wij ons veel vrijer
bewegen, ook veel vager. Je kunt je anders
die vrijheid niet permitteren. Je moet wel
vaag zijn, want je kunt zo véél uitgangspunten
naar je toe trekken. Wim heeft dat consequent
nooit gedaan. Die heeft helderder in de lijn
van Dick Elffers gecommuniceerd. En dat
doet hij nog steeds, en dat doet hij op een
uitstekende manier. Maar hij heeft zich
duidelijk laten inspireren door de Duitse
kant van het vak. Door Zwitserland en ook
door de Hochschule fiir Gestaltung in Ulm
(een voortzetting van het Bauhaus).

Een heel belangrijk element in vormgeving
vind ik humor. En dat heb ik nog nooit van
mijn leven in het werk van Wim Crouwel
gezien. En ik vind dat een wezenlijk
bestanddeel. Net zoals een maaltijd, daar
moet je toch ook af en toe een beetje peper
bij doen en zout. En dat is een element waar
ontzaglijk veel Nederlandse vormgevers bang
voor zijn.

Welke beeldende kunstenaars zijn voor u
inspirerend geweest ?

Waar ik persoonlijk uit put is de conceptuele
kunst vanuit Italié uit de jaren 70, Mario
Merz, bij voorbeeld. Daar wordt een verh4al
verteld, dat vind ik schitterend. Ik ben
geinspireerd door de moderne Engelse
beeldhouwkunst. Dat vind je terug in de stijl
van ons bureau: dingen ruimtelijk weergeven.
We werken met mallen. Wij maken objecten
en die fotograferen wij en zo’n foto gebruiken
wij als de illustratie op bijvoorbeeld een
affiche, als de illustratie voor een boodschap.
Zo’n werkwijze heeft ook te maken met een
beetje kunnen relativeren van het onderwerp
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van het affiche. Veel anderen zouden zoiets
nooit doen.

En dat is het leuke in Nederland, dat er
zoveel stijlen en ideeén naast elkaar op een
gelijkwaardig niveau kunnen bestaan. Veel
leuker dan in Frankrijk, want daar katten ze
elkaar allemaal af. Duitsland is nog erger,
want daar bijten ze elkaar de strot af en in
Engeland gunt de een het licht niet in de
ogen van de ander. Wat dat aangaat is er een
heel goed klimaat in Nederland. Ik heb veel
buitenlandse vormgevers over de vloer en het
valt hun op, dat er zoveel collegialiteit
bestaat tussen de bureaus onderling...

...die qua mentaliteit behoorlijk verschillen.
Ja, ja. Die elkaar opbellen en gegevens
uitwisselen. En ondanks een heel andere
filosofie, heel andere uitgangspunten om met
je opdrachtgevers om te gaan, is er een grote
mate van collegialiteit.

U werkt met een team jonge mensen. Steeds
nieuwe jonge medewerkers komen erbij. Hoe
krijgt u het voor elkaar, dat al die mensen, die
stuk voor stuk sterke persoonlijkheden zijn, zo
samenwerken dat de produkten herkenbaar
zijn als van Studio Dumbar. En toch is het
geen eenheidsworst; het blijven individuele
werkstukken.

Even over dat verloop: jonge ontwerpers
komen hier bij Studio Dumbar, zien hoe het
ook kan en dan worden ze z6 enthousiast,
dat ze voor zichzelf beginnen. Ze stappen
niet over naar een ander bureau, ze beginnen
allemaal voor zichzelf, een soort uitzaaiing,
stekjes.

Betreurt u dat?

Nee, ik betreur dat niet. Ik moet altijd wel
even slikken, want je hecht aan iemand, maar
je kan niet een ingreep doen in een leven en
zeggen nee, je mag niet weg. Graag zou ik
dat wel eens willen, maar de relatie blijft
altijd bijzonder hartelijk. In veel gevallen
geven we ze ook wel opdrachten. Wanneer
het werk ons te veel is, komen zij het eerst in
aanmerking, maar we besteden ook uit aan
andere vormgevers, die wij goed kennen en
die freelancen. Men gaat altijd in harmonie
hier weg; dat vind ik eigenlijk wel tekenend
voor de sfeer. Er zijn gelukkig altijd weer
jonge mensen die begaafd zijn én een aardig
karakter hebben, dus mensen die in een team
kunnen opereren.

De opdrachtgevers binnen het Rijksmuseum
voeren gesprekken direct met uw medewerkers.
Die museummensen weten niet welke discussies
er binnen de Studio plaatsgevonden hebben
wanneer de map opengaat en het uiteindelijke
ontwerp getoond wordt.

Een kijkje in de keuken van de ontwerpers bij
Studio Dumbar. Het gaat zo. Wanneer zich
een belangrijk project aandient dan gaan wij
letterlijk met z’'n allen om de tafel zitten.
Iedereen méét een opmerking plaatsen,
iedereen moét zijn gedachten de vrije loop
laten. Er wordt niet genotuleerd, er wordt af
en toe een schetsje gemaakt, er wordt wat
geruzied, en plotseling zegt iemand een
woord of een zin die aanleiding geeft om
daar op door te gaan: een conceptueel
uitgangspunt. Dat mis je erg bij de
Nederlandse vormgever, een concept om
onderliggende gedachten uit te werken, hoe
je op een wat diepere, andere manier iets kan
weergeven. Wij gaan op zoek naar iets
wezenlijkers dan een plaatje met tekst.
Daardoor begeven wij ons ook op gevaarlijker
terrein. Want de ene keer lukt het, en de
andere keer niet.

Nu kom ik op een van de dingen die ik zo
belangrijk vind: het proces. Bij ons is dat in
een aantal gevallen belangrijker dan het
eindresultaat. Het is een soort gymnastiek die
je als groep blijft doen, en die ons lenig
houdt.

Wordt de uitwerking ook nog voortdurend
besproken?

Nee, degene die die opmerking plaatst of die
het begin vormt van het concept, of degene
die op dat moment zin of tijd heeft, krijgt de
opdracht toegeschoven en die gaat ermee
door. Op het moment dat zij of hij feedback
— weer zo’n afschuwelijk woord — wil
hebben, dan gaan wij weer om de tafel zitten.
Dat heeft heel sterk gespeeld — en speelt nog
steeds — bij de bewegwijzering van het
Rijksmuseum bij voorbeeld.

‘Het proces belangrijker dan het eindresultaat’
..., wat vindt de opdrachtgever daar nu van?
De opdrachtgever merkt niet veel van onze
sensatie tijdens het proces. En des te intenser
het proces, des te beter is de kwaliteit van het
eindresultaat. X

De opdrachtgever is een andere factor waar u




mee te maken heeft. In het Rijksmuseum is die
zeer verscheiden, vijf verzamelafdelingen, plus
een educatieve dienst, plus een afdeling
voorlichting, die eigenlijk de opdracht verlenen
per project. Waar wij erg benieuwd naar zijn is
hoe u tegen die instelling aankijkt. Als het
zevenkoppige monster, met koppen die
allemaal op een verschillende manier reageren
op uw werk?
We staan niet aan de kant van de
opdrachtgever, dat denkt die opdrachtgever
wel, maar wij staan aan de kant van de
gebruikers van het gebouw, dat zijn de
bezoekers. Die worden vaak vergeten door
het zevenkoppige monster. Het Rijksmuseum
heeft een aantal gelaagdheden in ervaring. Er
is een restaurant, er zijn interessante
scheepsmodellen, schitterende schilderijen,
prachtige Aziatische kunst. Dat is die
gelaagdheid, die de bezoeker ervaart.
Wij werken voor het bedrijfsleven en voor de
overheid. Het bedrijfsleven heeft de naam dat
het daar allemaal goed en handig gebeurt;
dankzij concurrentie, innovatie, in
tegenstelling tot ambtenaren. Maar de
ingeslapenheid bij sommige bedrijven:
‘Omdat het al zo goed gaat, waarom zouden
wij het veranderen’. Een levensgevaarlijk
uitgangspunt! Bij jullie is bij alle afdelingen
een grote gemotiveerdheid; je verwacht juist
dat Kafka-achtige bureaucratische, maar dat
is absoluut niet het geval. Dat heeft te maken
met het feit dat jullie geen groot ministerie
zijn (daar werken wij overigens ook voor).
Jullie hebben te maken met het voortbrengen
het uvitdragen van cultuur, in de breedste zin
van het woord.
Dat weten jullie ook wel; jullie zijn een van
de leukste opdrachtgevers. Iedere keer wordt
je weer opgeschrikt; hier een vuurtje blussen,
en daar gaat het goed, en daar gaat het weer
helemaal verkeerd. Naar ons toe zijn jullie
dat zevenkoppige monster, dat ons almaar
attaqueert.
Rijksmuseummedewerkers hebben door de
aard van hun vak een sterke behoefte om zich
met vorm en vormgeving te bemoeien en gaan
soms zelfs op de stoel van de vormgever zitten.
Is dat erger dan bij andere instellingen?
Ja, dat is méér het geval dan bij elke andere
instelling. Iedereen in het museum heeft wel
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verstand van kleur en vorm; is daar ook in
geinteresseerd. Soms gaat het op een
onredelijke manier. Ik vind dat niet zo erg,
als het maar niet te vaak gebeurt.

Wordt u wel eens tot concessies gedwongen?
Soms worden wij gedwongen door de
persoonlijke voorkeur van een aantal mensen
om oorspronkelijk enthousiaste ideeén te
temperen in een meer traditionele vorm.
Maar ook daarvan zeggen wij: dat moet dan
een uitdaging zijn.

Het is wel zo dat alles wat uit de koker rolt,
daar staan wij achter. Dat wil ik heel
uitdrukkelijk zeggen.

Hoe is dat bij andere instellingen?

Bij de Royal Academy of Arts bij voorbeeld
word je binnengehaald als een kunstenaar;
daar word je veel vrijer gelaten. De enige eis
die ik bij een opdracht kreeg was: doe iets
goeds. De directie had radicaal het roer
omgegooid naar een andere vormgeving. Het
gevolg was wel — mag ik even weer naast mijn
schoenen lopen — dat er behalve het oudere
publiek ook jeugd kwam, en de
tentoonstellingen dubbele aantallen bezoekers
trokken.

Noemt u eens een paar dingen die u voor het
Rijksmuseum gemaakt heeft, waarvan u zegt:
dat is Studio Dumbar op zijn best.

De Nachtwachtbegeleiding. De eerste
affiches die wij gemaakt hebben voor het
Prentenkabinet, ‘Prijst de Lijst’-affiche maar
ook een low-budget produktie als de ‘Witte
Leeuw’. Het boekje komt overigens in het
Centre Pompidou te liggen op een grote
tentoonstelling over typografie in het najaar.
De bewegwijzering in het Rijksmuseum,
waarvan ik nu alvast trots kan meedelen, dat
ik een aantal buitenlandse vormgevers hier
heb gehad die in verbazing hebben staan
kijken.

Waarom?
In deze bewegwijzering zitten zoveel
tegenstrijdigheden, die met elkaar zo’n
harmonie vormen, dat een totaal eigen
karakter ontstaat. Bovendien is hij functioneel
en, dat wil ik ook luidkeels zeggen: hij is
relatief niet duur! Vergeleken bij een
bewegwijzering die statisch is, niet veranderd
kan worden.

Welke tegenstrijdigheden?
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Als je het stramien analyseert, dan vind je
daar allerlei typische Studio Dumbar-achtige
grafische symbooltjes. Het stramien is
functioneel, want langs dat stramien kan
straks intern iedere tekst gezet worden. Maar
als je dat nu goed bekijkt, vind je daar in hele
kleine lettertjes de namen van de medewerkers
van Studio Dumbar, die aan dat project
hebben gewerkt, je vindt de naam van
meneer Rembrandt erop, je vindt de naam
van meneer Vermeer erop. Haast niemand
heeft het in de gaten. Dat noem ik nou
humor. Die namen zijn een voortzetting van
het stramien. Dan kun je zeggen: ‘waarom
doe je het dan? Maar dan kun je evengoed
zeggen: ‘waarom zou je het niet doen?’ Dat is
nu precies die humor die erin zit. In de
moderne vormgeving moet er strak, helder en
duidelijk met materialen gewerkt worden:
geen flauwekul. Wij hebben in het profiel een
(decoratief) element aangebracht, dat
normaal de functie heeft van hier begint de
nieuwe x-hoogte van de volgende regel. Daar
kun je je dan over opwinden, maar er wordt
nooit gevraagd: ‘waarom zou je dat niet
doen? Dat stramien plus het grillige patroon,
daarvoor hebben wij een systeem ontwikkeld,
zodat het allemaal industrieel vervaardigd
kan worden. Ook zo’n rode vlek hier en daar
geeft er een accent aan, dat het museum net
nodig heeft. Het museum zelf is ook een
verzameling van allerlei tierelantijntjes en
schilderkunstige en beeldhouwkunstige
grapjes door de eeuwen heen; de
bewegwijzering is daar op geinspireerd.
Welke ambities heeft u met betrekking tot het
Rijksmuseum? Wat zoudt u met het museum
willen? De gedroomde opdracht ...

Grote affiches maken, écht hele grote affiches,
gigantische formaten. En proberen om ook
eens die affiches op een commerciéle manier
op de reclamezuilen te krijgen. Want van
alles komt op een reclamezuil behalve een
affiche van het Rijksmuseum. En de
bewegwijzering doorzetten in de belettering
van het hele museum, belettering in vitrines.
Dat vind ik belangrijk, dat is een doorgaande
lijn. En ik blijf knokken voor het idee van de
plattegrond, een nieuw idee, inzichtelijk en
helder.

Ik wil terugkeren naar het begin van het

gesprek, dat het Rijksmuseum een museum is
met een vormgevingsmentaliteit; dat met
vallen en opstaan een filosofie ontwikkelt ten
aanzien van zijn vorm. Die ontwikkeling is
aan de gang, heeft een open einde; daar wil
ik dolgraag aan meedoen.

Den Haag, mei 1985




