HOOFDSTUK 4 Reindert L. Falkenburg
Iconologie en historische antropologie:
een toenadering

Het kunsthistorisch vakgebied van de iconologie van de Ne-
derlandse schilderkunst van de vijftiende, zestiende en zeven-
tiende eeuw is in beweging. Nadat de iconologische benade-
ring van deze schilderkunst, die zich richt op de inhoud van de
voorstelling, gedurende enkele decennia relatief onaange-
vochten was, is deze methode in de laatste jaren in toenemen-
de mate bloot komen te staan aan kritiek (Alpers; Sluijter). Dit
hoofdstuk beoogt enkele recente ontwikkelingen in en rond-
om dit vakgebied in kaatt te brengen, zonder echter recht te
doen aan alle vigerende opinies (een uitstekend algemeen his-
toriografisch overzicht van de iconologie van de Nederlandse
schilderkunst vindt men bij De Jongh 1992). Hoewel ruim
aandacht zal worden geschonken aan de opvattingen van en-
kele kunsthistorici die in de jaren zeventig en tachtig toon-
aangevend zijn geweest voor de iconologie van de Neder-
landse schilderkunst, zal de nadruk liggen op het werk van
enkele jongere vakgenoten die zich afzetten tegen dit voor-
beeld en trachten nieuwe wegen in te slaan. Speciaal diegenen
zullen worden belicht die een opening zoeken naar de an-
tropologie, zoals dat ook gebeurt in andere zusterdisciplines
binnen de cultuurgeschiedenis. Van die zusterdisciplines is het
vooral de historische antropologie die verwantschap vertoont
met de iconologie, mede cmdat zij in belangrijke mate ge-
bruik maakt van de beeldende kunst als historische bron. De
opvattingen van enkele vertegenwoordigers van deze disci-
pline zullen daarom eveneens worden belicht.
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PANOFSKY S ICONOLOGISCIHE INTERPRETATIL
VANDE VIJITIENDL-ELUWSL NEDLRLANDSE
SCHILDERKUNST

In 1934 publiceerde Erwin Panofsky een artikel, getiteld Jan
van Eyck’s Arnolfins Portrast, waarin hij probeerde aan te tonen
dat Van kycks portret van een 1n Brugge woonachtige vijf-
tiende-eeuwse Italtaanse koopman en 7yn vrouw de visuele
bezegeling i1s van hun huwelykscontract (Panofsky 1934).
Faam kreeg dit artikel omdat Panofsky by zyn uitleg ook het
bywerk i de voorstelling betrok en dit wist te duiden als
visuele symbolen die het centrale voorstellingsthema inhou-
delyk verryjken en verdiepen Het schildert) sttueert het paar
1 een viyftiende-ecuwse slaapkamer, de plaats waar het huwe-
lyk zal worden voltrokken. Niet alleen het bed, maar ook
allerler andere dagelyjkse gebrutksvoorwerpen, en niet te ver-
geten de uiterst munutieuze weergave en de exacte stofuit-
drukking van dese voorwerpen, geven de voorstelling een
uttgesproken realistisch aanzien Volgens Panofsky schulderde
Van Lyck deze voorwerpen niet omdat hyj ze ‘toevallig’ 1n het
slaapvertrek van het paar aantrof, maar omdat hij daarmee
bepaalde religieuze concepten die de late middeleeuwer met
het huwelyjk verbond symbolisch uitdrukking kon geven. Zo
roept het bed hermnering op aan de ‘thalamus virgins’, de
slaapkamer van de Maagd Marma die men aantreft 1n contem-
poraine voorstellingen van de aankondiging van Christus’
geboorte aan Maria. Daarmee krygt het interieur op Van
Lwycks schilderyy de associatie van cen plaats die 1s geheiligd
door geloof en sacramentele handelingen. Deze associatie
wordt versterkt door de brandende kaats 1n de luchter die, net
als het hondje op de voorgrond, een traditioneel symbool is
van het christelyk geloof. Volgens Panofsky staat het .Aruolfi-
ne-portret daarmee op één lyn met de strikt religieuze voorstel-
lingen die Van Eyck heeft geschilderd, zoals ziyn Lucca-Ma-
denna (zie p. 143), waarin ogenschinlyk onbedvidende neven-
motieven als een kaars, een waterkaraf en de met leeuwfiguren
versierde zetel van Maria evenzeer symbolen zin voor de
Maagd Maria. Panofsky gebruikte 1n dit verband de term
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‘disguised symbolism’ om aan te geven dat de voorstelling
niet alleen de alledaagse werkelyykheid weergeeft, maar ook
een ‘transfigured reality” 15 die verslulerde verwyzingen naar
christelyjke geloofsmysteries 1n zich herbergt.

Deze urtleg maakte grote indruk, vooral toen Panofsky
deze later uitwerkte tot een interpretatie die religieuze symbo-
liek 1n allerles schilderyjen uit de vijftiende-eeuwse Zurdnedet-
landse schilderkunst blootlegde, 1n het brjzonder 1n werken
van de Meester van Flémalle en Jan van Hyck (Panofsky
1953) Zo wist Panofsky Van LEycks Madonna in een kerk (z1e
p 145), waar Marta 1s gesttueerd 1n het interieur van een
gotische kerk, te duirden als een symbolische voorstelling
waarin ntet alleen de hoofdfiguur, maar ook ogenschynlyk
realistische nevenmotieven een diepere betekenis hebben De
i verhouding tot het kerkinterieur veel te groot weergegeven
figuur van Maria legde hiy utt als een verwijzing naar de ver-
eenzelviging van Maria met de ‘Bcclesta’, de Kerk als de ge-
meenschap der gelovigen, een verband dat theologen de hele
middeleeuwen door al hadden gelegd Verder vestigde hyj de
aandacht op het detail van het zonlicht dat door een hoog
venstet 1n de kerk naar binnen valt. Gezien de normale oost-
west-orientatte van gotische kerken zou dit licht uit het noor-
den moeten komen, ecen onmogelykheid 1in de natuur, en dus
reden om dit zonlicht te interpreteren als symbolisch van aard
en metafysisch van ootsprong.

Panofsky 1s voor het eerst in 1932, dus twee jaar voor de
verschijning van zyn Arnolfint-artikel, 1n een aantal theorett-
sche publikaties nader ingegaan op de kwestie, welke me-
thoden kunsthistorict ten dienste staan bij het 1nterpreteren
van de (symbolische) mnhoud van kunstwerken in het alge-
meen (Panofsky 1932). Ik zal zin theoretische bespiegelingen
ntet en detail bespreken, maar alleen enkele aspecten van Pa-
nofsky’s analyse-methode noemen die hun neerslag ook 1n het
Arnolfint-artikel hebben gekregen en van belang 711 voor de
latere kritiek op z1jn benadering.

Panofsky maakte cen durdelyjk onderscheid tussen vorm en
inhoud en tussen de verschillende analyse methoden van bet-
de aspecten van kunstwerken Vorm en mnhoud, en bygevolg
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vormanalyse en 1nhoudsanalyse, zijn voor Panofsky twee af
sonderlijke elementen, respectievelyjk benaderingen van het
kunstwerk Geheel te scheiden van elkaar zijn deze benaderin
gen niet De vormanalyse behelst de beschrijving van de voor
stelling 1 haar natuurlyke (realistische) gedaante en de styl
historische interpretatie daarvan Deze kan natuurlyjk omwille
van zichzelf bedreven worden, maar kan ook dienen als een
voorstadium van, als een eerste opstap tot de inhoudelyke
interpretatie van het kunstwerk “Vor ikonographische Be
schretbung’ noemde Panofsky deze analyse Dit 1s echter een
ongelukkig gekozen term, omdat deze suggereert alsof het
om een eerste, ‘opperviakkige’ analyse van de vorm zou gaan,
die voorafgaat aan een analyse van de inhoud, die ‘dieper’
gaat Men kon, anders gezegd, Panofsky’s woorden, onge
twifeld tegen z1yn bedoelingen 1n, lezen als een postulaat dat
de inhoud van de voorstelling het ‘wezenlyke’, de kern van
het kunstwerk 1s, en de vorm slechts de ‘schil’

Van belang voor de latere discussie over het al dan niet
symbolische gehalte van de Nedetlandse schilderkunst 1s dat
Panofsky met iconografische inhoud steeds de op literaire
bronnen teruggaande voorstellingsthematiek bedoelde In
s1yn theoretische publikaties legde hij dan ook steeds nadruk
op de literaire kennis die de kunsthistoricus nodig zou hebben
om de 1conografie van de voorstelling te begryjpen Tevens
cou de moderne interpreet moeten beschikken over kennis
van de manter waarop verhalen en literarre thema’s mn de loop
van de geschiedenis zyyn uitgebeeld Daarmee plaatste Panof
sky de literatuur en de literatuurgeschiedenis 1n het centrum
van het kunsthistorisch handwetk en laadde hy (alweer on
bedoeld) de verdenking op zich, de stylhistorische benadering
van het kunstwerk een perifere aangelegenhed te vinden Op
merkelyk mn dit verband 1s dat Panofsky 1n de schema’s waar
mee hty de verschillende benaderingen oversichtelyk mn kaart
wilde brengen, de literaire kennus van de interpreet aanvanke-
lyk (in 1932) kwalificeerde als een ‘subjektive Quelle der In
terpretation’, maat later (1n 1939) als de ‘Ausrustung fur die
Interpretation” Met andere woorden van een subjecttef in-
strument, waarvan het gebruik in zekere sin facultatief 1s,
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maakte Panofsky literaire kennis tot het noodzakelijke hoofd-
mstrument voor het verrichten van een juiste inhoudsanalyse

Na de 1conografische interpretatie volgt by Panofsky de
iconologische, Dt houdt het doordringen tot de ‘etgenlyke
mnhoud’ van de voorstelling in. Deze inhoud stoelt op het
religieuze en filosofische gedachtengoed van de kunstenaar en
zin tyydgenoten en stuurt de keuze van de uit te beelden ver-
halen. Tot een goede iconologische interpretatic kan een
kunsthistoricus volgens Panofsky alleen komen wanneer deze
beschikt over ‘synthetische Intustion’ en kennis van de alge-
mene ‘Gestesgeschichte’, of ‘Geschichte kultureller Sympto-
me oder “Symbole”™ Voor ons zin twee aspecten aan deze
formulering interessant. Ten eerste suggereerde Panofsky dat
de juiste 1ntutte, mits gevoed door grondige (1n de zin van
diepte-) kennts van de menselyke geest en zyn cultuuruitin-
gen, een interpretatie uiteindelijk zou kunnen doen slagen of
mislukken. Een analogte met de dieptepsychologie als instru-
ment om te komen tot het onbewuste dringt zich hier natuur-
lyk op Maar een mterpretatic die berust op intuitie 1s niet
toetsbaar Bovendien kan een lezer wiens intuitie i een an-
dere richting gaat dan die van de interpreet, diens uitleg zon-
der verdere argumenten verwerpen. Hen tweede implicatie
van Panofsky’s conceptie van de inhoud van de voorstelling 15
bovendien dat een adequate benadeting van het kunstwerk
altyyd een 1ntellectuele zou moeten ziyn, nu, maar ook 1 het
verleden. En tenslotte brengen ziyn bewoordingen de ets met
zich mee, dat een op dergelyke pylers rustende interpretatie
het kunstwerk geheel omvat en tot 1n alle detatls verklaart. De
consequentie hiervan 1s dat men slechts van één voorstel-
lingsmotief hoeft aan te tonen dat dit niet tn de voorgestelde
uttleg past, om de hele uitleg te diskwalificeren.

Er zyyn meer kanttekeningen te maken by Panofsky’s theo-
retische geschriften over de iconologische 1nterpretatie van
kunstwerken. Maar 1k laat het bj de hierboven gemaakte op-
merkingen, omdat ze voldoende 71jn als achtergrond-informa-
tie voor de discussie rondom de inhoudsinterpretatie van de
oude Nederlandse schilderkuast. Ik zal ook niet stilstaan by
de verschillende individuele kriticken op Panofsky’s iconolo-
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gische analyse van de kunst van Van Eyck en zyn tijdgenoten
(byvoorbeeld Pacht 1956, 1989) Ik volsta met de opmerking
dat die kritiek niet alleen 1s gevoed doot Panofsky’s proeven
van iconologische interpretatie in de praktyk, maar ook vaak
een reactie inhoudt op diens theoretische geschriften.

Enkele bezwaren die specraal Panofsky’s interpretatie van
de vroege Vlaamse schilderkunst betreffen, moeten hier nog
wel worden genoemd Zo lykt zijn mnterpretatie in te houden
dat de middelecuwse religienze denkwereld zonder wezenlyjke
veranderingen 1n de desbetreffende geloofswaarheden doot-
werkt 1n de realistische kunst van de vyftiende eeuw. Deze
kunst wordt echter juist vanwege haar verregaande tealisme
doorgaans geassocieerd met een nieuwe tyd, de renaissance,
en cen ontlutkende ontkerkelyking en verwereldlyjking van
het denken Panofsky’s begrip ‘disguised symbolism’ impli-
ceert dat de kunst van Van Eyck en diens tiydgenoten slechts
begrypelyk was voor ingewijden met een adequate intellec-
tuele bagage. Hierby lyjkt hij de vorm een nog ondergeschik-
tere 10l toe te delen dan hij doet 1n zyn algemene theoretische
beschouwingen Daat 1s de vorm nog opstap tot een goed
begrip van de inhoud, hier 1s de vorm de verhuller van de
mhoud, een barriere om die te beretken. Vorm en inhoud
higgen hier niet meer 1n elkaars verlengde, maar staan haaks op
elkaar. Is de vorm door zyn realisme 1n principe makkelyk
toegankelyjk voor elke beschouwer, de mhoud kan mn feite
alleen worden doorgrond door theologisch geschoolden. Een
ander problematisch aspect aan Panofsky’s interpretatie 1s het
‘lextcalisme’ dat hiy lykt te harteren. Hiy wekt namelyk de
indruk ervan uit te gaan dat lieratre teksten, hoe ver 1 tyd
musschien ook verwijderd vaa de vijftiende-eeuwse schilder-
kunst, de sleutel vormen tot een vast omlynde en onveran-
detlijke betekenis van een picturaal motief, een sleutel die
altyyd past, ongeacht de wisselende context van dat motef 1n
utteenlopende schilderijen.
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PANOFSKY S ANTAGONISTEN

De aan de Vryje Untversitett van Amsterdam werkzame Jan
Baptist Bedaux behoort tot de generatie Nederlandse kunst-
historict die 15 gaan twyfelen aan Panofsky’s methode en de
uitkomsten daarvan. Tevens 1s hij cen onderzoeker die pro-
beert het werkterrein van de iconologie te verleggen (Bedaux
1990). Bedaux’ kritieck behelst een aantal van de hierboven
genoemde punten. Hyj stelt de fixatte van de 1conologie op
theologische teksten ter discussie en hekelt het esoterische
karakter van de symbolick van het Arnolfini-portret zoals
Panofsky die duidt Bedaux spitst zyyn kritiek echter vooral toe
op de vraag of de theorie van het ‘disguised symbolism’ als
zodanig wel bewysbaar 1s. Hyj stelt vast dat de hele theorse 1s
gebouwd op de paradox dat een petfecte verhulling van een
symbool 1n een realistische gedaante het onmogelijk maakt de
aanwezighetd van die symbolische lading aan te tonen. Alleen
een anomalie 1 het realisme van de voorstelling kan het sym-
bolische karakter van een picturaal motief blootleggen. Vol-
gens Bedaux 1s het realisme van de voorstelling 1n het Arnol-
fini-portret uit het oogpunt van laat-middeleeuws huwelijks-
ceremonteel perfect. Ziyn strategie 1s erop gericht aan te tonen
dat alle details 1n het Arnolfini-portret betrekking hebben op
het toenmalige huwelijksceremonieel en dat w1 Panofsky’s
‘disguised symbolism’ dus niet nodig hebben om de voorstel-
ling te begrypen. Zo heeft Arnolfini ziin houten sandalen niet
uitgetrokken omdat hij, zoals Panofsky beweert, op een
grond staat die door het sacramentele karakter van de huwe-
lyksvoltrekking 1s geheiligd, maar omdat uitgecrokken schoe-
nen een symbolische waarde konden hebben 1n het laat-
middelecuwse huwelyjksceremonteel zelf (mogelyk verwiy-
<end naar de macht van de man over de vrouw). En ook het
bed, en daarmee de hele slaapkamer, heeft volgens Bedaux
niet een religieus-sacramentele assoctatie, maar een profaan-
rituele, en verbeeldt de plaats waar het huwelyjk na de plech-
tige voltrekking zal worden geconsumeerd. Bedaux conclu-
deert dan ook dat niet de schilder (of de theoloog) een sym-
bolische waarde toekent aan een qua betekents neutraal
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voorwerp utt de dagelykse werkelykheid, maar dat dat voor-
werp reeds 1 deze werkelykheird een symbolische lading
heeft, onderdeel als het 1s van het huwelyjksricueel. Met andere
woorden: het dagelijks leven zelf heeft een symbolische kwali-
tett, althans by de voltrekking van een huwelijk, en het schil-
der1j neemt deze symboliek slechts over.

Bedaux’ myns inztens aanvechtbare conclusie dat het be-
grip ‘disguised symbolism’ met zijn analyse van het Arnolfint-
portret ook kwestieus 1s geworden voor de religieuze kunst
van Van Eyck en ziyn tydgenoten, laat 1k verder rusten. Be-
langryjker 1s het te wijzen op de richting die hyj 1aslaat by z1yn
poging de iconologie te vernienwen. Niet de literaire tekst 1s
het domein waarop de betekenis van een schilderyy 1s geent,
maar het leven celf, of beter, rituele, ‘symbolische’ handelin-
gen 1n het dagelyks leven. Bedaux kiest hiermee 1n zekere zin
de weg die reeds door Pacht en anderen 1s aangegeven om de
1conologie van haar fixatie op literaire bronnen te verlossen.
Pacht had ervoor gepleit de schilderkunstige vorm, de styl tot
voorwerp van tconologisch onderzoek te maken. Hiy wilde de
betekenis onderzoeken die ‘in” de vorm ligt besloten (en niet
‘achter’ de vorm 1s verhuld). Bedaux streeft hetzelfde na, maar
richt zich niet op de styl, maar op de symbolische betekenis
die een voorwerp 1n het dagelyjks leven heeft en meeneemt 1n
het schildert) wanneer het daarin 1s afgebeeld. De voorstelling
wordt daarby door hem opgevat als een directe, ‘realistische’
afspiegeling van de zichtbare wereld 1n het algemeen en men-
selyke gebrutken 1n het byzonder. De weg die Bedaux daar-
mee mslaat 1s die van wat men “antropologische iconologie’
zou hunnen noemen. Ik kies dese term om verschillende rede-
nen.

Ten eerste constateer 1k dat Bedaux de voorstelling plaatst
1n de algemene context van menselyhe gebrutken en sociale
conventies, die het feiteliyjke werkterrein vormen van de an-
tropologie (en etnologe) Deze orientatie op niet alleen het
sociale levensdomein, maar ook op deze academische disci-
pline zelf komt mede tot uitdrukking 1n Bedaux’ voorkeur
voor antropologische terminologie: ‘ritueel’ en ‘ceremonieel’
(daar waar Panofsky ‘sacramenteel’ gebruikte). Daarnaast to-
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nen ook andere publikaties van Bedaux een gerichtheid op
antropologische termen en verklaringsmodellen. Zo gaat hy
in een recent artikel 1 op de functie van laat-middeleecuwse
metalen kledingspelden die de vorm hebben van genitalien
(Bedaux 1989). Een socwbiologische benadering 1s de ondertatel
van dit artikel, omdat Bedaux de functie van deze insignes in
eerste mstantie tracht te verklaren met behulp van socio-bio-
logische theorieen van primaten die doot het tonen van hun
genitalien potentiele belagers trachten te imponeren en hun
territorium af te bakenen. Met het beschrijven van de ‘apo-
tropaeische’” werking, de dusvel of andere belagers afwerende
kracht die de late middelecuwer aan de kledingspelden (sek-
suele amuletten) zou hebben toegekend, betreedt Bedaux dui-
delijk het terrein van de antropologie met de daarbiyy behoren-
de terminologie en analyse-apparaat.

Bedaux staat hierin niet alleen. Ook andere kunsthistoric:
die voorheen een Panofskyaanse, op literatr cultuurgoed ge-
baseerde 1conologie hebben bedreven, stappen over op an-
tropologische duidingsmethoden en passen die toe op de laat-
middelecuwse schilderkunst. Zo heeft de Amerikaan Craig
Harbison onlangs een boek geschreven over de schilderkunst
van Jan van Eyck, waarin hyy de religieuze inhoud van een
hele recks werken niet meer relateert aan de scholastische
denkbeelden van theologen, maar aan de vrome rituelen en
praktyjken van de gewone leek (Harbison). Hy ztet byjvoor-
beeld een verband tussen Van Eycks Madonna in een kerk (afb.
3) en de pelgrimages die veel vromen plachten te maken naar
wonderdoende beelden 1n bedevaartskerken. De Madonna-
figuur op Van Lycks schilderyj zou inspelen op de herinnerin-
gen en ervaringen van deze pelgrims.

De Belg Paul Vandenbroeck heeft niet lang geleden schul-
deryjen van bedelaars, boeren en narren van onder anderen
Jeroen Bosch en Pieter Bruegel uitgelegd als ‘tegenbeeiden’
van de burgery, als voorstellingen die fungeren als negatieven
van de gepropageerde burgermoraal (Vandenbrocck 1987 [a]
en [b]). Ook Vandenbroeck leunt zwaar op het taalgebrutk en
de denkbeelden van antropologen, 1n het byzonder op hun
analyses van laat-middelecuwse rituele ‘omkeringsfeesten’
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(zoals vastenavondvieringen), waarbij de geijkte sociale not-
men en waarden op hun kop werden gezet. Volgens hem is het
laat-middelecuwse sociale waardenstelsel gebouwd op anti-
thetische categorieén. Zelf is men beschaafd, beheerst, werk-
lustig, enzovoort, ‘de ander’ is wild, bandeloos, werkschuw.
Deze categorieén blijven ‘voorbewust’, dat wil zeggen dat ze
normaal gesproken niet doordringen tot het bewustzijn van
het individu. De voorliefde in de vijftiende- en zestiende-
eeuwse schilderkunst voor (in de ogen van de stedelijke but-
gerij) negatieve typen als narren, bedelaars en boeren zou net
als zulke omkeringsfeesten zijn geworteld in dit waardenstel-
sel, en in dezelfde, niet bewust gecontroleerde processen van
symbolische omkering. De inhoud en de symbolische lading
van zulke voorstellingen worden volgens Vandenbroeck niet
doos de schilder ‘uvitgedacht’, maar wellen als het ware vanzelf
op uit de dynamiek van het maatschappelijke leven en ont-
trekken zich grotendeels ook aan bewuste reflectie door de
beschouwer. Niet het analyse-apparaat van de traditionele ico-
nologie, maar de verklaringsmodellen van de antropologie
zijn volgens hem de adequate instrumenten om deze (‘onder-
huidse’) symbolische betekenislagen van schilderijen op het
spoor te komen.

HISTORISCHE ANTROPOLOGTE

De geschetste methodische grensverlegging van de iconolo-
gie van de oude Nederlandse schilderkunst staat nict op zich-
zelf, maar moet in verband worden gezien met de huidige
belangstelling van cultuurhistorici voor de analyse van sym-
bolisch en ritueel gedrag. De term ‘historische antropologie’
wordt wel gebruikt om het werk van een aantal in het oog
springende beoefenaren van deze vorm van sociale en menta-
liteitsgeschiedenis onder een noemer te brengen. Het loont de
moeite om kort stil te staan bij enkele kenmerken die de En-
gelsman Peter Burke in deze benadering onderscheidt (But-
ke). De historische antropologie, zegt Burke, is een vorm van
sociale geschiedenis die niet kwantitatief van aard is maar
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kwalitatief, dat wil zeggen gericht op de individuele persoon,
gebeurtens of leefgemeenschap. In navolging van de antro-
poloog Clifford Geertz trachten historisch-antropologen het
sociale leven van het verleden te beschrijven 1n begrippen die
de mensen zelf gebrutkten ter aanduiding van de regels en
normen die aan hun maatschappelijk handelen ten grondslag
lagen. Burke zegt dat deze ‘thick description’, zoals Geertz het
noemt, eigenlyk een ‘vorm van vertalen’ 1s, een ‘openleggen
van de impliciete regels 1n cen gegeven cultuur voor mensen
die daar niet by horen’ (Burke, 18). Met andere woorden, deze
regels zie je ntet (zeker niet als moderne buitenstaander) open
en bloot in de werkelykheid, maar ze liggen daarachter en je
moet ze mndirect uit de tekenen van de cultuur opmaken, ‘le-
zen’. Historisch-antropologen gebrutken dan ook wel het
beeld van de cultuur als een taal of tekst die luistert naar cen
bepaalde ‘grammatica’ van regels die aangeven hoe je je moet
kleden, gedragen, handelen, enzovoort. De cultuuruitingen
waarop histortsch-antropologen zich daarbiy speciaal concen-
treren zyn symbolen en symbolisch gedrag, en nu citeer 1k
Burke letterlik: “z1y proberen bijvoorbeeld aan te tonen hoe
“schinbaar triviale routinehandelingen en rituelen een be-
langryke rol spelen by het handhaven of opleggen van een
bepaalde visie op de wereld” (...). Daarom hebben z1 ook
aandacht besteed aan de kleding die mensen droegen, het
voedsel dat ze aten, de manieren waarop z1 elkaar aanspraken
en hun houding, gebaren of wijze van lopen’ (Burke, 16).

Het zal duidelyk zyn dat niet alle kenmerken die Burke
noemt direct overdraagbaar zijn op en relateerbaar zyn aan de
benaderingen van de hierboven besproken kunsthistorict.
Maar 1n één opzicht 15 er wel een verwantschap tussen histo-
risch-antropologen en (oude en nieuwe) 1conologen van de
oude Nederlandse schilderkunst te signaleten. Dat 1s de inte-
resse voor het niet direct afleesbare, het ‘onderhuids’-verbor-
gene, en het triviale, het ogenschynlyk onbedurdende In dit
opzicht higt het ‘disguised symbolism’ van Panofsky dicht by
de interpretatie-methode die Burke zelf hanteert 1n zyn ana-
lyse van het Italiaanse renaissance-portret (Burke, 185-204).
Daarbiy beschouwt hij ondergeschrkte beeldelementen als een
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schoothondje, de houding van een hand, het dragen van een
baard, en accessoires als handschoenen en boeken als de ‘sleu-
tels (. ) die ons helpen portretten, en de culturele context
waann ze [dat wil zeggen de geportretteerden] thutshoorden,
te decoderen’. Zo kan een hond op een portret van een vrouw
een symbool zyn van haar trouw, meer 1n het byjzonder de
trouw die z1j, zoals de hond aan haar, haar meester, haar
echtgenoot 1s verschuldigd. En wanneer z1j een paar hand-
schoenen 1n haar hand houdt, kan de bygevolg onbedekte,
naakte hand een impliciete toespeling inhouden op de schoon-
heid van de vrouw

Burke interpreteert zulke details als de impliciete tekenen
van eigentyjdse maatschappelyke stereotypen, mythen en
vooroordelen die men ook 1n rituelen kan aantreffen. Burke
verheft daarmee—en hierin gaat hyy zeer programmatisch te
werk de schilderkunst tot een serteuze bron voor sociale,
antropologisch gerichte geschiedenis Gebrutkten historict
traditioneel schilderyjen alleen als illustratiemateriaal, Burke
geeft aan schilderyjen, net als aan literaire teksten, dezelfde
status van primatre bron die historict voorbehielden aan offi-
ctele schriftelyke documenten en ambtelyjke stukken. Kunst,
literatuut en rituelen horen volgens Burke in dezelfde r1) als
zulke documenten thuts, wanneer het erom gaat de ‘onder-
huidse’ sociale leefregels en waarden van een samenleving op
het spoor te komen

Voor ons betoog 1s het van belary erop te wijzen dat hier 1n
feite het omgekeerde gebeurt van wat de jonge generatie
kunsthistorict doet terwiyl ziy het antropologisch werkterrein
als bron of referentiekader voor hun iconologische duirdingen
van de schilderkunst ontdekken, wordt de schildetkunst voor
historisch-antropologen ‘salonfahig’ als bron Men kan zelfs
zeggen dat historict als Butke zelf proeven van iconologische
uttleg geven. Het verschul met de witleg van kunsthistorici
bestaat hoofdzakelyk u:t het fert dat dezen er over het alge-
meen naar streven de voorstelling in haar geheel symbolisch te
ontleden, terwyjl de historict veelal alleen één bepaald motief
mterpreteren. Maar voor het overige zyn schilderkunst en
ritueel elkaar gelykwaardig geworden als dutdingsveld, als
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ploegakker voor de verschillende historische disciplines. Ico-
nologte en historische antropologie lyjken betrokken i de-
zelfde beweging van moderne geschiedschryving

ICONOLOGIL EN HISTORISCHE ANTROPOLOGIE
TOLGEPASI OP DE ZLVENTIENDE-ELUWSE
NEDERLANDSE SCHILDERKUNST

Tot nog toe hebben wij ons beziggehouden met enkele voor-
beelden wit de 1conologie van de Nederlandse schilderkunst
van de vyftiende en zestiende eeuw en een blik geworpen op
het contemporamne Italiaanse portret zoals een historicus als
Burke dat ziet. Maar ook in de bestudering van de Neder-
landse schilderkunst van de zeventiende ecuw valt er een zeke-
re toenadering te bespeuren tussen de iconologie en de histori-
sche antropologie, althans b1y sommige beoefenaren daarvan,
Vooralsnog echter i1s de opening die historict maken naar de
schilderkunst en de 1conologte duidelyker dan de ortentatie
van kunsthistorict op het werkterrein van historisch-antropo-
logen

Een voorbeeld van deze grensoverschryding door historic
biedt het werk van de Britse historicus Simon Schama. Ziyn
studie Owervloed en onbebagen 1s cen van de bekendste recente
cultuurhistorische mterpretaties van de Nederlandse zeven-
ttende-eeuwse maatschappt), waarin analyses van beeldende
kunst een integraal bestanddeel vormen van het betoog (Scha-
ma 1987). Fen van ziyn recensenten heeft Schama’s boek ‘een
historische antropologie van de Gouden Eeuw’ genoemd, en
heeft gewezen op de antropologische begrippenparen die de
grondstructuur van zin betoog vormen (Dekker). Nat-
droog, vuil-schoon, buiten-binnen zyn begrippen die uitein-
delyjk te herlerden z1yn tot de fundamentele tegenstelling rein-
heid-onreinherd van het menselijk lichaam, een tegenstelling
die alle volken kennen en die sommige antropologen door-
trekken naar het maatschappelijk leven in het aigemeen Scha-
ma 1s sterk beinvloed door deze structuralistische stroming 1n
de antropologie en hanteert zulke begrippen om het motrele
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Pieter de Hoogh, Bunnenhuis met vromwen biy een
linnenkast (1663). Rijksmuseum, Amsterdam

normen- en waardenpatroon te beschrijven dat ten grondslag
ligt aan alledaagse rituele handelingen zoals het boenen van de
stoep, het straffen van gevangenen en de zorg om de armen.
Ook simpele dingen als een bezem of een borstel zijn volgens
Schama in de zeventiende ceuw opgenomen in een heel net-
werk van motele associaties. Zogenaamde emblemata-boe-
ken, verzamelingen van afbeeldingen van voorwerpen en han-
delingen die werden voorzien van een (raadselachtig) motto
etboven en een korte uitleg eronder, vormen een dankbare
bron voor zijn duidingen van het morele skelet dat onder de
huid van het alledaagse leven ligt. Ook de ‘realistische’ schil-
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derkunst van de zeventiende eeuw, die ogenschynlyk vaak
ntet meer doet dan het vastleggen van de alledaagse werkelijk-
heid, onderwerpt Schama aan z1jn historisch-antropologische
scalpel Niet alleen voorstellingen van huishoudelijke activi-
tetten (zie p 155), maar ook minder voor de hand liggende
voorstellingstypen als het stilleven komen onder het mes
Zelfs het geschilderde landschap leent zich voos ziyn sondetin-
gen van de ‘morele geografie’ n de Gouden Eeuw Dt laatste
genre komt niet aan bod 1n Schama’s Overvioed en onbebagen,
maar 1s het onderwerp van een essay dat hy schreef voor de
catalogus by de grote landschapstentoonstelling enkele jaren
geleden i het Ryjksmuseum te Amsterdam (Schama 1987/88)
Het loont de moerte tets nader op dit essay 1n te gaan, omdat
het 1n deze catalogus voorafgaat aan een ander essay dat een
goed voorbeeld vormt van de toepassing van de Panofskyaan-
se 1conologie op de Nederlandse schilderkunst van de zeven-
tiende-eeuw (Bruyn) Daarmee maakt deze catalogus het mo-
gelyk ook de verschillen tussen betde benaderingen toe te
lichten Overigens maakt de bundeling van artikelen als zoda-
mg duidelyk dat men de historisch-antropologische benade-
ring van Schama als verwant genoeg aan de traditionele ico-
nologte van Bruyn ervaart om ze naast elkaar in een spectfiek
kunsthistorische context- een museum-tentoonstelling—te
presenteren

Schama stelt 1 zyn biyjdrage dat er een samenhang moet
zyn tussen drie vormen van ‘landwinning’ die de eerste helft
van de zeventiende ecuw te zten geven de opkomst van de
‘realistische’ Nederlandse landschapschilderkunst, het ont-
staan van de Republiek der Zeven Verenigde Nederlanden en
de mnpoldering van grote stukken water 1n het territorium van
de nieuwe tepublieck Het geschilderde landschap van de jaren
twintig en dertig van de zeventiende eceuw, cegt Schama, laat
de typische eigentijdse lokale geografie zien een plat land
bestaande utt zand, modder en onkruid, door de wind ge-
kromde bomen en haveloze woningen (v1e afbeelding) De
structuurloze fysionomie van dit land onderstreept het ogen-
schynlyk stuurloze, onbepaalde handelen van de mensen die
er wonen 71y zitten, praten, lopen of vissen ‘zo maar’ 1 het
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Salomon van Ruysdael, Landschap met zandweg
(1628). Norton Simon Foundation, Pasadena

rond, zonder duidelijke richting of doel. Het is een ‘plotless
place’, een land zonder specifiek verhaal. Maar dit betekent
niet dat dit land voor zijn inwoners Ietterlijk en figuurlijk geen
betekenis had. Het geschilderde landschap getuigt volgens
Schama van ‘enthousiasm for local scenery’, van ‘a pride of
place’, van een gevoel van nationale trots op de verschillende
vormen van landwinning, met alle normatieve en morele asso-
ciaties van dien. Het povere, bescheiden en nederige karakter
van dit land roept evenzeer bepaalde morele waarden bij de
beschouwer op als de ‘misérables’ waarmee deze landschap-
pen zijn gestoffeerd. De windmolens, kerktorens en de bas-
tions waarmee het land is bezaaid, zijn net als de vissers-
figuurtjes de uitetlijke tekens waarop zich deze “patriottische’
associaties richtten. De overwinningen op de Spanjaarden en
het water speelden hierin een rol, net zo goed als de vlijt en de
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nyverheid van boeren en wvissers, die even zo vele tekenen
inhielden van de morele deugdzaamheid van de Nederlandet,
om het even of deze een arme boer dan wel een rike burger
was.

De maatschappelijke veranderingen na 1650 vinden vol-
gens Schama ook hun neerslag in dit soort schildersjen. Nu
gaan de ‘heroische’ landschappen van Jacob van Ruisdael uit
het midden van de zeventiende eeuw de ‘native habitat’ (een
typisch antropologische term) een haast universele betekenis
verlenen; ze verschinen op het moment dat de economie een
grote expanste vertoont en zich een in verhouding tot de
eerste helft van de eeuw meer kosmopolitische cultuur mani-
festeert 1 steden als Amsterdam. Terwyl op Jan van Goyens
schilderijen uit de eerste helft van de zeventiende eeuw de
burger zich nog mengt onder het vissersvolk, brengen de
latere gepolyyste schilderijen van diens leerling Albert Cuyp
een soctaal onderscherd tussen heer en knecht, patricier en
loopjongen tot uitdrukking. Dit 1s een teken van de veran-
derde maatschappelyjke verhoudingen en van het uitkristalli-
seren van een gevestigde orde van machtigen en rijken (en van
de kasten der armen).

Het 1s Schama’s overtuiging dat niet elke aanblik van een
stoffer of een visserswoning op een zeventiende-eeuws Neder-
lands schilderij een proces van bewuste overdenking van zul-
ke associaties bij de beschouwer teweeg heeft gebracht. D1t 1s
niet de meest overtusgende bewering 1n zyn argumentatie.
Want de assocraties die ht) noemt—nationale trots, vliyt, be-
schetdenheid, deugdzaamherd enzovoort—zyn moeilyk voor-
stelbaar zonder verstandeljke component. Ook de nationale
trots die Schama omschryft 1s geen ‘primitief’ gevoel, maar
een urtdrukking van een complex historisch besef. Het zin
zeer bepaalde objecten—stadswallen, bastions, kerktorens- en
spectfieke geografische gesteldheden die deze associaties op-
roepen. Dat 1s heel tets anders en concreters dan het gevoel
van ‘atmosferisch realisme’ dat de moderne beschouwer vaak
verbindt met het zeventiende-eeuwse Nederlandse landschap.
Ik heb de indruk dat Schama met dit soort beweringen aan-
slurting zoekt b1y antropologen die ervan overtuigd zyn dat
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het morele waardenpatroon van een samenleving, dat door de
deelnemers vaak onuitgesproken en daardoor ‘bedekt’ blijft,
juist in ‘stomme’ visuele tekens op het spoor te komen is.
Schama spreekt in dit verband van een ‘collective mentality’
waarin de genoemde associaties rusten, en vermijdt het leggen
van al te directe en expliciete verbanden tussen bepaalde asso-
ciaties en bepaalde voorstellingen of onderdelen daarvan. Dit
laatste is een zwakte in Schama’s benadering en lijkt mij inge-
geven door zijn wens zich te distanti€ren van de lexicalistische
benadering van de Panofskyaanse iconologie, waar een pre-
cies omschreven denkbeeld, zoals een geloofsconcept of een
allegorie, wordt verbonden met een specifiek detail. Hoewel
hij de iconologische uitleg van het zeventiende-ceuwse land-
schap in het essay dat direct op het zijne volgt niet met zoveel
wootden noemt, is het duidelijk dat zijn kritiek zich mede
hierop richt.

Het betreffende artikel van de Amsterdamse emeritus-
hoogleraar Josua Bruyn is, hoewel methodisch traditioneel,
innovatief in de toepassing van deze methode op een terrein
van de schilderkunst dat tot dat moment voor de iconologie
‘terra incognita’ was. Het is de moeite waard bij dit essay stil te
staan, omdat het de Panofskyaanse iconologie in haar meest
actuele vorm vertegenwoordigt. Eerst moet ik echter enige
aandacht besteden aan de opvattingen van de Utrechtse kunst-
histoticus Eddy de Jongh, die lange tijd als paradigmatisch
hebben gegolden voor de toepassing van Panofsky’s metho-
den en inzichten op de zeventiende-ceuwse schilderkunst, in
het bijzonder de genreschilderkunst (De Jongh 1971; 1976).

Volgens De Jongh is het realisme van veel zeventiende-
eceuwse Nederlandse schilderijen in zekere zin schijn, omdat
de voorstelling enerzijds kan worden gelezen als een weerga-
ve van de zichtbare werkelijkheid, anderzijds ook als een zin-
nebeeldige uitdrukking (in letterlijke en figuurljke zin) van
een bepaald idee of concept. Zo kan men Isack Elyas’ Feestend
gezelschap, in het Rijksmuseum te Amsterdam (zie p. 161),
beschouwen als een momentopname van een feestelijke maal-
tijd van een groep gegoede zeventiende-eeuwse burgers. Te-
gelijkertijd echter kan men het schilderij opvatten als cen
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voorstelling van de in realistische vermomming gestoken per-
sonificaties van de Vijf Zintuigen (De Jongh 1976, 113): het
Gehoor (de luitspeler), het Gezicht (de oude man die een tekst
voordraagt of zingt), de Reuk (de vrouw met een hondje op
schoot), de Smaak (de man die een glas ondersteboven houdt)
en het Gevoel (de staande jongen met een glas en een hoed in
zijn handen). Anders dan in de zestiende eeuw, waar zulke
personificaties met de bijbehorende attributen een min of
meer vaststaande beeldtraditie volgden en dus als zodanig
direct herkenbaar waren, maakt de realistische vermomming
in Elyas’ schilderij de identificatie van de zinnebeeldige figu-
ren wat lastig. Niet alleen moet men als het ware door het
tealisme heen kijken, maar de vermomming maakt ook dat de
uitlegger niet helemaal zeker kan zija van zijn zaak. Zo kan de
man met het omgekeerde glas, wiens gezellin bijzonder dicht
naast hem (misschien wel op zijn schoot) zit, ook het Gevoel
uitbeelden. De staande jongen zou dan de Smaak moeten sym-
boliseren. Deze ambivalentie hoeft niet tegen de ‘disguised
symbolism’-gedachte als zodanig te pleiten, want volgens De
Jongh was de zeventiende-ecuwer dol op ‘aengename duys-
terheyt’ (Jacob Cats), op raadsels die een uvitdaging vormden
voor zijn geestelijke souplesse en morele inzicht.

De vele uiterst populaire emblemata-boeken met hun re-
busachtige beeld- en tekstcombinaties deden evenzeer een ap-
pel op de vindingrijkheid van de lezer/beschouwer. Ook daar
moest deze een bepaalde moraal destilleren uit een bij eerste
aanblik raadselachtig plaatje. Een bellenblazend jongetje bij-
voorbeeld, met daaronder de tekst homo bulla (de mens is als
een zeepbel) kon hem de vergankelijkheid van het leven doen
overdenken. Op EBlyas’ schilderij staan de Vijf Zintuigen
evenmin op zichzelf, maar houden ze een waarschuwing in
voor het echtpaar geheel rechts, en dus ook voor de beschou-
wer die ze aankijken, om zich niet over te geven aan de ver-
leidingen van de zintuigen, zoals de disgenoten dat doen. De
schilderijtjes aan de muur op de achtergrond maken de pointe
van de motaal zichtbaar: het ene beeldt de Zondvloed af, het
andere een gevechtsscéne. De strekking van deze ‘visuele
preek’ is, dat de mens het gevecht met de wereldse genoegens
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Isack Elyas, Feestend gegelschap. Rygksmuseum,
Amsterdam

(de zintuigen) moet aangaan, om niet 1n zondigheid te sterven
en het Eeuwig Leven na de dood te verspelen. Het feit dat
deze geestelijke, moraliserende boodschap is gevat in een oog-
strelende, sensuele voorstelling van feestende Zintuigen,
maakt dat lering en vermaak hie: hand in hand gaan.

Deze benadering van De Jongh, dat behoeft verder geen
betoog, gaat terug op de raethode van Panofsky: ook De
Jongh tracht een symboliek op het spoor te komen die ‘achter’
het direct zichtbare ligt verborgen. Dat het in vijftiende-
eeuwse schilderijen om een religieuze symboliek en in zeven-
tiende-ecuwse schilderijen om een morele boodschap gaat, is
slechts een gradueel verschil. Ook de moraal van de zeven-
tiende-eeuwers was nog geheel mgebed in een religieus we-
teldbeeld. Beide benaderingen zijn in de kern tekstgericht.
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Panofsky beroept zich op de religieuze geschriften van de late
middeleeuwen, De Jongh vooral op emblemata-boeken, die
hiy niet alleen ter verklaring van het moraliserende gehalte van
de voorstelling, maar vaak ook van individuele details aan-
haalt. Tk ga verder niet 1n op de verschillen tussen beide 1cono-
logen, 1k wys er alleen op dat De Jonghs benadering een
verdieping en verfijning van Panofsky’s iconologische me-
thode mnhoudt. De Jongh past ze toe op grote hoeveelheden
schilderijen, relateert deze aan een heel complex van morele
normen en waarden, en heeft oog voor de problematiek van
meerduidigheid en ambivalentie.

De Jonghs uitleg 1s door hemzelf en een hele recks navol-
gers (die helaas vaak minder genuanceerd te werk zyn gegaan
dan hij) vooral toegepast op genrevoorstellingen en stillevens.
De zeventiende-eeuwse landschapschilderkunst 1s echter, tot
het verschynen van Bruyns artikel 1n 1987, op enkele uit-
zonderingen na geheel verstoken gebleven van deze benade-
ring. Bruyns eerste witgangspunt was de simpele overweging:
indien de zeventiende-ceuwse genreschilderkunst onder de
oppervlakte van een ‘reabstisch’ tafereelyje uit het dagelyks
leven een diepere symboliek herbergt, waarom zou het dan
anders zyn gesteld met het even ‘realistisch’ geschilderde
landschap? Maar een tweede, fundamentelere reden om ook
het landschap aan een 1conologische analyse te onderwerpen,
1s Bruyas overtuiging dat de interpretaties van Panofsky en
De Jongh hebben aangetoond dat de laat-muddeleeuwse reli-
gieuze en morele denkbeelden doorwerken n de zeventiende-
eeuwse Nederlandse cultuur en dat de schilderkunst van de
vyftiende en zestiende ecuw dezelfde symbolische beeldtaal
hanteert als de zeventiende-ceuwse schilderkunst Bruyns op-
vatting 1s dat de zeventiende-ecuwse cultuur 1n de Neder
landen 1n wezen een conservatieve was, waarin het bindende
element met het verleden de religie en de moraal was Ook
Schama beschouwt het sociale normenpatroon als het binden-
de element van deze cultuur, maar verbindt dat element met
een nieuw nationaal zelfbewustzin, hetgeen juist een besef
van een breuk met het verleden met zich meebrengt Bruyn
hecht er veel belang aan te laten zien dat de symbolische
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Rembrandt, Landschap met cen stenen brug.
Rijksmuseum, Amsterdam

beeldtaal van het zeventiende-eeuwse Nederlandse landschap
deel uitmaakt van een eeuwenoude, wijd verbreide beeldtaal.
Dit doet hij niet alleen omdat zijn cultuurbegrip dat impli-
ceert, maar ook omdat hij het methodische advies van Panof-
sky volgt, elke iconografische of iconologische interpretatie
van een kunstwerk te onderbouwen met verwijzingen naar
literaire en beeldtradities. Zo tracht hij vaak voorkomende
individuele landschapsmotieven als een brug, een kerktoren
of burcht, een hoge berg, ruine of herberg, alsook typen stof-
fage-figuren als de wandelaar en de reiziger, te traceren tot
bijbelse allegorieén en teksten in religieuze emblemata-boe-
ken. Tevens relateert hij ze aan qua motief verwante, allegori-
sche voorstellingen in de zestiende-ecuwse schilderkunst.

In Bruyns visie is Rembrandts Landschap met een stenen brug
in het Rijksmuseum niet de expressie van de esthetische na-
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tuurbeleving van de kunstenaar, maar een vertaling  realisti-
sche landschapsmotieven van een traditioneel iconografisch
programma. Volgens deze interpretatie 1s de herberg links op
de voorgrond het zinnebeeld van de zondige wereld die de
levenspelgrim (de wandelaar met een stok over zijn rug) links
moet laten liggen om via Christus (de brug die hij op het punt
staat over te steken) het Hemelse Koninkrijk te beretken dat
hem 1n het vooruitzicht 1s gesteld, gesymboliseerd door de
nauwelyks zichtbare kerktoren rechts op de achtergrond.
Daarmee 1s dit ogenschynlyk profane landschap erfgenaam
van het religteuze gedachtengoed van de late middeleeuwen.
Deze uitleg 1s voor verscheidene kunsthistorict de druppel
geweest die de emmer van hun ongenoegen over de iconolo-
gische benadering van de Nederlandse schilderkunst heeft
doen overlopen. Tot de bezwaren die z1y tegen deze methode
hebben, behoren de volgende (Sluijter). De iconologte 1s ge-
fixeerd op literatre teksten en doet daarbi) ten onrechte, alsof
het bestaan van zulke teksten, waatrvan er niet één 1s aan te
wijzen die rechtstreeks als bron voor een schilderi) heeft ge-
diend, de symbolische lezing van de voorstelling ‘bewyst’. De
iconologie veronachtzaamt bovendien de vorm van het kunst-
werk. Op zoek naar een onzichtbare en by ontstentents van
concrete bronnen dus uteindelyk onbewijsbare symbolische
mhoud ‘achter’ de voorstelling gaat deze methode voorbty aan
datgene wat juist door velen als het meest wezenlijke van het
kunstwerk wordt ervaren: het ‘realisme’ van de voorsrelling
De iconologie 7et de waarden van de Nederlandse schilder-
kunst op hun kop Een derde bezwaar 1s dat de religicus-
moraliserende boodschap die de iconologie meent bloot te
leggen, van een schilder1j een preek maakt. Dit roept bij me-
nige twintigste-eeuwer onaangename assoctaties op, teden om
te twifelen aan de interpretatie-methode die tot zulke uit-
komsten lerdt. Bovendien lykt het moraliserende gepreek te-
gen de zondigheid van de wereld moeilyk te riymen met de
schoonheid van de schilderkunst en de liefde voor de uitet-
lyke verschijningsvorm van de dingen die spreekt uit het rea-
lisme van de voorstelling. Hoe zou de zeventiende-ecuwer,
alsook 7yn vyftiende- en zestiende-eeuwse voorvaderen, ge-
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noegen hebben kunnen nemen met, en zelfs betalen voor
schildertyjen waarvan de wterlyke schoonheid rechtstreeks
wordt ondermind door de onderliggende boodschap: houdt
u verre van de wereld en haar verleidingen® Niet alleen schept
de 1conologie van de zeventtende-eeuwse Nederlandse schil-
derkunst een kloof tussen vorm en inhoud, maar ze komt met
een uitleg die vorm en inhoud tot elkaars tegengestelden
maakt.

Hier valt een belangrik verschil tussen de benaderingen
van enerzijds De Jongh en Bruyn en anderziyds Schama te
constateren. Ook Schama gaat uit van tegenstellingen—bin-
nen-buiten, enzovoort—maar zyn centrale these 1s dat men 1n
de zeventiende ceuw telkens heeft geprobeerd de tegenstel-
lingen, hoe groot ze ook waren, te overbruggen. Wanneer een
genre-schilderty van Jacob Ochtervelt uit 1665 een paar straat-
muztkanten laat zien die 1n de deuropening van een burger-
lijke woning hun lied tengehore brengen voor de vrouw des
huizes, haar metd en haar kind, dan 1s daarmee natuurlyk wel
een contrast 1n beeld gebracht tussen arm en ryk, buiten en
binnen, gevaar en vetligherd Maar de foor die de muzikanten
zullen krygen, overbrugt die tegenstelling en moet worden
gesten 1n het licht van de liefdadigheid jegens de armen die de
mens (als die zich dat kan veroorloven) moet bedrijven, wil hy
niet zyn zelerust (en hemelse zaligheid) op het spel zetten.
Tussen de geschilderde ‘bordeeltjes’, waaraan de zeventiende-
ceuwse Nederlandse kunst zo tijk 1s, en de propere interieur-
voorstellingen van De Hoogh ¢n andere kunstenaars bestaat
uiteindelyk een verband, omdat 10 de woorden van Schama’s
recensent Dekker: ‘het 1deale buisgezin bestond by gratie van
de bordelen, die als het ware “het vuil opzogen™ (Dekket,
100). Daar waar de historisch-antropoloog meent een onder-
liggende samenhang te mogen zien tussen schilderyjen die het
‘Telyke’ en ‘vuile’ tonen, en schildertjen die het ‘schone’ ver-
beelden, presenteert de 1conologie ons een moetlyk te ver-
teren kloof tussen prekerige, ‘negatieve’ inhoud en schone,
‘positieve’ vorm 1n het individuele schildery).

Men kan zich natuurlyk op het standpunt stellen dat men
conflicterende mterpretaties gewoon naast elkaar moet laten
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staan zonder te proberen ze met elkaar te vetzoenen, zoals ook
m de Amsterdamse landschapscatalogus 1s gebeurd Dit zou
men een typisch post-modernistisch standpunt kunnen noe-
men Maar men kan ook de behoefte voelen om de verschil-
lende benaderingen op elkaar af te stemmen en de barsiéres
tussen de iconologie en de historische antropologie verder te
slechten Fen probleem waarvoor de kunsthistoricus dan
staat, 1s dat hij misschien al te snel geneigd zal ziyn de pro-
blemen 1n eigen huis 1n te rutlen voor de succesformule van de
cultuurhistoricus Het gedetailleerde graafwerk naar de spe-
ctficke betekenis(sen) en de beeldtradities van individuele
motieven zou hy wellicht willen vervangen door een genera-
listische, op de antropologie geinspireerde aanpak die tegen-
stellingen 1n één verklaringsmodel weet onder te brengen.
Het moet myns inziens echter nog blijken of de aanpak én de
resultaten van De Jongh cum suis au fond zo verkeerd zyn, en
een benadering als die van Schama wel zo verkieslyk 1s Het 1s
van belang etop te wijzen dat het geloof 1n de tradittonele
rconologische methode en haar resultaten wel aan het tanen 1s,
maar dat nog geenszins 1s bewegen dat deze benadering geen
hout snyydt Het behoeft nog meer onderzoek, voordat men
kan vaststellen of de geschetste tegenstelling tussen aangena-
me vorm en belerende 1nhoud wel zo a-historisch 1s als som-
migen geloven, of minder scherp, omdat de belering niet zo
serieus moet worden genomen en de tegenstelling tussen
vorm en inhoud veeleer als spel moet worden opgevat (zie
voor verdere discusste: Sluyter, Falkenburg, Hecht).

Wanneer kunsthistorict zich by de bestudering van de Ne-
derlandse zeventiende-ecuwse schilderkunst willen richten
naar historisch-antropologen, 1s men niet alleen aangewczen
op het voorbeeld van Schama, wiens generalistische (en al te
statische) modellen niet of nauwelyjks bruikbaar ziyn by een
gedetailleerde analyse van het individuele kunstwerk 1n al zyn
gelaagdhetd Ik wil dit hoofdstuk afslutten met een korte be-
spreking van de aanpak van een historicus die voor het trads-
tionele 1conologisch onderzoek betere aanknopingspunten
biedt, en bovendien tegemoet komt aan de terechte roep om
ook de vorm van het kunstwerk te betrekken by een 1conolo-
gische interpretatie.
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Aangezien het etiket ‘historische antropologie’ door Burke
is gebruikt om het werk van een aantal uiteenlopende historici
onder een gemeenschappelijke noemer te brengen, kan het
geen kwaad deze term ook voor het wetk van de Amsterdam-
se historicus Herman Roodenburg te gebruiken. Exempla-
risch voor zijn benadering is een recent verschenen attikel,
‘De “hand van vriendschap”. Over het handen schudden en
andere gebaren in de Republiek der Zeven Verenigde Provin-
cién’ (1993). Roodenburg gaat niet uit van vooropgezette an-
tropologische modellen, maar wil de geschiedenis schrijven
van allerlei vormen van non-verbale communicatie in de Ne-
derlanden van de zeventiende eeuw, die met het lichaam te
maken hebben. Lichaamshouding, gebaren, kleding, mode en
manieren, maar ook de maatschappelijke fatsoensnormen en
de persoonlijke gevoelens die hierin tot uitdrukking komen,
vormen zijn studieterrein. Weliswaar oriénteert Roodenburg
zich op het werk en de methoden van bepaalde antropologen,
zoals The Presentation of Self in Everyday Life (New York 1959)
van Erving Goffman, maar hij gaat daarbij geheel pragma-
tisch-eclectisch te werk. Hij maakt ook gebruik van de in-
zichten van sociologen (Notbert Elias’ civilisatie-theorie),
kunsthistorici (De Jongh evenzeer als Vandenbroeck en an-
dere dissidenten in het iconologische kamp) en alletlei mede-
historici (in het bijzonder historisch-antropologen en mentali-
teitshistorici als Peter Burke, Keith Thomas en Robert Mu-
chembled). Als bron zijn kerkeraadsnotulen voor hem net zo
bruikbaar als schilderijen en prenten, etiquette- en emblemata-
boeken. Wat Roodenburg met andere historisch-antropolo-
gen gemeen heeft, is zijn belangstelling voor het indirecte,
terloopse, onuitgesprokene, of onuitspreekbare—de achter-
kant, om niet te zeggen de onderkant van de geschiedenis, die
vaak veelzeggender tekens van een cultuur bevat dan het be-
wust gezegde in woord of beeld. Zijn interesse in de symbool-
waarde van het non-verbale element in de communicatie van
maatschappelijke waarden en normen, gevoelens en attitudes,
richt zich wat de schilderkunst betreft juist op datgene wat de
traditionele iconologie buiten beschouwing laat: het ‘voot-
iconografische’ voorstellingselement dat direct aansluit bij de
dagelijkse leefwereld van de zeventiende-eeuwet.
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Het is verhelderend om Roodenburgs benadering te ver-
gelijken met die welke Panofsky heeft voorgesteld om de
voorstelling op dit niveau te interpreteren. Panofsky heeft de
term ‘voor-iconografische beschrijving’ gebruikt als om-
schrijving van de soort interpretatie die hier wordt verlangd.
Hij vond de praktische levenservaring van de kunsthistoricus,
aangevuld met zijn kennis van de stijlgeschiedenis, voldoende
om de voorstelling op dit niveau te begrijpen. Om dit toe te
lichten beschreef Panofsky welke informatie men kan opma-
ken uit het simpele—in zijn tijd ongetwijfeld veel vaker dan nu
voorkomende—gebaar van iemand die zijn hoed afneemt voor
een kennis die hij op straat tegenkomt. Het registreren van het
feit als zodanig, en van de persoonlijke manier waarop de
hoed wordt afgenomen, rangschikte Panofsky onder het ver-
staan van de ‘Klasse primirer oder natirlicher Bedeutungen’
die het leven van alledag vereist. Het begrijpen van zo’n ge-
baar op een schilderij veronderstelt dezelfde primaire erva-
ringskennis. Maar het begrijpen van dit gebaar als een groet
en als een symbool van hoffelijkheid en vriendschap, hoort tot
het verstaan van bepaalde culturele conventies en gebruiken.
Binnen de schilderkunst is dit ‘diepere’ begrijpen het terrein
van de iconografie.

Roodenburg nu toont in zijn artikel aan dat zoiets als het
op- en afzetten van een hoed bij een begroeting, ja zelfs het al
dan niet ophebben van een hoed in een bepaalde situatie, niet
als een natuurlijk gegeven los van specifiecke historische ge-
dragsnormen kan worden herkend en verstaan. Anders ge-
zegd, en op de schilderkunst toegespitst: het domein van de
symbool-analyse wordt niet betreden ni de opstap van de
voor-iconografische interpretatie, men betreedt het direct.
Het ‘primaire’ gebaar of de ogenschijnlijk ‘natuurlijke’ hou-
ding behoort ook tot de wereld van symbolische conventies,
en is meteen voorwerp van cultuurhistorische interpretatie.

Zo dragen op Rembrandts Staalmeesters de geportretteerde
magistraten als uitdrukking van hun maatschappelijke waar-
digheid en rang een hoed, in tegenstelling tot de bediende op
de achtergrond die blootshoofds is weergegeven. Nu is dit
ook nog wel begrijpelijk voor een moderne beschouwer zon-
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Frans Hals, Portret van Willem van Fleijthuysen.
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten, Brussel

der bijzondere cultuurhistorische kennis, maar gecompliceet-
der ligt dit bij Frans Hals® Portret van Willem van Heijthnysen.
Deze rijke koopman is weergegeven met de attributen van een
ruiter: hij draagt laarzen met sporen en heeft een zweep in de
hand. Het feit dat hij in een gemakkelijke houding, wippend
op zijn stoel, is weergegeven wekt de indruk dat wij niet te
maken hebben met een portret dat bestemd is geweest voor
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publiek vertoon, maar voor de privé-sfeer. Dit 1s een inter-
pretatie waartoe ook een moderne beschouwer, uitgaande van
ziyn algemene levenservaring, 1n staat 1s. Roodenburg maakt
echter duidelyjk dat een nauwkeuriger begrip van de symboli-
sche zeggingskracht van de houding van Van Heythuysen
alleen mogelyk 1s wanneer men deze interpreteert 1n termen
van zeventiende-eceuwse gedragsconventies Onder verwij-
zing naar de etiquetteboeken van die tyyd laat Roodenburg
zten dat deze houding kan worden opgevat als een teken van
zorgelooshetd of zelfs onverschilligheid van de geportretteer-
de jegens de persoon tegenover hem, de schilder of de be-
schouwer. Hij heeft namelijk z1yn ene been over het andere
geslagen en een heer behoorde zyn benen niet te kruisen, laat
staan te wippen op zyn stoel. Uit deze houding 1s niet zonder
meer het karakter van de zitter af te lezen (zyn ‘nnerlyke
losheid’), van Van Hetjthuysen 1s ook een ander door Frans
Hals geschilderd portret bekend, waarin hij zich 1n een stijve,
statige pose aan de toeschouwer presenteert. Ook 1s deze hou-
ding niet te interpreteren als een toevallig ‘realistisch’, en
daarmee onbeduidend gegeven. Deze houding zegt tets over
sociale gedragsconventies, en over het breken daarvan. Hoe
men deze ‘stylbreuk’ hier nu precies moet beoordelen blift
een kwestie van interpretatie. De status van de toeschouwer
(de schilder) 1n de ruumte waarin Van Heythuysen zich be-
vindt, of van de (door de schilder of de ztter ‘gedachte’)
beschouwer van het schilderyy kan daarbiy evenzeer cen rol
spelen als de aard van het voorgestelde interieur, alsmede de
kleding van de geportretteerde en de toespelingen op de acti-
viteit die daarin besloten liggen. Maar, welk antwoord wi)
ook geven, het z1jn telkens rociale categorieen waarin wij moe-
ten denken
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CONCLUSIE

Historisch-antropologen als Burke en Roodenburg maken
durdelyk dat ogenschynlyk moeilyjk te objectiveren aspecten
van een voorstelling zoals houdingen en gebatren en dergely-
ke, of ze nu door de schilder of de voorgestelde persoon
bewust 1n scéne z1jn gezet of niet, een symbolische zeggings-
kracht hebben binnen de non-verbale communicatie van so-
clale gedragsconventies Het terrein waarbinnen deze vorm
van communicatie functioneert, ts ntet alleen het openbare
leven zelf, maar strekt zich ook wt tot de schilderkunst, zelfs
tot schilderijen die zyn gemaakt voor receptie 1 de privé-
sfeer Daarmee wordt het symbolische gehalte van voorstel-
lingselementen die 111 de Panofskyaanse traditie tot de ‘natuur-
lijke’ voorstellingswereld werden gerekend en buiten be-
schouwing bleven, even traceerbaar als de rconografic en het
symbolische gehalte van het literaire voorstellingselement
Deze historict dragen, met andere woorden, bij aan een vet-
ruiming van de iconologische benadermng van de Nederlandse
schilderkunst De ‘natuurlijke’ voorstellingswereld, zelfs de
persoonlijke leefsfeer zoals die op zo veel zeventiende-eeuwse
genre-schilderijen en portretten 1s weergegeven, komt binnen
de horizon van deze met een sociale dimenste verrijkte 1cono-
logie te liggen.,

Ik wil mi1y niet overgeven aan bespiegelingen over de vraag
waar het met de 1conologie van de vyftiende-, zestiende- en
zeventiende-eeuwse Nederlandse schilderkunst over het ge-
heel genomen naar toe gaat, ol naar toe zou moeten gaan [k
constateer slechts dat zich bij cen aantal jongere kunsthistoric
een orlentatie op antropologische interpretatie-methoden ma
nifesteert, die aansluit biy een vergelykbare gerichtheid onder
cultuurhistorict. Dat een verdere toenadering van de traditio-
nele rconologte en de historische antropologie wenselyk 1s en
deze interpretatie-methoden tot een integrale benadering zou-
den moeten worden ontwikkeld, wil 1k m elk geval als per-
soonlyjke mening uitspreken

ICONOLOGIE I71



Naast de beide redacteuren van deze bundel, Marlite Halbertsma en
Kitty Zylmans, wil 1k Frits Scholten en Herman Roodenburg
hartelyk danken voor hun waardevolle commentaren op een eerste
verste van dit hoofdstuk.
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