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Voorwoord

IJNA TIEN JAAR GELEDEN SCHREEF IK ONDER

leiding van Peter Hecht een afstudeerscriptie over Eglon van der
Neer. Dat het de moeite waard zou zijn dit werk op een academisch
rijper niveau over te doen, was onmiddellijk duidelijk en hiermee was
het idee voor dit proefschrift geboren. Waarom verdiende Van der
Neer deze aandacht? Hij werd dan wel tot in de negentiende eeuw tot
de grootste kunstenaars van de Hollandse Gouden Eeuw gerekend,
maar in deze kwalificatie heb ik mij nimmer kunnen vinden. Van der
Neers diverse talent is mij echter blijven verrassen en zijn leven, dat in
het teken stond van zekere maatschappelijke ambities, bleek ook
buitengewoon boeiend. Ik ben Hecht dan ook nog steeds heel erg
dankbaar dat hij destijds zo’n interessante meester voor me uitgekozen
heeft en ik niet met een obscure stillevenspecialist werd opgezadeld.

Wie een monografie over een kunstenaar uit een ver verleden
wil maken, moet zich op veel graafwerk voorbereiden. Heel wat jaren
zijn verstreken sinds de spade voor het eerst de grond inging en hoewel
het grootste deel van de activiteit zich noodgedwongen tot de
avonduren en weekends moest beperken, zegt die lange duur toch
ook iets over de moeilijkheid van de opgaaf. Uitgespit ben ik dus
niet. Ik heb mij zelfs wel eens afgevraagd of de klus mijn krachten
niet te boven ging, en dit gold niet zozeer het archiverend
verzamelen als wel de volgende stap: wilde die berg gegevens enige
betekenis krijgen, dan was het zaak een visie op dit materiaal te
ontwikkelen, maar de literatuur over de zogeheten nabloei - dat
laatste stuk van de Gouden Eeuw waarin Van der Neer actief was -
bleek daarbij een slechte gids en zij is naar mijn stellige overtuiging
ook dringend aan herziening toe. Deze studie heeft behalve vragen
beantwoord dus ook juist andere opgeroepen. Om die reden
vertonen bepaalde passages van het hier getoonde portret van Van
der Neer een suggestieve toets en zijn lacunes soms bewust niet
opgevuld.

Voor het onderhavige werk ben ik alleen verantwoordelijk,
maar het was nooit iets geworden zonder de hulp van vele anderen,
en dat is geen leeg cliché. Peter Hecht heeft mij zowel tijdens het
onderzoek als het schrijven voortreffelijk bijgestaan, waarbij zijn
enthousiasme en scherpzinnigheid altijd buitengewoon inspirerend
werkten. Van de talrijke anderen die mij geholpen hebben, verdienen
enkelen ook een aparte eervolle vermelding. Veel dank gaat uit naar
Otto Naumann, die zelf ooit bezig was met een boek over Van der
Neer, maar die zijn over lange tijd verzamelde Van der Neeriana aan
mij heeft afgestaan. Hierbij speelde ook Egbert Haverkamp
Begemann als bemiddelaar een grote rol, waarvoor ik hem zeer
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dankbaar ben. Mijn helaas in 2007 overleden werkgever, de
kunsthandelaar Robert Noortman, heeft zich met dit project altijd
sterk verbonden gevoeld, en was een ideale ambassadeur. Het is
jammer dat hij het resultaat niet meer heeft mogen aanschouwen.
Dat Van der Neer van een naam uit het verleden steeds meer een
echt persoon werd, is grotendeels te danken aan Yvonne Prins van
het Genealogisch Bureau te Den Haag, die mij haar vele
archiefvondsten ter beschikking heeft gesteld, en aan Joan Nica uit
Meise, wiens archivalische ontdekkingen ik ook grotendeels
gebruiken mocht. Zonder deze toeschietelijkheid zou dit boek
beduidend minder compleet geweest zijn. Ook geldt hier een woord
van dank aan Jaap van der Veen voor verdere aanvullingen uit de
archieven, en aan Marten Jan Bok voor zeer nuttige adviezen over de
omgang daarmee en voor de tijd en moeite enkele hoofdstukken
kritisch door te nemen.

Verder wil ik bedanken: Lara Agius, Alfred Bader, Stefan
Bartilla, Anja Bastenhof, Bettina Baumgirtel, Jan-Baptist Bedaux,
Alexander Bell, Charlotte Benedik, Martin Bijl, Albert Blankert,
Niels, Peter en Hilde de Boer, Damian Brenninkmeyer, Peter van den
Brink, Kathrin Birger, Quentin Buvelot, Juliet Carey, Richard
Carlton-Jones, Ana Chiclana, Karolien de Clippel, Joop van
Coevorden, Rafaella Collace, Bart Cornelis, Markus Dekiert, Taco
Dibbits, Evert Douwes sr, Blaise Ducos, Lynn Dunning, Rudi
Ekkart, Frédéric Elsig, Ildiké Ember, Thomas Engelke, Henk van
der Eyk, Jan Piet Filedt Kok, Jacques Foucart, Thomas Fusenig,
Doreen Gerritzen, Jeroen Giltaij, Emilie Gordenker, Georges
Gordon, Bob Haboldt, Johnny van Haeften, Meredith Hale, Herbert
Hart, Fransje Hartman, Gisela Helmkampf, Xenia Henny,
Hoogsteder & Hoogsteder, Guus van den Hout, Margreet van der
Hut, Paul Huvenne, Guido Jansen, Koenraad Jonckheere, Eddy de
Jongh, Hagar Kappers, Claus Kemmer, Marijke de Kinkelder,
Frederik Knockaert, Baukje Koenen, Olaf Koester, Everhard
Korthals Altes, Marty Kreeft, Walter Liedtke, Boedie Lilian, Erik
Loffler, Dietmar Liudke, Ekkehard Mai, Volker Manuth, Thomas
Matei, Vladimir Matveyev, Bert W. Meijer, Anastasia Mikliaeva,
Cathleen Miscoll, Jim Mullen, Uta Neidhardt, Judith Niessen, William
Noortman, Carlo van Oosterhout, Sander Paarlberg, Luuk Pjjl, Peter
van de Ploeg, Elizabeth Pyne, Rob Rentenaar, Olaf R. Richter,
Michael Ripps, Chatles Roelofsz, Thomas Russche, Jaco Rutgers,
Robert Schillemans, Ed Schmetz, Wolfgang Schulz, Birgit
Schumacher, Gero Seelig, Hana Seivertova, Irena Sokolova, Susanne
Stangier, Marius Sterrenburg, Katlijne Van der Stighelen, Dominique
Surh, de hertog en hertogin van Sutherland, Annick Swinnen,
Marieke Tiethoff-Spliethoff, Laetitia d’Ursel, Hans Verbeek, Marijke
Verhaar, N. E. Volosenkova, George Wachter, Anke van
Wagenberg-Ter Hoeven, Adriaan Waiboer, Arie Wallert, Gregor
Weber, Dennis Weller, Marjorie Wieseman, Sofie Windmolders,
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Marieke de Winkel, David de Witt, Caroline Wittop Koning, Eelco
Wolters, Gerdien Wuestman, Liesbeth van der Zeeuw, de
hulpvaardige medewerkers van de Frick Art Reference Library en het
Sperling-archief van de Metropolitan Museum of Art in New York,
de Witt Library in Londen, het Haagse RKD en de
Letterenbibliotheek van de Universiteit Utrecht, en iedereen die ik
onverhoopt vergeten ben te noemen. Ik draag dit proefschrift op aan
mijn ouders en zus.

Maastricht, 2009
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Inleiding

AAR EGLON VAN DER NEER IS NERGENS IN

Nederland een plein, een straat of zelfs maar een doodlopend
steegje genoemd.' Op de kunsthistorische plattegrond is hij wel
aanwezig, maar ook nog makkelijk over het hoofd te zien. Van der
Neers huidige onbekendheid staat in schril contrast met zijn vroegere
faam. Amper zijn tienerjaren ontgroeid kwam hij in dienst van de
gouverneur van Orange. Hij was toen jong en veelbelovend. En die
belofte maakte hij waar, althans naar het oordeel van veel van zijn
tijdgenoten. Het enthousiasme voor zijn schilderijen was aanvankelijk
duurzaam. Maar tegen het einde van de achttiende eeuw bleek de
heersende smaak steeds minder op de hand van zijn soort kunst te
zijn, die men gelikt, artificieel en elitair ging vinden. Zijn reputatie
liep dus gevaar. De genadeslag werd hem toegebracht door de
democratisch geéngageerde kunstkritiek in Théophile Thoté’s Musées
de la Hollande” Na Van der Neers verwijdering uit het pantheon van
de Nederlandse schilderkunst had de ontluikende
kunstgeschiedschrijving weinig oog voor zijn artisticke nalatenschap.
Maar er was al wel een voorlopige inventarisatie. Van der Neer was
nog in 1833 opgenomen in het vierde deel van de Catalogue Raisonné of
the Works of the Most Eminent Dutch, Flemish and French Painters,
samengesteld door de invloedrijke kunsthandelaar en connaisseur
John Smith.” Toen Cornelis Hofstede de Groot dit werk een kleine
eeuw later als basis gebruikte voor een nieuwe catalogus in zijn
Beschreibendes und kritisches 1V erzeichnis der Werke der hervorragendsten
hollandischen Maler des XV11. Jabrbunderts, was er van Van der Neers
faam weinig meer over.’ Dat Hofstede de Groot hem in zijn
seriewerk opnam, moet dan ook niet als een uiting van waardering

! Reina Boerrigter van het Meertensinstituut (Amsterdam), die betrokken is bij een
grootscheeps onderzoek naar toponiemen in Nederland, deelde mij mee
(correspondentie 7 april 2003) dat op één twijfelgeval na - de Van der Neerstraat in
Den Haag - geen enkele plek naar Eglon van der Neer vernoemd is. Boerrigter
gebruikte bij haar naspeuringen een straatnamentabel van TPG Post van april 2002.
Uitgaande van Benoemen, nummeren en begrenzen: Handboek voor gemeenteambtenaren die
in belast met het benoemen van de openbare ruimte, het nummeren van vastgoedobjecten en het
begrenzen van gebieden (Den Haag 2002), uitgegeven door de Vereniging van
Nederlandse Gemeenten, is het trouwens onwaarschijnlijk dat er ooit iets naar
Eglon vernoemd zal worden. Zijn vader Aert van der Neer komt vanwege zijn
grotere bekendheid telkens eerder in aanmerking en om verwarring te voorkomen
zal men niet twee straten in één wijk naar Van der Neer noemen.

22 Dln., Parijs & Brussel 1858/60.

3 Smith 1833, pp. 170-180 en voor aanvullingen op de oeuvrecatalogus in deel vier,
zie het negende (supplements-) deel, pp. 548-550.

410 Dln., Esslingen & Parijs 1907-28. Voor Van der Neer, zie deel 5 (1912),

pp. 507-562.
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worden opgevat.” Hij heeft het eigenlijke catalogiseren van Van der
Neers oeuvre waarschijnlijk met plezier overgelaten aan zijn assistent
Eduard Plietzsch. Gelet op diens belangstelling voor kleinere
meesters, was dat karwei bij hem trouwens in goede handen. Deze
interesse zou later nog invulling krijgen in zijn historiografisch hoogst
belangtijke Holldndische und flamische Maler des X111, Jahrbunderts, dat in
1960 verscheen en dat blijkens het voorwoord als een vervolg
bedoeld was op het klassieke Die Meister der Hollandischen und
Vidgmischen Malerschulen uit 1916 van Wilhelm von Bode, voor wie
Plietzsch ook nog als assistent had gewerkt. Waar Von Bode zich
echter op de coryfeeén richtte, schonk Plietzsch nadrukkelijk
aandacht aan namen met een minder bekende klank, en ook
beschouwde hij het werk van schilders uit de tweede helft van de
zeventiende eeuw met een minder bevooroordeelde blik. Dat was
bijzonder, want men was sinds Thoré gewend de kunst uit dat tijdvak
af te doen als symptomatisch voor verval en decadentie. Plietzsch
was de eerste die meesters als Johannes Verkolje, Adriaen van der
Werff, Godfried Schalcken en Van der Neer in een overzicht
besprak, en hij maakte hun kwaliteiten aanschouwelijk met
zorgvuldig uitgekozen illustraties. Het boek van Plietzsch markeert
het begin van een geleidelijk toenemende belangstelling voor de
fijnschilders. Deze uitte zich in een reeks monografische studies,
maar het hoogtepunt kwam in 1989 met de in het Rijksmuseum
georganiseerde tentoonstelling, die een tiental Hollandse fijnschilders
weer voor het voetlicht bracht, waaronder Van der Neer.” Deze
hadden alle tien tot in het buitenland furore gemaakt en in de bjj
gelegenheid gepubliceerde catalogus portretteerde Peter Hecht hen
dan ook tegen de achtergrond van die wijdverbreide waardering,
zowel de eigentijdse als de latere. Ook ging hij in op hun capaciteiten,
die hen deze roem in de eerste plaats hadden bezorgd. Hecht maakte
in zijn trefzekere typering van Van der Neer ’s meesters
experimenteerlust en athankelijkheid van meer geniale collega’s
zichtbaar, alsook zijn goede neus voor de markt en zijn
veronderstelde sympathie voor het opkomende classicisme. Het
nader analyseren van deze aspecten is gebaat bij een nieuwe catalogus
van Van der Neers oeuvre. De uitdieping vindt plaats in de zojuist
volgende hoofdstukken, waarvan het eerste Van der Neers leven
beschrijft en het tweede zijn vroege werk centraal stelt en zijn

> Zijn principe de samenstelling van Smiths catalogue raisonné te volgen, belette
Hofstede de Groot meesters te negeren met wie hij zelf weinig affiniteit had, zie
hiervoor Ekkart 2005, pp. 46-49 en Ekkart 1998, p. 19.

¢ In de canon van Von Bode stonden Frans Hals en Rembrandt centraal en
rondom hen groepeerde hij zoveel mogelijk de rest. De visie die hieraan ten
grondslag ligt, had hij al laten zien in het voorwoord tot zijn belangrijke Studien zur
Geschichte der Hollindischen Malerei (Braunschweig 1883, pp. viii-xi).

7Tent. cat. Amsterdam 1989/90. De anderen zijn Gerard Dou, Frans, Jan en
Willem van Mieris, Caspar Netscher, Godfried Schalcken, Pieter van Slingelandt,
Arie de Vois en Adriaen van der Werff. Voor Van der Neer, zie pp. 16,17,129-155.

12
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belangrijkste voorbeelden aanwijst. Dan volgt een hoofdstuk over
zijn portretten. Van der Neers productie uit de zeventiger jaren
bestaat voornamelijk uit genrestukken en in elk van de vier
paragrafen die tezamen het vierde hoofdstuk vormen, wordt dit werk
vanuit een andere invalshoek benaderd. De eerste paragraaf is een
historiografisch en methodologisch essay over Van der Neers deftige
genrekunst. De tweede paragraaf handelt over het onderlinge
leenverkeer van thema’s, motieven en stijlen bij Van der Neer en zijn
collega’s, en fungeert als preambule voor de derde, waarin Van der
Neers vermoedelijk vriendschappelijke relatie met Frans van Mieris
onder het vergrootglas wordt gelegd. Diens werk is een dankbare
bron van inspiratie voor hem geweest. Een analyse van Van der
Neers invloed op zijn leerling Adriaen van der Werff sluit dit
hoofdstuk af. Hoofdstuk 5 gaat over Van der Neers latere werk en
bestaat uit drie paragrafen, waarvan de eerste de late genretaferelen
behandelt, die gekenmerkt worden door een inmiddels ouderwetse
beeldtaal. Daarna volgt een paragraaf over Van der Neers eclectische
historiestukken. Tenslotte worden voor het eerst zijn
ondergewaardeerde landschappen belicht. De receptie van Van der
Neers werk door de eeuwen heen komt in het laatste hoofdstuk
uitvoerig aan bod.

13
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OG GEEN TWEE DECENNIA NA ZIJN OVERLIJDEN

verscheen in deel drie van Arnold Houbrakens Groote Schonburgh
de eerste biografie van Van der Neer. De samensteller heeft vrijwel
zeker bijna al zijn informatie bij familieleden van de schilder
betrokken.” Het meeste van wat Houbraken te melden had is
inmiddels geverifieerd en hieraan konden recent nog enkele nieuwe
gegevens worden toegevoegd.”

1635/36 - 1654: Jeugd te Amsterdam

Rond 1625 verliet Eglons vader, de latere schilder Aert van der Neer,
zijn geboorteplaats Gorinchem om in Klundert te gaan wonen,
alwaar hij hetzelfde militaire maar niet nader omschreven ambt op
zich nam als zijn eigen vader eertijds had vervuld." Als Aert op 16
maart 1629 (doc. nr. 8) met het uit Bergen op Zoom afkomstige
meisje Lijsbeth Goverts (1608 - circa 1662) trouwt woont hij in
Amsterdam, waar hij voorgoed zou blijven. Op 28 oktober van dat
zelfde jaar wordt hun eerste kind gedoopt, een dochter genaamd
Grietje (doc. nr. 9). Eglon, hun volgende kind, werd vernoemd naar
zijn grootvader van vaderskant, Eigrum Aertsz van der Neer (? -
voor oktober 1631). In notarié€le stukken komen we onze schilder

81718-21, deel 3, pp. 172-175. Voor de volledige tekst, zie bijlage I11. Voor
Houbrakens bronnen, zie Hofstede de Groot 1893a, pp. 37-44 en Horn 2000, deel
1, pp. 72-80, en voor zijn methode van informatievergaring, zie Hecht 1996, pp.
261-264. Informatie over Van der Neers jongere jaren kan van de kinderen uit zijn
eerste twee huwelijken afkomstig zijn. In verband met de jaren te Diisseldorf (circa
1697 - 1703) zal zijn derde vrouw Adriana Spilberg een informant zijn geweest.
Houbraken weet over haar te melden dat zij nog bezig is ‘in ’t oeffenen van de
Konst’. Deze actuele informatie en het feit dat de auteur ook goed is ingelicht over
haar vader, de schilder Johannes Spilberg, maken aannemelijk dat Adriana een
belangrijke bron geweest is. De correct gebleken datum van Van der Neers
huwelijk met Spilberg, zijn nog niet geverifieerde sterfdatum en details zoals de
‘aanzienlyke rouwstacie’ bij zijn begrafenis zouden van haar afkomstig kunnen zijn.
Ook moet Adriaen van der Werff als leerling van Van der Neer, buiten wat al in
diens autobiografie over zijn meester te lezen staat, informatie aangeleverd hebben.
? Voor de meest recente biografie, zie Prins 2000, pp. 189-253, aan wie ik ook alle
biografische informatie over Van der Neers vader Aert heb ontleend, naast de
ongepubliceerde documenten die de auteur van dit artikel mij ter beschikking heeft
gesteld. Alle in de tekst aangehaalde documenten (doc.) zijn genummerd en in
bijlage II terug te vinden.

10 Houbraken bracht zijn summiere opmerkingen over Aert van der Neer onder in
zijn tekst over Eglon, zie Houbraken 1718-21, p. 172 en bijlage I11.
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soms nog tegen als Egrom of Egerom (doc. nrs. 43,49)." Eglons
doop is niet teruggevonden, maar twee notariéle documenten waarin
hij zijn leeftijd noemt, stellen ons in staat de datum van zijn geboorte
bij benadering vast te stellen. In een akte van 7 februari 1662 zegt hij
26 jaar oud te zijn."”” In een andere van 24 april 1668 (doc. nr. 48)
geeft Van der Neer 32 als leeftijd op. Dat betekent dat hij tussen 23
april 1635 en 6 februari 1636 ter wereld moet zijn gekomen.
Houbraken vermeldt Amsterdam als geboorteplaats en Eglons
trouwinschrijving bevestigt dit (doc. nr. 32). Behalve zijn ‘aanleiding
tot de Konst’, waar Houbraken van rept, zijn over Van der Neers
jeugd geen bijzonderheden bekend. Wegens zijn voorkeur voor ‘het
schilderen van beelden’ werd hij bij de figuurschilder Jacob van Loo
(1614 - 1670) in de leer gedaan. Volgens Antoine-Joseph Dézallier
d’Argenville was Eglon toen twaalf."”” Hoewel dit een normale leeftijd
is om bij een meester in de leer te gaan, meldt Houbraken dat hij
voor zijn introductie bij Van Loo al schilderde. Dit impliceert een
technische zelfstandigheid die moeilijk met zulke prille jaren is te
rijmen. Dus was hij misschien toch al wat ouder toen hij bij Van Loo
terechtkwam. Aert zal de ambities van zijn zoon toegejuicht hebben.
Enkele vroege figuurstukken van hem laten zien dat hij zelf ook
figuurschilder had willen worden.'* Maar zijn pogingen verraden een
evident gebrek aan talent.” Aert wilde natuurlijk dat zijn zoon wel

1 De naam Eglon komt de naamkundige professor Rob Rentenaar van het
Meertensinstituut, Amsterdam, raadselachtig voor. Hij wijst op een Brabantse
jonkheer Egrom van Asperen, genoemd in Navorscher 15 (1865), p. 29. De naam
Igrum of Igrom is in Noord-Brabant courant geweest, zoals ook uit de andere
voorbeelden blijkt die ik vond. Een Igrum Potey, die afstamt van een aanzienlijke
familie die op de ‘Regeeringlijsten’ van Den Bosch voorkomt, wordt genoemd in
het Algemeen Nederlandsch familieblad 7 (1890), pp. 180,181, een Igrom van
Roermond in Sasse van Ysselt 1900, p. 258 en tenslotte, is er een Igrom van
Achlen in Hermans 1846, p. 129.

12 Dit document wordt, helaas zonder opgave van de exacte vindplaats, genoemd in
Hofstede de Groot 1893a, p. 151. De handboeken noemen zowel 1634 als 1643 als
geboortedatum. Dat laatste jaartal is van Houbraken overgenomen. In de inleiding
tot de later onder zijn redactie uitgegeven oeuvrecatalogus van Van der Neer
signaleert Hofstede de Groot (1907-28, deel 5, p. 507) een inconsistentie bij
Houbraken. Deze had namelijk ook geschreven dat Van der Neer ‘tot zyn
zeventigste jaar’ werkzaam is geweest. Als de schilder, zoals we ook bij hem
kunnen lezen, in 1703 overleed, levert dit jaartal verminderd met 69 een
geboortejaar van 1634 op. Daarom beschouwde Hofstede de Groot 1643 als een
zetfout en dacht dat er 1634 had moeten staan. Het blijft vreemd dat hij van dit
jaartal uitgaat, want hij had de geboortedatum kunnen afleiden uit de hierboven
vermelde en door hem zelf aangehaalde akte van 1662.

13 Dézallier d’Argenville 1745-52, deel 3, p. 153 en zie bijlage I11. Het blijft een
vraag hoe de auteur aan deze informatie kwam.

14 Voor Aerts vroegst gedateerde werk uit 1632, een genrestukje, zie Schulz 2002,
nr. 1447, p. 478, ill. en Seivertova-Korecka 1962, pp. 57,58, ill.

15 Van Aert is nog een Mercurins en Argus bekend, een Stalinterienr met figuren en een
Landschap met Christus op weg naar Emmaiis, alle vroege werken waarin de menselijke
figuren prominent maar onbeholpen zijn weergegeven, zie Schulz 2002,
respectievelijk nr. 1449, pp. 478,479, nr. 1455, p. 480 en nr. 352, p. 219, ill.
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zou slagen en een betere leermeester dan Van Loo was toen in
Amsterdam nauwelijks denkbaar. Hij was een zeer competente
figuurschilder en gold dan ook als een van de meest vooraanstaande
kunstenaars in de stad. De dichter Jan Vos zwaait hem lof toe en
noemt hem in één adem met Rembrandt, Flinck en Van der Helst.'
Van Loo was bovendien geliefd bij invloedrijke kenners zoals
Constantijn Huygens, die hem genomineerd had voor een bijdrage
aan de decoratie van de Oranjezaal in Huis ten Bosch en die zijn
werk zelf ook verzamelde.'” Van Loo was ‘uitmuntende in ’t
schilderen van naakte beelden’, schreef Houbraken. Zijn succes
hierin dankte hij mede aan het tekenen naar naaktmodellen, een
praktijk waarbij hij ook zijn leerling zal hebben betrokken. Men kan
niet anders zeggen dan dat Van der Neer bij Van Loo in uitstekende
handen zal zijn geweest.

1654 - 1658: Verblijf te Orange

Houbraken was wederom goed geinformeerd toen hij schreef dat
Van der Neer na zijn leertijd naar Frankrijk reisde ‘om zyn Konst te
ocffenen’. Hij belandde op achttien- of negentienjarige leeftijd in het
Zuid-Franse Orange en moet hier drie, hooguit vier jaar zijn
gebleven. Deze periode is te lokaliseren tussen 1654 en 1658. Het is
niet waarschijnlijk dat Van der Neer op eigen initiatief zijn geluk in
Orange is gaan beproeven, want deze plek had in tegenstelling tot
Parijs en andere Franse steden met Nederlandse handelskolonies,
zoals Bordeaux, Nantes en La Rochelle, weinig interessants te
bieden."® Binnen de in 1620 door prins Maurits aangelegde
vestinggordel met vijf zware bastions lag een onaanzienlijk stadje met
een weinig imposante kathedraal en een universiteit die letterlijk niets
voorstelde."” Toch bleek Eglon in dienst van gouverneur Friedrich,
burggraaf van Dohna (1621 - 1688), hier zijn eerste interessante

16 Voor deze lovende verzen, zie Vos 1662-71, deel 1, pp. 140,141, en voor een
analyse ervan, Weber 1991, in het bijzonder pp. 33-36,44,144.

17 Hoewel Van Loo op Huygens’ verlanglijstje stond, werkte hij om onbekende
redenen uiteindelijk niet aan het decoratieproject mee, zie Van Gelder 1948/49,
pp- 126,128 en tent. cat. Rotterdam/ Frankfurt 1999/2000, p. 13. Voot Van Loo’s
schilderijen in Huygens’ bezit, zie Wieseman 2002, p. 127.

18 Van der Neers collega en generatiegenoot Caspar Netscher ging rond 1659 naar
Bordeaux, zie Wieseman 2002, pp. 25,26. Lyon is een andere bij Nederlandse
kunstenaars geliefde stad en Van der Neer zou daar ook op doorreis kunnen zijn
geweest. Voor een lijst van de in Lyon werkzame Nederlanders, zie Kilian 2005,
p. 7. In 1656 verbleven de landschapsschilders Adriaen van Eemont en Frederick
de Moucheron er. Uit een document van latere datum - 18 april 1671 (doc. nr. 506) -
blijkt overigens dat Van der Neer en De Moucheron elkaar kenden. Van der Neer
is blijkens Gersons onovertroffen overzicht van Nederlandse kunstenaars in den
vreemde (Gerson 1942) de enige geweest die zich in Orange heeft geinstalleerd.

19 Frijhoff/ Spies 1999, p. 97.
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contacten te kunnen leggen.” Orange was namelijk wel een
tussenstop op de ‘grand tour’. Jonge, adellijke reizigers bezochten
hier het fameuze Romeinse theater en konden zich op de door
Christoph von Dohna gestichte ridderacademie bekwamen in de
krijg, het converseren, dansen en paardrijden.”

Na zijn eigen opleiding aan de stadhouderlijke hoven van
Den Haag en Leeuwarden werd Van der Neers latere patroon in
1649 tot gouverneur van Orange benoemd.” Waarschijnlijk heeft
Van der Neers kennismaking met Friedrich von Dohna
plaatsgevonden tijdens diens Nederlandse verblijf in 1653/54 en
werd de jonge schilder toen uitgenodigd mee te komen naar
Frankrijk.”

Eglon was destijds mogelijk nog bij Van Loo in opleiding en
zal in dat geval het contact niet zelf hebben gelegd. Zijn
kennismaking met Von Dohna zou via zijn leermeester tot stand
gekomen kunnen zijn, die zelf sporadisch contacten met het hof
onderhield en wiens vader nog een protégé van prins Maurits
geweest was.”* Maar waarschijnlijk kwam bij deze introductie een
invloedrijke persoon als bemiddelaar te pas. Misschien was dit
Constantijn Huygens.” Deze voormalige secretaris van de
stadhouder kende Van der Neers leermeester immers goed en hij was
ook bevriend met Friedrich von Dohna. Huygens was zelfs
naamgever en peetvader van Dohna’s zoontje Constantijn.”

20 Friedrich von Dohna was een zoon van Christoph von Dohna (1583 - 1637) en
Ursula van Solms Braunfels (1594 - 1657), een zuster van Amalia van Solms. Hij
huwde op 29 oktober 1656 Espérance Du Puy de Montbrun. Zijn vader was zijn
voorganger als gouverneur van Orange, zie Algemeine Dentsche Biographie, 56 dln.,
Leipzig 1875-1912, deel 5 (1877), pp. 306-308 en Press 1989.

2 Keblusek/ Zijlmans 1997, p. 38.

22 De jeugdige Constantijn Huygens jr ging in 1649 op reis naar Frankrijk en Italié,
en ontmoette Van der Neers tockomstige werkgever in september in Orange: ‘een
man van in de veertich jaren gekleet gansch int root’, zie Journaal van Constantijn
Huygens den zo00n: Werken uitgegeven door het Historisch Genootschap: niemwe reeks 23,
Utrecht 1976, deel 3, p. 131. Voor Dohna’s jeugd, zie Borkowski 1898, pp. ix-xix.
2 Voor Dohna’s Nederlandse verblijf, zie Borkowski 1898, pp. 143-149.

2 Voor het bezoek van de Friese stadhouder Willem Frederik aan Van Loo’s atelier
in december 1648, die langskwam om zich te laten portretteren, zie Visser/ Van
der Plaat 1995, p. 609. Van Loo’s vrouw was een nicht van de Haagse
portretschilder Jan Mijtens, die regelmatig voor het hof werkte, zie tent. cat.
Washington/ Detroit/ Amsterdam 1980/81, p. 204, en zijn zwaget, de
portretschilder Martinus Lengele, werkte eveneens voor de Oranjes, zie Staring
1946, p. 113ff.

% Een tetloopse maar zeer aannemelijke suggestie van Walter Liedtke in tent. cat.
New York 1985/86, pp. 272,273. Voot Huygens en de schilderkunst, zie
Broekman 2005.

26 Dohna en Huygens onderhielden een levendige correspondentie, doorspekt met
poézie, zie hiervoor Blom 2003, deel 1, pp. 170,171, deel 2, p. 378.

18



Het leven

Over Dohna’s patronaat is niets bekend.”” Van der Neers
jongensportret uit 1657 is het enige schilderij dat zeker uit zijn tijd te
Orange stamt (cat. nr. 1). Van der Neer zal er wel meer portretten
geschilderd hebben - daar was aan een hof immers altijd vraag naar -
maar teruggevonden is dergelijk werk niet. De 1658 gedateerde
Schaking van Helena heeft hij mogelijk ook nog in Frankrijk voltooid
(cat. nr. 2). Het doet oppervlakkig denken aan werk van schilders als
Nicolas Poussin en Simon Vouet. Van der Neer deed meer voor de
gouverneur dan schilderen, maar wat de laat-negentiende-eeuwse
vorser Henri Borkowski bedoelt met zijn opmerking dat Friedrich
met de schilder ‘in vielfachen Beziechungen’ gestaan heeft, blijft helaas
onopgehelderd.”

In 1660 moest Dohna de stad overdragen aan Lodewijk XIV,
die al lang op het prinsdom had zitten azen.” Hierna streek de
verbitterde Dohna neer in het Zwitserse Coppet en betrok het
familickasteel, waar Huygens hem in 1665 nog heeft opgezocht.” De
politieke spanningen waren jaren voor de val van Orange al
voorwerp van zorg geweest. Van der Neers besluit om huiswaarts te
keren moeten we daarom misschien zien in het licht van de dreigende
ootlogssituatie, die zou uitmonden in de uviteindelijk geweldloze
capitulatie van het prinsdom na een door de Franse legeraanvoerder
in overleg met Dohna geénsceneerde schijnbelegering, waarbij kanon
en musket voor de vorm enkele schoten losten.

1658 - 1662: Terug in Amsterdam

Van der Neer trouwde op 20 februari 1659 in Rotterdam met Maria
Wagensvelt (doc. nrs. 31,32). We mogen dus aannemen dat hij in de
tweede helft van 1658 al naar Nederland is teruggekeerd. Hij vestigde
zich weer in Amsterdam, om precies te zijn achter de Nieuwe Kerk
in de Gravenstraat, een buurt waar veel kunstenaars woonden. Hier
specialiseerde hij zich in elegante conversatiestukken in de stijl van

27 In de door Borkowski uitgegeven selectie van Dohna’s persoonlijke
aantekeningen komt Van der Neer niet voor, zoals trouwens alle aandacht voor
artisticke zaken er ontbreekt. Voor de relevante jaren, zie Borkowski 1898, pp. 115-
192. De door vele generaties Dohna vergaarde kunst, die in het Slot Schlobitten in
Oost-Pruisen terechtkwam, maakt wat schilderkunst betreft een povere indruk. Het
is niet bekend welke van de schilderijen ooit door Friedrich von Dohna zijn
aangekocht, zie Grommelt/ Von Mertens 1962, pp. 202-247.

28 Borkowski 1898, p. xxxvii. Wat Van der Neer voor Friedrich von Dohna zo al
heeft betekend, zou misschien nog te achterhalen zijn geweest als het Russische
leger, dat begin 1945 Oost-Pruisen binnentrok, Slot Schlobitten gespaard had. Het
barokslot waar de archieven van de Dohna’s bewaard waren, werd inclusief zijn
bibliotheek van 55.000 banden verwoest, zie Grommelt/ Von Mertens 1962,

p. 429.

2 Van Rijssen-Zwart 1987, pp. 29-74, in het bijzonder pp. 39-46.

30 Blom 2002, deel 2, p. 378. Zijn laatste jaren bracht hij in contemplatie doot op
zijn Franse landgoed D’Epeyssoles bij Vonnas.
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Gerard ter Borch en Pieter de Hooch. Uit 1659 is hiervan een proeve
bekend (cat. nr. 5). Uit die zelfde tijd stammen enkele ongedateerde
voorbeelden (cat. nrs. 3,4,6-8). Van der Neer moet met De Hooch in
nauw contact gestaan hebben, die net nieuw was in de stad, maar ook
met Gabriel Metsu, die er al enige jaren woonde. Ook met de
Leidenaar Frans van Mieris heeft hij toen waarschijnlijk al kennis
gemaakt.”

Tijdens zijn Franse verblijf is Van der Neer ongetwijfeld meer
dan gebruikelijk vertrouwd geraakt met de omgangsvormen die hem
nu bijzonder goed van pas kwamen in het gegoede milieu waar hij
zijn klandizie vond en zijn vermogende bruid, Maria Wagensvelt (? -
1677), dochter van de bemiddelde Rotterdamse notaris Aernoud
Wagensvelt (? - 1663) en de reeds overleden Sara van Tweenhuysen
(? - 1652). Bruid en bruidegom gingen in Rotterdam en Amsterdam,
hun respectievelijke woonplaatsen, voor schepenen in ondertrouw en
hun huwelijk werd naar vast gebruik in de woonplaats van de bruid
voltrokken (doc. nrs. 31,32). Zoals Houbraken meldt en
archiefonderzoek intussen ook heeft bevestigd, was Maria’s vader
‘oeheimschrijver’ (secretaris) van de rechtbank te Schiedam.”
Waarschijnlijk had Eglon zijn aanstaande al voor zijn vertrek naar
Frankrijk leren kennen en misschien was zij zelfs verre familie.
Apollonia van der Ka, een halfzus van Eglons grootmoeder Aeltje
Jans, had op 11 mei 1655 haar testament laten opstellen en noemt
hierin Maria Wagensvelt als mede-erfgenaam (doc. nr. 27). Eglon en
Maria lieten hun kinderen remonstrants dopen. Op 2 februari 1660,
wanneer Maria hoogzwanger is van hun eersteling Dirck, die
anderhalve week later ter wereld zou komen (doc. nt. 34), stelt het
echtpaar, zoals destijds gebruikelijk, zelf een testament op (doc. nr.
33). Ze blijken dan op de Keizersgracht te wonen. Buiten Dirck is in
Amsterdam alleen de doop van het tweede kind, Aernout,
teruggevonden (doc. nr. 36). De overige negen kinderen uit Van der
Neers eerste huwelijk kwamen in Rotterdam ter wereld en zijn in het
doopregister van de remonstrantse gemeente achterhaald.”

1663 - 1680: Rotterdam

Toen Van der Neers schoonvader in mei 1663 overleed, kreeg zijn
echtgenote een aanzienlijke erfenis (doc. nr. 41). Houbraken blijkt
bijzonder goed op de hoogte en meldt dat een groot deel van het
ontvangen kapitaal door juridische procedures verloren is gegaan. Op

31 Zie hiervoor de hoofdstukken 2 en 4, paragraaf 3.

32 Prins 2000, p. 206.

33 Houbraken noemt een aantal van wel zestien kinderen uit het eerste huwelijk.
Scheffet/ Obteen 1880, p. 649 hadden de negen in Rotterdam teruggevonden
dopen al gepubliceerd. Het recente archiefonderzoek van Yvonne Prins heeft niet
tot de ontdekking van meer kinderen geleid.
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24 mei 1669 verklaren Eglon en zijn zwager Christiaan Honcop voor
notaris Delphius te Rotterdam als erfgenamen van Aernoud
Wagensvelt gevolg te hebben gegeven aan een uitspraak van de Hoge
Raad van Holland om 2.400 gulden aan de kooplieden Abraham en
Jacques Wilders te betalen (doc. nr. 50). Verder kan Houbraken zijn
ingelicht over de processen die Eglons zoon Aernout de Jonge later
in verband met de erfenis van Aernoud Wagensvelt tegen zijn vader
zou aanspannen (doc. nrs. 88,90).

In september 1663 blijkt Van der Neer zich met zijn gezin in
Rotterdam gevestigd te hebben en een document uit 1674 verraadt
dat hij in of nabij de Houttuin woont (doc. nr. 60). Hij
veronachtzaamde zijn contacten in Amsterdam, maar ook Leiden en
Den Haag allerminst en zal deze steden ook nog vaak bezocht
hebben.

Rotterdammers die hun portret wilden, wendden zich vaker
dan burgers uit andere steden tot schilders buiten de eigen stad, wat
er waarschijnlijk op duidt dat er in de Maasstad niet voldoende goede
portrettisten waren.”* Het is niet vast te stellen of Van der Neer zich
van deze grote vraag bewust is geweest, laat staan of hij er zijn
voordeel mee heeft gedaan. In elk geval heeft hij zich niet tot een
Rotterdamse Caspar Netscher ontwikkeld. Als het waar is dat hij
terughoudend was bij het accepteren van portretopdrachten, zou dit
wederom een aanwijzing voor zijn financiéle onathankelijkheid
kunnen zijn.35

In vergelijking met veel andere kunstenaars zijn we over Van
der Neers financién tamelijk goed geinformeerd. In 1672 werden de
kunstenaar en zijn vrouw aangeslagen voor het Groot Familiegeld
ofwel de 200™ penning, een buitengewone vermogensbelasting (doc.
nr. 58). Deze heffing bedroeg één gulden op iedere 200,- van de
totale waarde van het bezit. Van der Neer werd voor f10,-
aangeslagen en zijn eigen vermogen bedroeg dus tussen de f2.000,-
en f3.000,-, waarmee hij een gegoede middenstander genoemd mag
worden.” Overigens laat de opgave ruimte zijn situatie nog wat

3 Voor deze analyse, zie Ekkart 1994.

% Van der Neer schilderde niet veel portretten, en ook niet uitsluitend van
Rotterdammers. Weinig voorgestelden op de enkele tientallen nog bewaarde
portretten zijn geidentificeerd. Wat betreft de portretten uit Van der Neers
Rotterdamse tijd is van drie personen vastgesteld dat het om Rotterdammers gaat
(cat. nrs. 73,79,80). Daartegenover staan echter vijf Leidenaren (cat. nrs. 32,33,34,
54,55).

36 Maria Wagensvelt was aanvankelijk aangeslagen voor 20 gulden en haar
persoonlijk vermogen was toen dus op f4.000,- getaxeerd, zie doc. nr. 58. Voor de
200% penning, zie Van Gelder 1914/15, pp. 2,3; De Vries/ Van der Woude 1997,
p. 107 en Peltjes 1995. Twee jaar later waren de vermogens van Van der Neers
vakbroeders Jan de Baen f17.000,- (Van Gelder 1914/15, p. 40); Caspar Netscher
/1.000,- (ib., p. 42); Pieter Nason f3.600,- (ib., p. 78). Voor Jacob Ochtervelt te
Amsterdam £1.000,-, zie Kuretsky 1979, p. 5. Pieter de Hooch was te arm en werd
niet aangeslagen, zie Sutton 1980, p. 10.
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positiever in te schatten, want belastingplichtigen deden hun best de
waarde van hun eigendommen zo laag mogelijk voor te stellen. Een
aanslag in 1674 van het ‘klein familiegeld” (doc.), een
inkomstenbelasting, bedroeg één stuiver. Hieruit kan een
jaarinkomen van tussen de 365 en 730 gulden worden afgeleid, en
misschien was ook dat wel aan de bescheiden kant geschat.3 !
Ondanks de zeer slechte economische situatie in de jaren na het
rampjaar, wist onze schilder het hoofd moeiteloos boven water te
houden. Naast de opbrengsten uit het schilderen en mogelijk de
schilderijenhandel, waren er substantiéle periodieke inkomsten, die
hem in het onderhoud van zijn kinderen hielpen voorzien, namelijk
de jaarlijks uitgekeerde rente over de erfenis van de tante van zijn
vrouw, Magdalena van Tweenhuysen (doc. nrs. 63,73,74,78,81,91,94,
97,102,107,108,115).

Gegevens over Van der Neers betrekkingen tot het
Rotterdamse kunstleven zijn uitermate schaars. Van der Neer kocht
schildersbenodigdheden in de winkel van Abraham Lambertsz
Bubbeson, waar hij Cornelis Saftleven, Anthonie de Lorme en
Cornelis Picolet tegen het lijf kon lopen.™ Over zijn positie in het
Sint Lucasgilde is helaas niets bekend, omdat er voor de betreffende
jaren nagenoeg geen administratie bewaard is.”

Gerard ter Borch was in deze tijd Van der Neers belangrijkste
inspiratiebron. Vanaf 1654 woonde deze in Deventer, maar hij
verbleef ook vaak in het westen van het land, zoals nog aan bod zal
komen. Van der Neer schilderde naar het vootrbeeld van Ter Borch
een groot aantal interieurstukjes met een dame ten halve lijve. In
Rotterdam bevonden zich verschillende wetrken van Ter Borch in de
collectie van de lakenverver, koopman, schutterijkapitein, schepen,
weeshuisregent, architect, geschiedschrijver en amateurkunstenaar
Jacob Lois (1620 - 1676). Hij bezat onder andere een briefschrijvende
dame, waarschijnlijk een stukje met de bovengenoemde
beeldformule.” Aangenomen mag worden dat Lois en Van der Neer
elkaar gekend hebben. Ze hadden gezamenlijke kennissen, zoals de
landschapschilder Frederick de Moucheron."

3 Voor de achtergronden van deze belastingen, zie Peltjes 1995, p. 11.

38 Henny 1994, pp. 49,50. Wat en hoe vaak Van der Neer bij Bubbeson kocht, is
jammer genoeg niet bekend. Met dank aan Xenia Henny, die mij over de
bevindingen in haar ongepubliceerde doctoraalscriptie informeerde.

% Zie hiervoor, Wiersum 1926, pp. 25,26.

40 Bredius 1915-22, deel 5, p. 1590. Voor Lois zie, Van der Veen 1992, pp. 129,130.
# Deze liet op 17 april 1671 in een akte vastleggen dat hij op 18 of 19 maart 1671
bij de verkoop van schilderijen van Lois had bemiddeld. Een dag later bezocht hij
samen met Van der Neer nogmaals de notaris die deze akte had opgemaakt in
verband met zijn betrokkenheid bij een andere transactie (doc. nr. 56). Voor de
eerstgenoemde akte, zie Van der Veen 1992, p. 129.
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Van der Neer sloot zich rond 1670 bij de Haagse
schildersconfrérie Pictura aan (doc. nr. 55).* Men kan begrijpen
waarom; het lidmaatschap stelde hem niet alleen in staat zijn
contacten met het Haagse artisticke milieu aan te halen en met leden
uit de rest van het land, ook dilettanten konden zich bij Pictura
aansluiten, een bijkomstigheid die Van der Neers netwerk beslist ten
goede is gekomen. Voordelig was bovendien dat Van der Neer zijn
schilderijen nu ook in de hofstad mocht verkopen.

Rond het midden van de jaren 1660 schilderde Van der Neer
het portret van de jurist en dichter Aernout van Overbeke (1632 -
1674), die als advocaat in Den Haag voor het Hof van Holland
werkte, maar een Leidse achtergrond had en connecties in
Amsterdam (cat. nr. 32). Meer is over hun verstandhouding helaas
niet bekend.

Uiteraard bleef Amsterdam niet alleen vanwege zijn
familierelaties daar, maar ook als artistiek en commercieel hart van
het land grote aantrekkingskracht op Van der Neer uitoefenen.
Omdat het onderhouden van professionele contacten en de daaruit
voortvloeiende opdrachten veelal geen papieren sporen achterlaten,
kunnen we Van der Neers aanwezigheid alleen staven met toevallige
niet aan kunst gerelateerde documenten.

Zo is hij op 12 november 1677 in Amsterdam in verband met
zijn vaders overlijden (doc. nr. 66). Aert had vanaf mei 1659 voor
1.000 gulden per jaar de herberg ‘de Graeff van Hollant’ gehuurd, die
hij grondig liet verbouwen (doc. nr. 29). Toen hij een paar jaar later
de hieruit voortvloeiende schulden niet meer kon voldoen, meldde
hij zich bij de Desolate Boedelkamer (doc. nr. 38). Na zijn
rehabilitatie in maart 1663 was het weer bergafwaarts met hem
gegaan. Hij stierf op 9 november 1677 in grote armoe. We weten niet
hoe het contact tussen vader en zoon in die laatste jaren was, laat
staan of Eglon zijn vader nog financieel gesteund heeft. Aert werd op
13 november begraven op het Leidse kerkhof (doc. nr. 67).

Op 9 december datzelfde jaar, dus exact een maand na zijn
vaders overlijden, liet zijn vrouw het leven tijdens de bevalling van
hun zoontje Pieter (doc. nr. 68). Het kind kwam levend ter wereld,
maar stierf alsnog binnen korte tijd. De familie woonde toen nog
steeds op het adres bij de Houttuin.

Op 31 december 1678 was Eglon opnieuw in Amsterdam,
deze keer met een vreugdevolle aanleiding; hij was getuige bij de
ondertrouw van de stillevenschilder Willem van Aelst, met wie hij

42 Voor Van der Neers toetreding, zie Obreen 1877-90, deel 4 (1881/82), p. 153.
De eerste maal dat Van der Neer zijn contributie voldeed, is niet precies te dateren.
Over de andere relevante jaren is in de archieven niets bewaard, zie Gram 1882,

p. 26. Bij zijn toetreding had Van der Neer de confrérie naar vast gebruik 25 gulden
toegezegd, die na zijn dood betaald hadden moeten worden. Omdat Van der Neer
de laatste twintig jaar geen banden meer met Pict#ra had - hij woonde toen
achtereenvolgens in Brussel en Diisseldorf - is dit bedrag niet voldaan.
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blijkbaar goed bevriend was (doc. nr. 72).* Ook in de jaren tachtig,
toen Van der Neer in Brussel woonde, bleef hij contact houden met
Amsterdam. Zijn zoon Abraham is hier in de vroege jaren 1690 bjj
de schilder Louis Renaldi gaan werken.

Onder Van der Neers latere Amsterdamse contacten vinden
we Anthony de Vos (doc. nr. 92). Deze trompetter in het Staatse
leger was op zeker moment een nieuwe loopbaan als kunsthandelaar
gestart en had zich vervolgens tot een man van vermogen weten op
te werken. Op de wijze van Gerrit Uylenburgh huurde hij
beginnende, talentvolle kunstenaars in om kopieén voor zijn winkel
te fabriceren.*

Van der Neer zal in de ateliers van collega’s en bij handelaren
in en buiten Rotterdam veel ‘inspiratie’ hebben kunnen opdoen. Ik
zet het in kunsthistorische besprekingen gangbare woord inspiratie
tussen aanhalingstekens, omdat dit hier een eufemisme is voor het
lenen uit andermans schilderijen voor eigen werk.” Adriaen van der
Werff was vanaf 1671 zijn leerling en ging gewoonlijk op deze
uitstapjes mee, zoals we in diens autobiografische schets kunnen
teruglezen.* In deze belangrijke bron wordt naast Amsterdam ook
Leiden als bestemming opgevoerd. Hier bezocht Van der Neer zijn
collega Frans van Mieris, met wie hij waarschijnlijk geruime tijd
bevriend was.” Van der Werff vertelt dat zijn leermeester eens een
schilderij van Van Mieris mee had gekregen, om thuis te kopiéren.
Maar hij meldt ook dat Van der Neer ter plekke schilderde.” De
talrijke varianten die Van der Neer en later ook Van der Werff van
Van Mieris’ composities schilderden, bevestigen dat de twee er
regelmatig over de vloer zullen zijn geweest. Twee andere Leidse
contacten waren de Leidse koopman Justus Ghys en zijn echtgenote
Jacquemijna Le Pla, die hun portret door Van der Neer hebben laten
schilderen (cat. nrs. 33,34).

Van der Neer nam veel en vaak ook letterlijk over uit het
werk van Gerard ter Borch. Uit deze ontleningen blijkt zoveel kennis
van diens genrestukken dat de meester hem wel zelf tot deze
schilderijen toegang verschaft moet hebben. Van der Neer had dan
ook door zijn landerijen in Overijssel uit de erfenis van de zus van

# De later vermaard geworden Rachel Ruysch was destijds leetling bij Van Aelst.
Van der Neers jongere broer Pieter was diamantslijper van beroep en gehuwd met
een schoonzus van Rachels toen al beroemde vader, de professor in de anatomie
Frederik Ruysch. Voor deze familierelatie, zie Kooijmans 2004, p. 328 en Prins
2000, p. 221.

# Voor deze De Vos, van wie Johan van Gool gewag maakt in een pamflet gericht
tegen de kunsthandelaar Gerard Hoet II, zie Van der Veen 1996, p. 134 en De
Vries 1991, pp. 235,236.

% Voor Van der Neers kopieerdrift, zie hoofdstuk 4, paragraaf 2.

4 Voor het relevante deel van Van der Werffs autobiografie, zie doc. nr. 120.

47 Voor Van der Neer en Van Mietis, zie hoofdstuk 4, paragraaf 3.

4 Zie hiervoor doc. nr. 120 [fol. 3].

24



Het leven

zijn schoonmoeder, Magdalena van Tweenhuysen, contacten in de
regio waar Ter Borch woonde. De twee kunstenaars zullen elkaar
trouwens vaker in Amsterdam hebben getroffen, waar beiden dikwijls
kwamen. Juist in de tweede helft van de jaren zestig en het begin van
de jaren zeventig, toen Van der Neer veel aan ter Borch ontleende,
verbleef de laatste voor langere tijd in Amsterdam.” Mogelijk heeft
Van der Neer ook schilderijen van Ter Borch in bezit gehad en
verhandeld.

Van der Werffs al genoemde autobiografische tekst is een
waardevol document, temeer daar Houbraken in zijn Groote
Schouburgh niet eens alles overgenomen heeft uit deze kennelijk voor
hem geschreven bron. Eén door Houbraken verzwegen kwestie lijkt
desondanks een licht te werpen op Van der Neers verstandhouding
met zijn leerling tijdens diens eerste jaren van zelfstandigheid. Van
der Werff onderhield destijds blijkbaar zeer tegen Van der Neers zin
contacten met Cornelis Brouwer, een oud-leerling van Rembrandt.”
Deze oudere heer kwam de jeugdige schilder elke dag uitgebreid
opzoeken, zelfs ‘des sondaags’. Van der Werff schrijft vervolgens dat
hij nooit begrepen heeft waarom zijn leermeester ‘die sterke
ommegang [...] afried’, en legde die waarschuwingen weliswaar ter
zijde, maar de kwestie zat hem zo hoog dat hij er na al die tijd nog
over schreef.

Het is duidelijk, dat Van der Neer zijn grip op zijn oud-
leerling niet wilde verliezen. Dat is dan ook niet gebeurd, want Van
der Werff bleef na zijn formele afscheid uit het atelier nog zeer tegen
zijn leermeester opkijken. Deze houding klinkt zelfs nog duidelijk
door in de trots waarmee Van der Werff vertelt hoe hij eenmaal naar
zijn vroegere leraar was gegaan met een pas voltooid stukje waarvan
deze zo onder de indruk was, dat hij onmiddellijk negen dukaten
(ongeveer 45 gulden) op tafel legde en het kocht.” Van der Neer en
Van der Werff zijn waarschijnlijk tot 1680 in nauw contact met elkaar
gebleven.

1680 - 1697: Brussel

In 1679 signeerde en dateerde Van der Neer een paneeltje op de
achterkant als volgt: ‘Eglon van der Neer Fe. Rotterdam
Batavoorum. 1679’ (cat. nr. 88). Hoewel hij Rotterdam binnen een
jaar voorgoed zou verlaten, beschouwde de kunstenaar de Maasstad

4 Voor Ter Borchs Amsterdamse contacten, zie Dudok van Heel 1983.

50 Zie voor deze Brouwer, tent. cat. Rotterdam 1994, p. 273.

5! De dukaat was een gouden, in het internationale betalingsverkeer veelgebruikte
munt en vertegenwoordigde na circa 1650 een waarde van ongeveer vijf gulden.
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toen nog als zijn trotse thuishaven.” De nadruk op zijn woonplaats
doet vermoeden dat het stukje door iemand van buiten de Republiek
is besteld.” De verf is nog nat als het nog geen drie jaar na voltooiing
in Antwerpen is gedocumenteerd. De toenmalige eigenaar, de
schatrijke juwelier en gentleman-dealer Diego Duarte, zal het werkje
dus wellicht zelf bij de kunstenaar besteld of ingekocht hebben. De
familie Duarte onderhield veel contacten in de Noordelijke
Nederlanden en dankzij Houbraken weten we dat Van der Neer toen
al in ‘Braband’ kwam om ‘“zyn Konst te oeffenen’. Van der Neer zal
zeker Antwerpen bezocht hebben, waar Weyerman hem naar eigen
zeggen nog over straat heeft zien kuieren, en hij zal in deze tijd ook
zijn toekomstige woonplaats Brussel verkend hebben, waar hij in
1680 neerstreek. Een belangrijk contact dat de kunstenaar tijdens
deze reizen opgedaan kan hebben is het echtpaar Jan Florent, baron
van Thulden en diens tweede echtgenote Eligaarde Chretienne van
der Gracht van Rommerswael. De portretten die hij van hen
schilderde dateren althans uit die tijd; de late jaren zeventig (cat. nrs.
80,87). Van der Neer zou dit gedistingeerde koppel in Mechelen op
dootreis naar Brussel kunnen hebben leren kennen, waar Florent
destijds een vooraanstaand jurist was. Van der Neers verhuizing naar
het Zuiden viel samen met ingrijpende veranderingen in zijn werk.
Hij stapte over van portretten en genrestukken naar landschappen,

52 Twee schilderijen van Van der Werff grijpen op Van der Neers dus nog in
Rotterdam ontstane en in dat jaar gedateerde Flauwre (cat. nr. 90) terug en laten zien
dat zijn leraar Van der Neer tot in 1680 in Rotterdam is blijven wonen. Het ene is
Van der Werffs Dood van Clegpatra (fig. 80), waarin de figuur van Cleopatra is
gebaseerd op de flauwgevallen dame bij Van der Neer. Dat schilderij zal zeer kort
na of misschien zelfs tegelijkertijd met deze Van der Neer vervaardigd zijn: voor
een beknopte bespreking, zie hoofdstuk 4, paragraaf 4. Van der Werffs tweede
werk is zijn niet meer bewaarde maar wel gedocumenteerde versie van Van der
Neers Flauwte. Voor deze Van der Werff, zie Gaehtgens 1987a, nr. B1, p. 415.

53 Frans van Mieris, die zijn hele leven in Leiden bleef, stak zijn liefde voor zijn
woonplaats ook niet onder stoelen of banken en heeft zijn vaderstad vaak op zijn
schilderijen vermeld, bijvoorbeeld op zijn beroemde Stoffenwinkel, bestemd voor
Aartshertog Leopold Wilhelm van Oostenrijk, zie Naumann 1981, deel 2, nr. 31,
pp. 33,34. Zie verder Naumann 1981, deel 2, nr. 69, p. 83 voor Van Mieris’ Dame
aan het toilet in Dresden, die de kunstenaar net als Van der Neer op de achterzijde
heeft gesigneerd (‘Anno 1667 Junij Lud. Bat. F van Mietis’), en tent. cat. Dresden/
Leiden 2001, pp. 84,85 voor de pas veel later ontdekte, tweede signatuur en
datering, eveneens met vermelding van de plek van ontstaan, op de voorzijde. Deze
Van Mieris was een kleine dertig jaar na voltooiing aantoonbaar in het bezit van
Eleonore Erdmuthe Louise (gestorven 1696), echtgenote van keurvorst Johann
Georg IV van Saksen. Voor andere voorbeelden van Van Mieris, waarvan helaas
niet kan worden vastgesteld of ze voor kopers buiten Leiden of Holland bestemd
waren, zie Naumann 1981, deel 2, nr. 36, pp. 43,44, nr. 58, pp. 70,71, nr. 92,

pp- 103,104, nr. 116, pp. 120,121. Godfried Schalcken voorzag zijn Venus verzorgd
door Amor (Kassel, Schloss Wilhelmshohe) op de achterzijde van het opschrift ‘G.
Schalcken Pictor in Hollandia. Ao 1690°. Voor een bespreking van dit schilderij,
waarvan de onmiddellijke export nog niet aangetoond is, zie tent. cat. Amsterdam
1989/90, pp. 203-206. Dit lijstje van schildetijen die de plaats van ontstaan
vermelden, kan trouwens makkelijk worden aangevuld.
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vaak in de trant van het destijds nog altijd zeer gewilde werk van
Adam FElsheimer, en hij schildert een reeks boetvaardige Maria
Magdalena’s (cat. nrs. 111-113,120 en C10-18): hij past zich kortom
aan een andere clientele aan.

Wat had Van der Neer in de Spaanse Nederlanden te zoeken,
die door de op expansie van zijn rijk beluste Lodewijk XIV werden
bedreigd en er bovendien, zoals het hele Spaans-Habsburgse rijk, al
lange tijd economisch slecht voorstonden?™* De politieke situatie liet
ook al weinig ruimte voor gunstige vooruitzichten. Frankrijk had zich
in 1648 niet gebonden geacht door de vrede die de Republiek en
Spanje hadden gesloten en een definitief einde aan de oorlog volgde
pas in 1659 met de Vrede van de Pyreneeén. Onderdeel van het
vredescontract met Frankrijk was dat Philips IV de hand van zijn
dochter aan Lodewijk XIV beloofde. Maria Theresia’s huwelijk met
de Franse koning vond het jaar daarop plaats. Zij had van haar
erfenis afstand gedaan in ruil voor een enorme bruidschat, die Spanje
echter niet kon opbrengen. Dit hield in dat Maria Theresia een
erfgename bleef. Om Spanje uit handen van de Franse koning te
houden zag Philips zich genoodzaakt nog een mannelijke nakomeling
te verwekken die dan eerder dan Lodewijks echtgenote aan de beurt
zou zijn de Spaanse troon te bestijgen, zodra deze vacant zou zijn.
De geboorte van Carlos II in november 1661 was dan ook een
geschenk uit de hemel. Lodewijk gaf zich echter niet gewonnen en
deed een beroep op het in de Vlaamse gewesten geldige
devolutierecht, dat wilde dat dochters uit een eerder huwelijk eerder
aan de beurt zouden komen voor opvolging dan een zoon uit een
latere verbintenis (Carlos was een zoon uit Philips tweede huwelijk
met zijn nicht Mariana van Oostentrijk). Zo zouden de Spaanse
Nederlanden alsnog aan Maria Theresia toekomen en daarna, de
erfelijke lijn volgend, aan haar en Lodewijks zoon. De Franse koning
zette zijn aanspraken in 1667 kracht bij door een heuse ootlog tegen
Spanje te beginnen, maar vooralsnog zonder veel succes, want bij de
Vrede van Aken (1668) bleven de meeste gebieden in de Zuidelijke
Nederlanden Spaans bezit. In 1672 deden de Franse troepen
opnieuw een inval. Bij de Vrede van Nijmegen in 1678 verkreeg
Lodewijk een groter deel van Zuid-Vlaanderen en in 1683 zouden de
Fransen de Spaanse Nederlanden nogmaals binnendringen. Na het
rampjaar 1672 hadden verschillende Nederlandse kunstenaars hun
heil elders gezocht. Maar behalve de bekende uitzonderingen - Jan
Davidsz de Heem en Van der Neer - vertrokken ze niet naar de
Spaanse Nederlanden.” Daar was Brussel Antwerpen in de loop van
de zeventiende eeuw als belangrijkste stad voorbijgestreefd en voor

5 Zie hiervoor Israel 1997, Lynch 1981 en voor het rampjaar, Israel 1995, pp. 796-
806 en Roorda 1971.

5 Voor De Heem, zie tent. cat. Utrecht/ Braunschweig 1991, p. 63. Engeland werd
een populair nieuw vadetland van veel kunstenaars, zie tent. cat. Londen/
Amsterdam 20006, p. 110 en Sluijter 2003, p. 21.
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kunstenaars de beste vestigingsplaats geworden.” De hofcultuur
bloeide er dankzij de aanwezigheid van rijke, hoge edelen en
buitenlandse gezanten, en gedurende de gehele zeventiende eeuw was
er een trek van kunstenaars uit Antwerpen naar Brussel:
eenrichtingsverkeer.”’

Bij zijn visites aan Brussel eind jaren zeventig moet Van der
Neer, die in 1677 weduwnaar geworden was, zijn toekomstige tweede
vrouw hebben leren kennen. Zij was schilderes, bewoog zich in de
betere kringen en was dus een uitstekende partij. Maria Augustina Du
Chastel was op 20 november 1652 te Brussel gedoopt en heeft het
schilderen ongetwijfeld geleerd bij haar vader, de schilder Frangois
Du Chastel (1615/16 of 1625 - 1679).”® Net als hij legde zij zich toe
op het portret, hoewel in een ander medium, namelijk miniatuur in
plaats van olieverf (fig. 1).” De goede contacten die Marie Du
Chastel zelfs met vorstelijke personen wist aan te knopen, impliceren
dat zij sociaal begaafd moet zijn geweest, en gezien de aard van de
geschenken die zij van hen ontving - juwelen - was zij vast ook een
charmante verschijning.”’ Een deel van haar netwerk had ze
vermoedelijk van huis uit meegekregen. Haar vader was een
gerespecteerde schilder en haar oudere broer Jean-Frangois bracht
het tot hoogste ambtenaar bij de griffie van de Staten van Brabant.”'
Zij zelf kon haar bereik uitbreiden tijdens een verblijf aan het Deense
hof rond het midden van de jaren zeventig, waar nog twee

% Voor de positieve, op welvaart duidende demografische ontwikkeling van
Brussel, zie De Peuter 1988 en voor haar economische situatie, De Peuter 1999.

57 De Clippel 2000, deel 1, p. 26.

8 Voor Maria Du Chastels biografie, zie Claessens 1968, pp. 264-269. Correcties en
aanvullingen in Prins 2000, in het bijzonder pp. 206,207,210-212. De redactie van
Saur: Allgemeines Kiinstlerlexikon, dl.- , Minchen & Leipzig 198.-, splitste haar per
abuis op in twee personen, zie deel 18 (1998), p. 305 en deel 30 (2001), p. 188.

% Er is nauwelijks nog werk van haar hand bekend. Twee pendantportretjes van de
Deense koning Christian V en zijn echtgenote worden vermeld als in Slot
Rosenbotg, zie Bodelsen/ Engelstoft 1947-52, deel 1 en Saur: Aljgemeines
Kiinstlerlexifon, dl.- , Minchen & Leipzig 198.-, deel 30 (2001), p. 188, waar nog een
portret van een zekere Madame de Chevreuse wordt genoemd. Het hier afgebeelde
portretje van de echtgenote van de Friese stadhouder Hendrik Casimir II,
Henriette Amalia van Anhalt-Dessau draagt een opschrift: ‘Amélie, Princesse de
Nassau, née Princesse Anhalt facit par Mlle du Chatel a Bruxelles, 1689’. Voor deze
miniatuur, zie Van Thiel et al. 1976, p. 754, ill. (en voor het pendant, Hendrik
Casimirs pottret p. 782, ill.) en Schaffers-Bodenhausen/ Tiethoff-Spliethoff 1993,
p. 53. De Friese stadhouder was juist dat jaar tot derde maarschalk van het Staatse
leger benoemd en zal wegens de oorlog met Frankrijk in Zuid-Nederland nodig
zijn geweest.

% De sieraden worden met inbegrip van de namen van de schenkers genoemd in
een akte over haar nalatenschap (doc. nr. 99).

¢! Frangois Du Chastels reputatie blijkt uit de opdrachten die hij van hoge
bestuutlijke instanties ontving, zoals het portret van de Spaanse koning Catrlos II,
dat hij in 1676 voor de Raad van Brabant geschilderd heeft, zie Pinchart 1863,

p- 179 en voor Jean-Francois, Claessens 1968, p. 265.
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miniatuurportretjes van haar hand van getuigen, voorstellend
Christian V en diens echtgenote Charlotte. Het is zeer wel mogelijk,
dat zij in die periode ook enige tijd in Oostvriesland doorgebracht
heeft. In Du Chastels nalatenschap bevond zich namelijk een juweel,
dat haar door de ‘princesse van Oost Vrieslant’ was geschonken.”
Het heeft er alle schijn van dat Van der Neer door zijn huwelijk met
Du Chastel zijn maatschappelijke perspectieven probeerde te
verbeteren, precies zoals ook met zijn eerdere verbintenis.

Omdat hij zijn tweede vrouw zeker in de tweede helft van de
jaren zeventig heeft leren kennen, kan zij niet lang in Denemarken
gebleven zijn. In 1677 was zij in ieder geval al terug, want toen zag
Constantijn Huygens Jr een werkje van haar (‘pas fort mauvais’)
tijdens een bezoek aan Soignies bij Brussel.”’ In 1680, het jaar van
zijn verhuizing, moet Van der Neer ook met haar gehuwd zijn. De
trouwakte is nog niet teruggevonden, maar het eerste kind uit deze
verbintenis werd op 26 december van dat jaar te Brussel gedoopt
(doc. nr. 75).°* Het huwelijk zal dus ruim daarvoor zijn voltrokken.

Van der Neer zal bij het opbouwen van zijn nieuwe clientele
veel profijt gehad hebben van zijn nieuwe echtgenote.” En ook van
zijn bekering tot het katholicke geloof rond die zelfde tijd. Zijn eerste
dochtertje bij Du Chastel, Maria Florentia Josepha Hiacyntha, werd
katholiek gedoopt en naar een reeks van heiligen vernoemd.

Dat de van huis uit gereformeerde schilder zijn kinderen uit
zijn eerste huwelijk remonstrants had opgevoed, doet een liberale
houding ten opzichte van religie vermoeden. Na zijn huwelijk met
Du Chastel en zijn eigen confessionele ommezwaai leek het Van der
Neer verstandig zijn oudere kinderen nu ook katholiek op te gaan
voeden. Zijn oudste zoon Aernout liet zich dit geloof echter niet
opleggen en kon ook al niet met zijn stiefmoeder overweg. De

62 Zie doc. nr. 99. Hiermee zal Christine Charlotte, vorstin van Oostvriesland (1645
- 1699) bedoeld zijn.

03 Gessler 1933, p. 16.

%4 Paul Claessens heeft naar de trouwakte tevergeefs gezocht, zie Claessens 1968,
p. 268. Bij het bombardement van Brussel in de zomer van 1695 is echter veel
archiefmateriaal verloren gegaan. Van der Neer en Du Chastel zijn in elk geval niet
in de Onze-Lieve-Vrouw-ter-Kapellekerk getrouwd, waar zij al hun kinderen
hebben laten dopen. Claessens suggereert dat het huwelijk gesloten werd in de
kapel van de Cellebroers.

% Contacten met de schilder en kunsthandelaar Claude Habert blijken uit een
document van 22 december 1688 (doc. nr. 92). Joan Nica suggereerde ook
contacten tussen Van der Neer en de landschapschilder Pieter Bout, die sedert
1668 in de kring van Van der Neers aanstaande schoonvader Francois Du Chastel
verkeerd moet hebben. Van der Neer zal alle kunstenaars die in nauw contact met
Du Chastel stonden wel gekend hebben. FEen andere kunstenaar uit Du Chastels
kring was de historieschilder Victor Janssens (1658 - 1736), en wel via een huwelijk
van Janssens’ dochter met de al ter sprake gekomen Jean-Francois, zoon van Du
Chastel, zie Nica 1993/94, deel 1, pp. 23,49 en tevens voor Janssens, Claessens
1968, p. 265.
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Fig. 1

Marie Du Chastel, Portret van Henriette Amalia van Anhalt-Dessau,
board (ovaal) 5.5 x 4.2 cm. Gesigneerd en 1689 gedateerd.
Amsterdam, Rijksmuseum

Fig. 2
Eglon van der Neer, Portret van Maria Anna van Neuburg (cat. nr. 117),
doek op paneel 41 x 29 cm. Minchen, Alte Pinakothek

Fig. 3

Godfried Schalcken, Portret van Maria Anna van Neuburg,
toekomstig Koningin van Spanje, doek 50 x 39.5 cm.
Gesigneerd en 1690 gedateerd.

Miinchen, Galetie Arnoldi-Livie
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jongeling raakte daarop met zijn vader gebrouilleerd en nam de wijk
naar Amsterdam. Daarna weigerde de gekrenkte Eglon zijn zoon
toestemming te geven voor diens huwelijk met een meisje van
gereformeerde gezindte (doc. nr. 80). De onvrede tussen vader en
zoon ontaardde daarop in een ernstig conflict over de erfenis uit de
familie van Van der Neers eerste vrouw (vgl. doc. nrs. 86,88,90). Van
der Neers andere kinderen uit zijn eerste huwelijk kozen hun vaders
kant. Pas na Maria Du Chastels dood in 1692 sloten vader en zoon
weer vrede.

Van der Neers en Du Chastels eersteling werd gedoopt in de
Onze-Lieve-Vrouw-ter Kapellekerk, een jaar nadat Fran¢ois Du
Chastel er begraven was. Arnold Houbraken meldt dat Van der Neer
in Brussel in de naburige Cellebroerstraat kwam wonen, zonder
twijfel in het ouderlijk huis van Maria Du Chastel. Volgens
Houbraken hoorde bjj dit perceel ‘een groote woeste hof [...] die zig
tegens den wal van de Steenpoort uitstrekte’. De Steenpoort was een
overblijfsel van de eerste stadsomwalling, die door latere
uitbreidingen in het centrum van de stad was terechtgekomen. In zijn
tuin cultiveerde de schilder de kruiden, planten en bloemen waarvoor
hij een bijzondere voorliefde koesterde. Om ze ook bij minder
gunstige weersomstandigheden te kunnen naschilderen liet ‘hy een
klein huisken, ’t geen hy alzins konde verplaatsen waar hy wilde [...]
maken, waar hy in kon zitten dicht by de voorwerpen’. Jacob Campo
Weyerman geeft een uitgebreidere beschrijving van deze ‘rollende
schilderkamer [...] £zamengestelt uyt dunne planken, en voorzien
met een groote glasraam, waar in hy zo veel plaats had om een
schilderesel benevens een stoel te zetten’.

Van der Neer had zijn fascinatie voor bloemen en kruiden
misschien van de schilder Otto Marseus van Schrieck, die zijn
inspiratie haalde uit zijn botanische tuin en terrarium met reptielen bij
zijn buiten te Diemen. Marseus van Schrieck en Van der Neer
hadden in Willem van Aelst een gemeenschappelijke kennis.” Op 18
juli 1687 werd Van der Neer tot hofschilder benoemd van de

% Houbraken 1718-21, deel 1, p. 358. Houbraken licht ons ook in over Elias van
den Broeck, de schilder van ‘bosgrondjes’ die zich in de jaren tachtig in Amsterdam
gevestigd had en daar een ‘Bloemhof” onderhield, maar voordien in Antwerpen had
gewoond, waar hij ongetwijfeld ook een bloementuin had, die Van der Neer tijdens
zijn vermoedelijke bezoeken aan de Scheldestad eind jaren zeventig op ideeén
gebracht kan hebben. Voor Van den Broeck, zie Houbraken 1718-21, deel 3,

p- 379. In Kloek 1998, p. 131 wordt Van der Neer zonder bronvermelding
opgevoerd als één van de kunstenaars die voor Agnes Block botanische studies zou
hebben gemaakt. Block gaf tussen 1661 en 1697 kunstenaars opdracht haar planten
en vogels in aquarellen vast te leggen, die zij vervolgens in zogeheten kunstboeken
opnam. Deze zijn na haar dood in het bezit gekomen van de Delftse verzamelaar
Valerius Rover. Ze zijn niet meer bewaard, maar bij Révers overlijden is een
inventaris opgesteld die alle tekeningen inclusief de namen van de makers vermeldt.
Van der Neer zit er echter niet bij. Zie hiervoor Van der Graft 1943, pp. 133-152.
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Spaanse koning Carlos II (doc. nr. 84).” Korte tijd later bracht de
Zweedse architect Nicodemus Tessin de Jongere een bezoek aan
Brussel, waar hij ook het echtpaar Van der Neer leerde kennen. Van
Du Chastel (‘hier die beste in Contrefaiten von miniatur’) kocht hij
voor 15 Reichsthaler (ongeveer 45 gulden) een portretje van de
Spaanse landvoogd Gastafiaga, en Van der Neer schijnt hem bij die
gelegenheid verteld te hebben over zijn recente benoeming en dat hij
van de Spaanse koning een jaargeld ontving.”

Volgens Houbraken had Van der Neer deze benoeming tot
hofschilder te danken aan een portret dat hij ‘door ordre des
Konings’ geschilderd had van Carlos’ tweede echtgenote Maria Anna
van Neuburg en dat erg bij de vorst in de smaak was gevallen. Hier is
Houbraken in de war, want dit portret zou Van der Neer pas twee
jaar later maken. Het is ook ondenkbaar dat Carlos 1II, die toen met
de Franse Marie Louise d’Orléans gehuwd was, in 1687 al
geinteresseerd zou zijn geweest in een portret van de Duitse prinses.
De patentbrief vermeldt de aanleiding van de benoeming niet, maar
wel dat Don Francisco Antonio de Agurto, markies van Gastafiaga
(1640 - 1702), ten gunste van de toekenning zijn gewicht in de schaal
had gelegd. Waarschijnlijk was deze zelfs grotendeels gebaseerd op
een zelfstandig initiatief van de landvoogd der Nederlanden. Dat Du
Chastel portretjes van Gastafiaga in voorraad had, zou een aanwijzing
voor haar goede verstandhouding met de voorgestelde kunnen zijn.”

67 Zie ook Valdivieso 1973b. Begin jaren 1680 waren in Madrid de nog door Philips
IV aangestelde en inmiddels bejaarde Francisco Rizi en Bolognees Dionisio
Mantuano als ‘Pintor del Rey’ aan het werk, tezamen met Francisco de Herrera el
Mozo en de veel jongere Claudio Coello. Juan Carrefio de Miranda vervulde de
felbegeerde post van ‘Pintor de Camara’ tot zijn dood in 1685, waarna Coello hem
opvolgde. Kort voor Van der Neers benoeming waren zowat al deze kunstenaars
gestorven; Mantuano in 1684 en Rizi het jaar daarop, op de hielen gevolgd door
Herrera en Carreflo. Coello hield de fakkel brandende maar overleed kort nadat hij
hem in 1692 had overgedragen aan de Napolitaan Luca Giordano. Het wegvallen
van hofschilders werd door de kroon in deze jaren echter meer dan gecompenseerd
door in hoog tempo nieuwe kunstenaars in dienst te nemen. In 1668 waren er nog
maar drie met een vaste betrekking, terwijl de teller in 1698 op vijftien stond. In
1703 was de verantwoordelijke instantie de tel zelfs kwijt geraakt, zie Brown 1991,
p. 302 en Sullivan 1986, pp. 1-35.

%8 Voor dit verslag, zie Laine/ Magnusson 2002, p. 158. Het bewuste fragment is
ook in bijlage II te vinden. Onzeker is of Van der Neer dit jaargeld ooit uitbetaald
heeft gekregen. Zoals wel vaker, was ook zijn benoeming waarschijnlijk een
eerbetoon en daarbij een vorm van genoegdoening voor achterstallige betalingen.
Zelfs de hofschilders die in Madrid concrete opdrachten uitvoerden, konden er niet
op vertrouwen dat hun salaris werd uitgekeerd, zie Brown 1991, pp. 288,289.

% Toch moeten de vroegste contacten van Du Chastel en Van der Neer met
Gastafiaga recent zijn geweest, want deze cavaleriegeneraal kwam pas in 1685 naar
Brussel als opvolger van de pas overleden landvoogd, de markies van Grana.
Tessin geeft ons in zijn reisjournaal een aardige indruk van Gastafaga’s entourage;
zijn paleis en de belangwekkendste kunstwerken. Uit die korte opsomming blijkt
een zekere allure. Voor dit verslag, zie Laine/ Magnusson 2002, p. 156. Zie tevens
voor Gastafiaga, zie Biographie Nationale, 44 dln., Brussel 1866-1986, deel 1, pp. 130-
135 en Lonchay/ Cuvelier/ Lefevre 1923-37, deel 5 en 6, passim.
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Het echtpaar zou de komende jaren nog veel te maken krijgen met
deze ‘sehr artiger herr’, zoals Tessin de gouverneur typeert, vooral in
verband met het door Houbraken genoemde portret van Maria Anna
van Neuburg.

Het portret vervulde in 1689 een even traditionele als cruciale
rol in de huwelijksonderhandelingen tussen het Spaanse koningshuis
en het huis Palts-Neuburg.” Als dit schilderij identiek is met het nog
bewaarde portret, moet het snel uit Spanje zijn teruggekomen, want
het wordt alweer in 1719 in Disseldorf gedocumenteerd (fig. 2; cat.
nr. 117).”" Een andere mogelijkheid is dat dit schilderij een variant op
de eerdere compositie is en in dit geval werd het bewaarde werk later,
maar mogelijk wederom ad vivum geschilderd. In augustus was Maria
Anna’s huwelijk met Carlos officieel bezegeld, daarna begon haar reis
naar Spanje. Het eerste deel voerde over land, daarna ging het over
de Rijn, maar door mist, storm, laag water en zeeziekte was zij half
november genoodzaakt haar reis te onderbreken. Ze deed dit ter
hoogte van Dordrecht en in deze stad wachtte zij geduldig af tot de
omstandigheden gunstig genoeg waren om haar tocht over zee te
hervatten; dat bleek eind januari van het volgend jaar.72 Dit
oponthoud zou Van der Neer de gelegenheid hebben gegeven haar
eventueel nogmaals te portretteren. Maria Anna is toen in elk geval
nog door Godfried Schalcken vereeuwigd (fig. 3).”

De portretopdracht aan Van der Neer in het kader van dit
belangrijke huwelijk, waar de politicke toekomst van Europa
grotendeels van afhing, is nooit onderzocht en veel details zijn nog
onbekend of lijken tegenstrijdig.”* Speurwerk in de archieven te

0 Voot de ptimaire bronnen betreffende dit huwelijk, zie Bavaria/ Maura y
Gamazo 1927-35, deel 1, pp. 53ff, en voor een beknopte beschrijving van de
omstandigheden rond de keuze voor Maria Anna van Neuburg als huwelijkspartner
voor Carlos II, Nada 1963, pp. 153-163 en Duque de Maura 1942, deel 2,

pp. 226-258.

"1 Het stukje komt voor in Gerhard Karsch, Ausfiibrliche und Griindliche Specification
derer vortrefflichen und unschatzbaren Gemaeblden welch in der Galerie der Churfiirstl. Residenz;
gu Duesseldorf in grosser Menge anzutreffen seynd, s. 1., 1719. Het is niet uit te maken of
Van der Neer ook de scepter, hermelijnen mantel en de kroon op het fluwelen
kussentje in Maria Anna’s nog bewaarde portret naar het leven geschilderd heeft en
of deze attributen als de paltsgrafelijke insignes of de Spaanse regalia moeten
worden opgevat. Waarschijnlijk is de weergave aan de fantasie ontleend.

72 Een nog bewaard in het Latijn opgesteld verslag van haar reis getiteld Odyssea
Serenissimae Hispaniarum Reginae wordt genoemd in Pfandl 1947, p. 257.

73 Dit portret dook onlangs op en bevindt zich nu bij de in Minchen gevestigde
kunsthandelaar Arnoldi-Livie. Voor dit portret, zie Beherman 1988, nr. 314, p. 407
en HAG, nrs. 314 en 379.

74 Carlos’ eerste huwelijk was kinderloos gebleven. Een zoon van de ziekelijke en
geestelijk zwakke koning om hem op te volgen was voor Spanje essentieel.
Wanneer hij kinderloos zou sterven had men nog steeds de aanspraken van
Lodewijk XIV op het Spaanse rijk te vrezen. Uiteindelijk werd dit rampzalige
scenatio bewaarheid, met de Spaanse Successicootlog 1702-13 als gevolg.

33



Eddy Schavemaker — Eglon Hendrik van der Neer

Madrid en Miinchen zou meer helderheid kunnen opleveren, maar de
gepubliceerde archivalia bieden al aanknopingspunten voor een
eerste globale reconstructie van de geschiedenis.

Na de dood op 12 februari van Carlos’ eerste vrouw Marie
Louise van Orléans begon men te Madrid onmiddellijk over een
nieuwe huwelijkspartner na te denken. Maria Anna van Neuburg
wordt samen met de andere kandidates genoemd in een 22 februari
gedateerde brief aan keizer Leopold I van de keizerlijke ambassadeur
te Madrid, graaf Heinrich Franz Mansfeld.” Op 9 maart vroeg
Carlos’ moeder per brief aan keizerin Eleonora Magdalena Théresa,
de oudste zus van Maria Anna, om gedetailleerde beschrijvingen en
portretten van de Duitse prinses en haar andere nog ongehuwde
zusjes.76 Maar men was in Brussel en Diusseldorf eind februari al
geinformeerd over het overlijden van Carlos’ eerste vrouw en over
het feit dat men in Madrid bezig was met de voorbereidingen voor
een nieuw huwelijk. Ook was daar inmiddels bekend dat Maria Anna
van Neuburg één van de kandidaten was. Van der Neer was als
hofschilder in dienst van de Spaanse Kroon een vanzelfsprekende
keus om haar portret te laten uitvoeren. Maar de titel van hofschilder
was waarschijnlijk niet meer dan een eerbewijs en misschien zelfs
zoals hierboven al opgemerkt door Gastafiaga op eigen initiatief
georganiseerd.77 Carlos heeft mogelijk niet eens van Van der Neers
bestaan afgeweten. Ook zijn moeder, die zich met alle staatszaken
bemoeide en in het bijzonder met deze kwestie, was zich kennelijk
niet bewust van onze in Brussel gestationeerde schilder, want anders
zou zij Gastafiaga wel rechtstreeks hebben benaderd. De landvoogd
heeft kennelijk toen hij het nieuws van de dood van Carlos’ vrouw
vernam zelf de urgentie van zo’n portret ingezien.”” En dat hij toen
aan Van der Neer dacht, lijkt aan te geven dat hij diens patroon was.”’

75 Daarin worden Maria Elisabeth (dochter van keizer Leopold I), Isabel Luisa
(dochter van Pedro II van Portugal) en Anna Maria Luisa de’Medici (dochter van
Cosimo 111, groothertog van Toscane) als overige kandidates genoemd, zie
Bavatia/ Mauro y Gamazo 1927-35, deel 1, pp. 53,54.

76 Bavatia/ Mauro y Gamazo 1927-35, deel 1, p. 61.

77 Heeft Jan Florent, de latere baron van Thulden, die rond 1680 door Van der
Neer geportretteerd is (cat. nr. 86) en in 1690 benoemd zou worden tot ‘conseiller
intime’ van Carlos, hierbij nog een rol gespeeld? Het is helaas niet bekend of
Florent toen al in Madrid was en wat zijn bevoegdheden waren.

8 Voor het 7 juli gedateerde verslag van de pauselijke gezant in Madrid, waarin
deze onthult dat het portret een opdracht van de gouverneur van Vlaanderen is
geweest, zie Bavatia/ Mauro y Gamazo 1927-35, deel 1, p. 140.

7 Gastafiaga’s patronaat is niet onderzocht, maar het zal weinig hebben
voorgesteld. Zijn budget was beperkt door de ootlog met Frankrijk en het
wanbeheer van zijn voorgangers. Voor enkele aantekeningen, zie Saintenoy 1935,
pp- 126-129 en voor betalingen aan de Brusselse landschapschilder Lucas
Achtschellinck, Pinot 1890, p. 441. Gastafiaga had ook zijn oog laten vallen op de
beeldhouwer Gabriel Grupello, die al jaren in Brussel woonde, en kreeg hem net
als Van der Neer in dienst van de kroon. Grupello werd op 24 februari 1688 tot
Hofstatuarius van de Spaanse koning benoemd, zie Kultermann 1968, p. 203; voor
de opdrachten die hij voor Gastafiaga uitvoerde, ibid., pp. 56ff.
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Hoe dit ook zij, als dit scenario klopt moet hij vliegensvlug de
praktische kant van de poseersessie voor Van der Neer zelf met de
keurvorst hebben afgestemd en zal hij de schilder zo rond die zelfde
tijd, mogelijk al begin maart, naar Disseldorf gestuurd hebben om de
Duitse prinses te vereeuwigen.”’

Van der Neer heeft hiervan uitgaande ongeveer een maand de
tijd gehad om het portret te voltooien.”" Al op 17 april 1689 meldde
de keizerin aan haar vader, keurvorst Philips Wilhelm, dat de
beeltenis van Maria Anna onderweg naar Spanje is.” Een kleine
maand later was dit portret en dat van de andere nog overgebleven
kandidate Anna Maria de’Medici, dochter van Cosimo 111, intussen
veilig in Madrid aangekomen. De Spaanse koning maakte vervolgens
op basis van de portretten van de Italiaanse en de Duitse prinses zijn
definitieve keuze. Op 12 mei schreef de pauselijke nuntius te Madrid
dat de koning bezig was de portretten te vergelijken.” Vier dagen
later was de keuze voor Maria Anna van Neuburg een feit. Carlos’
moeder liet de keizerin in een brief van 22 mei weten, dat het portret
van haar zuster de vorst zeer was bevallen.* Ook aan haar vader
Philips Wilhelm werd dit meegedeeld.”” En zelfs Houbraken wist
later nog te melden dat het portret van de prinses de vorst “zoo wel
beviel’.

De juwelen die Du Chastel door Maria Anna, haar vader
keurvorst Philips Willem en diens zoon, de latere keurvorst Johann
Wilhelm zijn geschonken, en die we in haar nalatenschap
terugvinden, zullen een dankbetuiging voor in deze tijd verleende
diensten zijn geweest (doc. 99). En er is nog een andere aanwijzing
dat Du Chastel destijds bij deze vorstelijke personen een blijvende

80 Uit een ordonnantie van 14 november 1691 blijkt dat Marie Du Chastel in de
voorafgaande periode voor de Spaanse kroon naar Diisseldorf en Neuburg was
gereisd. In 1692 zou zij hiervoor 3.120 livres krijgen uitgekeerd, zie Pinot 1890,

p. 441. Het spreekt voor zich dat deze reizen ten behoeve van de portretopdracht
gemaakt zijn. In haar twaalfjarige huwelijk met Van der Neer baarde Du Chastel
hem zes kinderen, maar in de periode van de regelingen betreffend het portret van
Marie Anna was zij niet zwanger en dus reisvaardig. Zij kan haar echtgenoot dus
vergezeld en geassisteerd hebben.

81 Ondanks het vele bijwerk en de gedetailleerde stijl van het bewaard gebleven
portretje, zijn enkele weken volgens de restaurator Martin Bijl voldoende tijd om
zo’n schilderij af te krijgen. Hij verklaarde na het zien van een zwartwitfoto dat het
ongelijkmatige craquelé van de bewaard gebleven versie een gevolg kan zijn van
deze snelle werkwijze.

82 Bavaria/ Mauro y Gamazo 1927-35, deel 1, p. 68. Houbraken 1718-21, deel 3,
p- 350 meldt dat ook Jan Frans van Douven, de hofschilder van Philips Wilhelm,
een portret van de prinses heeft geschilderd, maar dit deed hij pas nadat zij
gekozen was en bekend was dat zij voorgoed naar Spanje zou vertrekken.

8 Bavaria/ Mauro y Gamazo 1927-35, deel 1, p. 100.

8 Bavaria/ Mauro y Gamazo 1927-35, deel 1, pp. 120,121.

85 Bavaria/ Mauro y Gamazo 1927-35, deel 1, p. 132.
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indruk heeft gemaakt.86 Het was niet ongebruikelijk om het werk van
de kunstenaar mede te belonen door een geschenk aan zijn
echtgenote, zoals later bij Van der Werff. Maar omdat Van der Neers
vrouw mee geweest is zal zij zich ook nuttig gemaakt hebben. Wel
blijft onopgehelderd wat de aard van haar inspanningen is geweest.
Onduidelijk is ook of de juwelen een geschenk waren tijdens haar
bezoek aan Diisseldorf of dat ze haar pas zijn toegezonden toen
duidelijk was geworden dat Carlos na het bekijken van Van der Neers
portret zijn keuze op Maria Anna had laten vallen. Een zekere blijk
van erkentelijkheid van Carlos en Maria Anna was, dat de Van der
Neers hun eerstvolgende kind naar hen mochten vernoemen, al is
Gastanaga ook achter deze geste vermoedelijk de drijvende kracht
geweest. Een maand nadat het huwelijk van Carlos en Maria Anna
met veel pracht en praal in Brussel was gevierd, werd Maria Anna
Carola van der Neer op 11 juni 1690 in de Onze-Lieve-Vrouw-ter-
Kapellekerk gedoopt. Gastafiaga en de hertogin van Arenberg
fungeerden hierbij als plaatsvervangers voor de koninklijke
peetouders (doc. nr. 96).” Zoals in dit soort situaties gebruikelijk, zou
dit kind, dat nu onder koninklijke bescherming stond, een zogeheten
pillegift ontvangen kunnen hebben, misschien in de vorm van een
lijfrente.88

Kort na deze triomfen keerde het tij voor Van der Neer. De
eerste van een reeks tegenslagen was dat de betaling uitbleef van zijn
zo geprezen portret. Nog in 1696 benaderde Van der Neer keurvorst

8 Johann Wilhelm noemt de schilder in een brief van 13 mei 1696 aan zijn zus
Maria Anna ‘de weduwnaatr van Duchatel’ (doc. nr. 110). Misschien was Maria
Anna dus beter bekend met Van der Neers echtgenote, ook al zal ze zich onze
schilder zelf ook nog hebben kunnen herinneren, omdat ze zeven jaar eerder
immers voor hem geposeerd had. Johann Wilhelm kan het etiket weduwnaar echter
ook gekozen hebben om Maria Anna tot sympathie met de kunstenaar te bewegen.
De brief was namelijk bedoeld om haar aan te sporen de kunstenaar te betalen
voor het portret in kwestie.

87 Het huwelijk van Carlos en Maria Anna was al op 24 augustus 1689 ingezegend
in Neuburg met een plaatsvervanger van de Spaanse koning. De koningin in spe
arriveerde pas in april van het volgend jaar in Spanje, waarna ook in Brussel ter ere
van de offici€le bevestiging van het huwelijk feestelijkheden georganiseerd werden.
De toneelschilder en architect Pieter Herbosch ontwierp voor deze gelegenheid een
tempel van Hymen en een triomfboog, die door de Brusselse miniatuurschilder en
graficus Richard van Otrley in een ets werden vereeuwigd, zie tent. cat. Brussel
2003/2004, pp. 31,32, ill.

8 Tegen deze mondelinge suggestie van Marten-Jan Bok pleit echter dat de nieuwe
Spaanse koningin verzuimde Van der Neers portret tijdig te betalen en dat zij de
krappe middelen van het Spaanse hof vooral ten bate van zichzelf en haar familie
zou gaan benutten. Voor pillegiften en het gebruik van vernoemingen als
diplomatiek bindmiddel, zie Bok 2001. Rachel Ruysch, die evenals Van der Neer in
dienst van keurvorst Johann Wilhelm van de Palts zou komen, vernoemde haar
kind naar deze vorst. Deze was bereid als peetvader op te treden en toen de kleine
Jan Willem hem werd getoond, kreeg deze een kostbare penning aan een rood lint
cadeau, en zijn moeder ontving onder meer een toilettafel met 28 zilveren
onderdelen in een sierlijk koffertje. Zie hiervoor Kooijmans 2004, p. 238.
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Johann Wilhelm, hem duidelijk makend dat Maria Anna die volgens
de toenmalige, niet bewaard gebleven afspraken curieus genoeg
verantwoordelijk was voor de betaling van haar eigen portret, haar
verplichtingen nog niet was nagekomen. Van der Neer wist zijn zaak
bij Johann Wilhelm aanhangig te maken en deze nam het voor hem
op door zijn jongere zus met brieven te bestoken om haar tot
betaling aan te sporen.” Ook dit heeft pas na jaren vruchten
afgeworpen; maar Houbraken wist te melden dat de schilder goed
betaald werd voor zijn schilderij.

Begin 1692 werd Van der Neers begunstiger Gastafiaga het
slachtoffer van een lastercampagne. Hij moest zijn ambt opgeven en
vertrekken.” In datzelfde jaar stierf Van der Neers vrouw. Op 16 juli
laat zij ernstig ziek haar testament opstellen en kort daarop moet zij
zijn overleden. Haar nalatenschap was aanzienlijk en de afwikkeling
ervan werd over enkele jaren uitgesmeerd, hetgeen destijds overigens
ook bij kleinere nalatenschappen niet ongebruikelijk was (doc. nrs.
99,100). Weyermans bewering dat hij Du Chastel - dit moet in 1703
geweest zijn - ‘in de Herberg van St, Josef, in de Keyzerstraat tot
Antwerpen’ nog dagelijks heeft zien schilderen, lijkt met een korrel
zout genomen te moeten worden. Zijn ‘herinnering’ dateert van elf
jaar na Du Chastels dood.”

Om Namen te verlossen van het beleg door de geallieerden
beval Lodewijk XIV Brussel te bombarderen. Op 13 augustus 1695
om zeven uur ’s avonds gaf Francois de Neuftville, waréchal de France,

8 In de eerste brief aan zijn zus van 13 mei 1696 stelt hij de schuld voor het eerst
aan de orde (doc. nr. 110). Omdat er geen reactie komt, probeert Johann Wilhelm
het op 24 november van dat jaar nogmaals, nu met een brief aan de biechtvader
van zijn zus, Pater Gabriel (doc. nr. 111). In zijn antwoord van 20 december
scheept de pater de keurvorst af met de belofte dat hij de koningin tot betaling zal
bewegen, maar maakt van zijn tegenzin geen geheim (doc. nr. 112). Drie jaar later is
er nog steeds geen resultaat geboekt, zoals blijkt uit Johann Wilhelms 28 februari
1699 gedateerde brief aan de markies Ariberti, waarin deze wordt gevraagd de
betaling in orde te brengen (doc. nr. 116).

% Carlos II verving hem op aandringen van koning-stadhouder Willem III door de
keurvorst Maximiliaan Emanuel van Beieren, die het gouverneurschap op 26 maart
aanvaardde, zie De Schrijver 1996, p. 38.

91 Weyerman suggereert van alles. Volgens hem was zij ‘op die tijd gesepareert van
haar Man, alhoewel ik niets in haar gedrag kon zien dat daar toe [...] had
aanleyding gegeven’. Hij schreef dit in deel drie van zijn levens dat in 1729
uitkwam, en gaf aan dat hij haar zesentwintig jaar daarvoor gezien had. Misschien
citeerde hij een observatie uit de tweede hand en wendde voor er zelf getuige van
te zijn geweest, of het is een verzinsel. Voor de datering van Weyermans verblijf in
Antwerpen, zie Broos 1990, p. 10. Toen Du Chastel in 1692 stierf was Weyerman
pas vijftien jaar oud. Het is echter niet uit te sluiten dat hij ook toen in Antwerpen
was, want hij heeft geleerd in het Antwerpse atelier van Simon Hardimé, die pas in
1688 meester was geworden. In dat geval zou hij Du Chastel wel gezien kunnen
hebben; misschien was zij tijdelijk in de Scheldestad voor een opdracht. Voor
Hardimé, zie Meijer/ Willigen 2003, p. 217. Claessens 1968, pp. 268,269, nam al
Weyermans opmerkingen serieus en heeft vruchteloos in de Antwerpse archieven
naar bewijzen gespeurd om te kunnen bevestigen dat Du Chastel in Antwerpen
zou zijn overleden.
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de kanonniers van zijn troepen opdracht het vuur te openen. Drie
dagen later zwegen de kannonen pas weer en lag het hart van Brussel
in puin. Contemporaine beschrijvingen geven aan dat de grens van
het getroffen gebied precies over de Cellebroerstraat liep.” De
Steenpoort en de daaraan verbonden oude stadsmuur bleven
gespaard, maar of dat ook geldt voor het huis van de schilder en zijn
gezin is niet bekend.” Van der Neer en zijn kinderen hebben de
rampspoed in elk geval overleefd, misschien ternauwernood.

1697 1703: Dusseldorf

De wederopbouw van Brussel bracht ook voor schilders gunstige
vooruitzichten met zich mee, maar denkelijk vooral voor het snel
werkende en betaalbare soort. Voor een schilder als Van der Neer
was de situatie misschien niet zo rooskleurig. Hoe dan ook, als
weduwnaar en wonend tussen de ruines ging hij op zoek naar een
andere plek om zijn geluk te beproeven.94 Als de catastrofe Van der
Neer ook financieel getroffen heeft, is het ook begrijpelijk, dat hij nu
werk ging maken van de achterstallige betaling van zijn portret van
Maria Anna van Neuburg. Zoals we zagen, wendde hij zich al binnen
een jaar na de belegering van Brussel tot keurvorst Johann Wilhelm,
met wie hij vast al kennis had gemaakt toen hij in 1689 het portret
van zijn jongere zus had geschilderd. Maar misschien was het de
keurvorst zelf die het contact hernieuwde. In juni 1695 had hij
immers tijdens zijn reis door Nederland bij de Rotterdamse
gentleman-dealer Jacques Meyers iets van Van der Neer gekocht en
dit ‘Stiick Gemihls’ zou zijn enthousiasme kunnen hebben
aangewakkerd.” Toen de schilder kort daarna contact had met

92 Voor het bombardement van Brussel, zie Culot et al. 1992, p. 86, Lagrange s. a.,
passim en Henne/ Wauters 1845, deel 2, pp. 130-134.

% In elk geval heeft deze tragedie de schilder Aurele Augustin Coppens dakloos
gemaakt. Hij was dan ook degene die de aanblik van de getroffen binnenstad
vastlegde in een reeks uitgewerkte tekeningen, waarvan twaalf door hemzelf en
door Richard van Otley in prent werden gebracht en gepubliceerd onder de titel
Perspectives des ruines de la ville de Brussel désignées an naturel par Augustin Coppens 1695,
zie tent. cat. Brussel 2003/2004, pp. 37-43, ill.

% Over contacten met Gastafiaga’s opvolger, Maximiliaan Emanuel van Beieren is
niets bekend. De financiéle situatie van het hof in Brussel was zo beroerd, dat de
nieuwe landvoogd zijn persoonlijke bezittingen moest verpanden om de militaire
voorbereidingen te kunnen financieren die nodig waren om de grenzen van de
Spaanse Nederlanden tegen de Fransen te bewaken, zie De Schrijver 1996, p. 57.
% Levin 1910, p. 146. Over Johann Wilhelms vroegste contact met Van der Neers
schilderkunst bestaat geen zekerheid. Zijn schilderijenaankopen gaan aantoonbaar
terug tot 1682, zie Levin 1910, p. 144ff en Levin 1905, p. 223. De basis voor zijn
verzamelwoede zal echter reeds tijdens zijn ‘grand tout’ tussen 1674 en 1677 gelegd
zijn, toen hij de belangrijkste Europese kunstcollecties bezocht. In augustus 1695
was de vorst bezig de aankopen van zijn Nedetlandse reis te bekijken, zo blijkt uit
een brief van 20 augustus van zijn echtgenote Anna Maria Luisa de’Medici aan haar
oom, kardinaal Francesco Maria de’Medici. Voor een samenvatting hiervan, zie
Kihn-Steinhausen 1938, pp. 191,192.

38



Het leven

Johann Wilhelm in verband met de betaling van het portret van
Maria Anna van Neuburg, bleek de keurvorst Van der Neer zeer
toegenegen. Kort na Johann Wilhelms reis door Nederland, waarbij
hij voor het eerst contact legde met Van der Werff, kreeg diens oude
leraar Van der Neer enkele opdrachten en schilderde hij in 1696 zijn
beide in dat jaar gedateerde Zelfportret (fig. 4; cat. nr. 138) en Esther en
Abasverus (cat. nr. 139). Waarschijnlijk is Van der Neer eind 1695 of
begin 1696 in Disseldorf geweest, misschien om bijzonderheden met
betrekking tot de opdrachten te bespreken. Vrijwel zeker is, dat hij
toen in elk geval de penning met het portret van Johann Wilhelm
ontving, die hij ook op zijn zelfportret draagt.” Kort na de aflevering
van dit zelfportret in Diisseldorf zond de keurvorst het samen met de
Esther en Abasverus naar Florence als geschenk aan zijn schoonvader
Cosimo 111, met wie hij zijn passie voor de schone kunsten deelde.

Toen Johann Wilhelm in Rotterdam kennismaakte met Van
der Werff, gaf hij ook bij hem een zelfportret in opdracht (fig. 5),
evenals een Oordeel van Salomo (fig. 6).”” Net als Van der Neers Esther
en Abasverus (fig. 7) en diens zelfportret, belandden ook Van der
Werffs historiestuk en zelfportret in Florence.” En dat zal wel geen
toeval zijn. Barbara Gaehtgens opperde voorzichtig dat de twee
historiestukken van gewezen leraar en leerling misschien als
pendanten waren bedoeld.” Dat lijkt een schot in de roos en het is
verleidelijk ook de twee zelfportretten als tegenhangers te zien.'” De
schilderijen waren in elk geval de gelijktijdige opmaat van zowel Van
der Werffs als Van der Neers indiensttreding van het keurvorstelijke
hof. Van der Werff kreeg, toen hij zijn zelfportret en historiestuk
persoonlijk in Diisseldorf kwam afleveren, van de keurvorst een
jaarcontract, dat op 15 juni 1697 werd geéffectueerd.'”

% Zo’n keten was vaak een ‘eereloon’. Misschien had Van der Neer dus al iets voor
de keurvorst voltooid. Voor dergelijke eretekenen, zie Becker 2002.

97 Voor Van der Werffs zelfportret, zie de entry van cat. nr. 138 en voor diens
Oordeel van Salomo, Gaehtgens 1987a, nr. 47, pp. 274,275, ill.

% Gachtgens 1987a, p. 57.

9 Gaehtgens 1987a, p. 274.

100 Hiertegen pleit dat Van der Neers zelfportret bijna twintig centimeter hoger is
dan dat van Van der Werff. Wel zijn de schilderijen bijna even breed.

101 Volgens Gaehtgens was een vermoedelijk bij Van der Werffs eerste bezoek aan
Diisseldorf opgesteld contract door de schilder aanvankelijk afgewezen en was hij
pas na inwilliging van zwaardere eisen van zijn kant met een aangepaste versie
akkoord gegaan. Zij is in de waan dat vorst en kunstenaar pas in september van dat
jaar een overeenkomst gesloten hebben, hoewel Van der Werffs visite aan de
keurvorst in juni 1697 plaatsvond en Van der Werffs autobiografie, waar zij zich
voor de datering van het bezoek aan Disseldorf op baseert, geen nadere
tijdsaanduiding noemt, zie Gaehtgens 1987a, p. 68, en voor de bewuste passage in
Van der Werffs autobiografie Gaehtgens 1987a, p. 436 (dok. 1, fol. 8); vergelijk ook
p. 441 (dok. 5, fol. 1). Bovendien dateert Van der Werffs contract niet van
september, maar van 15 juni, zoals de Landrentmeisterrechnung toont in een
passage die letterlijk met precieze opgave van de bron wordt geciteerd in Lau
1913/14, p. 245. Kortom, Van der Wetff zal in juni naar Dusseldorf zijn gereisd en
heeft tijdens dat verblijf een contract met de keurvorst gesloten.
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Fig. 4

Eglon van der Neer, Zejfportret (cat. nr. 138),

doek 105 x 73.5 cm. Gesigneerd en 1696 gedateerd.
Florence, Galleria degli Uffizi

Fig. 5

Adriaen van der Werff, Zelfportret,

doek 89 x 73 cm. Gesigneerd en 1697 gedateerd.
Florence, Galleria degli Uffizi

Fig. 6

Adriaen van der Werff, Oordeel van Salomo,

doek 70.5 x 53 cm. Datering 1697 op achterzijde.
Florence, Galleria degli Uffizi

Fig. 7

Eglon van der Neer, Esther en Abasverus (cat. nr. 139),
doek 70.5 x 54 cm. Gesigneerd en 1696 gedateerd.
Florence, Galleria degli Uffizi
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Van der Neers zelfportret is al in april in Florence gedocumenteerd
en de Esther en Abasverns in mei. Van der Neer is dan ook hoogst
waarschijnlijk al in maart 1697 zijn schilderijen in Disseldorf komen
afleveren. Tijdens dit bezoek heeft Johann Wilhelm de schilder in
zijn hothouding opgenomen door hem “Titularhofrat’ te maken.'”
Tijdens zijn visites aan Diisseldorf zal Van der Neer de
beeldhouwer Grupello weer zijn tegengekomen, die Brussel twee jaar
eerder voor Diisseldorf verruild had. Ook leerde hij hier zijn nieuwe
bruid kennen. Houbraken meldt dat Van der Neers derde huwelijk
op 24 december 1697 plaatsvond en dat klopt (doc. nr. 113).'” Zijn
derde echtgenote, Adriana Spilberg, was de dochter van de in 1690
overleden hofschilder Johannes Spilberg, en zelf ook schilderes.'™
Vermoedelijk trok Van der Neer in Diisseldorf in bij Adriana, die
misschien in haar ouderlijk huis was blijven wonen. Hun huwelijk
bleef kinderloos. Het huishouden was dat echter allerminst. Eglon zal
zijn kinderen uit zijn vorige huwelijk hebben meegenomen, die alle
nog minderjarig waren. Houbraken meldt dat Spilberg zelf nog drie
zoontjes van haar vorige echtgenoot had, de in 1687 overleden
schilder Willem Breekvelt. Een damesportret is het enige resterende
voorbeeld van Adriana’s werk (fig. 8).'” Giorgio Maria Rapparini, de
Franse tolk-secretaris van Johann Wilhelm, maakt in zijn eulogie
‘Portrait du vrai mérité dans le personne de Monseigneur I’Electeur
Palatin’ melding van plafondschilderingen van haar hand (‘de petits
Genies appliqués a differentes choses’), die in het thans nagenoeg
geheel verwoeste slot van Diisseldorf twee schilderijenkabinetten

192 De patentbrief, die dateert van 22 maart 1697, is niet meer bewaard. De bron
voor het bestaan ervan is een entry van een thans onbekend zelfportret in de
catalogus van de veiling J. B. van Rooy, die op 7 juni 1870 in Antwerpen gehouden
werd. Voor deze tekst, zie doc. nr. 122 en cat. nr. C125. Het zelfportret kwam uit
de Antwerpse tak van de familie Van der Neer en kennelijk zaten de patentbrieven
daar nog bij, zodat de samensteller van de catalogus uit de originelen kon citeren.
Ook Houbraken vermeldde Van der Neer als ‘Raad’. Van der Neer was
‘Serenissimi Elect. Palatini consiliarus aulicus’, ofwel Titularhofrat. Voor deze titel,
waar rechten noch plichten aan verbonden waren, zie Erdmann 1939, pp. 35,62,63.
103 Getuige bij het huwelijk was de architect Michael Cagnon (? - 1700), zie Levin
1905, p. 156. Cagnon die reeds in 1677 in Diisseldorf gedocumenteerd is, maakte
carricre aan het hof en bracht het tot ‘Architectus supremus et camerae
consiliarius’. Voor Cagnon, zie tent. cat. Diisseldorf 1988, p. 94.

104 Zij was op 8 december 1656 te Amsterdam gedoopt (doc. nr. 28). Houbraken
noemt 5 december als haar geboortedatum, maar van het jaar 1650. Aangezien hij
een zo nauwkeurige datum opgeeft, zal het foute jaar wel een schrijf- of zetfout zijn
geweest, zie Houbraken 1718-21, deel 3, p. 43. In december 1661 verliet het gezin
Spilberg Amsterdam om zich in Diisseldorf te vestigen, de geboorteplaats van
Johannes, zie Levin 1904, p. 148. In Diisseldorf trad Johannes in dienst van het
paltsgrafelijke hof. Johannes’ vrouw is daarna echter weer naar Amsterdam
getogen. In 1681 kwam zij met haar kinderen opnieuw in Dusseldorf wonen,
volgens Houbraken omdat de keurvorstin nieuwsgierig was geworden naar
Adriana, die zich intussen blijkbaar op veelbelovende wijze in het tekenen en
schilderen had bekwaamd.

105 De Haas 1992, p. 279, ill.
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sierden. Deze moeten wel bijzonder geslaagd zijn geweest, want
Adriaen van der Werff die in 1705 in Dusseldorf was en toen als gids
optrad voor de gezant-secretaris Blainville en diens reisgenoten,
attendeerde het gezelschap er speciaal op.'"

Begin 1698 wordt Van der Neer hofschilder (doc. nr. 114)."”
Hij ontvangt vanaf dat moment een jaargeld van 1.000 Reichsthaler
(ongeveer 2.500 Nederlandse gulden).'” Zijn gehele toekomstige
productie was vanaf dat moment automatisch voor de keurvorst
bestemd. Hoewel van de 1300 schilderijen die Johann Wihelms
collectie ooit telde er nog maar 758 als onderdeel van de Bayerische
Staatsgemildesammlungen bij elkaar zijn, is voor zover bekend
slechts een drietal Van der Neers gaan zwerven en elders
terechtgekomen. Op grond hiervan kunnen we vaststellen dat Van
der Neers productie tijdens deze slotperiode van zijn loopbaan met
gemiddeld twee schilderijen per jaar wel zeer gering was.'” Dat het
misschien langer duurde voor hij de uitvoerige landschapjes waarin
hij zich specialiseerde af had, kan hiervoor niet de hele verklaring
zijn. Mogelijk werkte Van der Neer, die de zestig gepasseerd was, niet
meer hele dagen of had hij nevenfuncties. Dat hij destijds alleen
landschappen schilderde, lijkt erop te wijzen dat de keurvorst hem
vrij liet in de keuze van zijn onderwerpen. Hij hoefde geen portretten
te schilderen, ofschoon hij ruimschoots bewezen had dat ook dit

106 De schilderingen, ‘wovon man’ in Blainvilles woorden ‘sehr viel Rithmens
macht’, waren aangebracht op de plafonds van de twee privé-kabinetten. Voor
Blainvilles reisverslag, zie Kéhler 1764-67, deel 1, p. 74 en Korthals Altes 2003a,

p. 208.

197 Dus niet in 1690, zoals de handboeken aangeven. Dit misverstand is begin
twintigste eeuw ontstaan, toen de compilatoren van de lexica er stilzwijgend van uit
gingen dat Van der Neer zijn in 1690 overleden tockomstige schoonvader als
hofschilder onmiddellijk zou zijn opgevolgd.

108 De Reichsthaler wordt hier als rekenmunt genoemd. Voor prijzen en
rekenmuntsystemen in de regio van de Nederrijn, zie Metz 1990. Van der Neers
jaarsalaris is gemiddeld te noemen in vergelijking met de honoraria van de andere
aan het hof werkzame kunstenaars. Zijn intussen tot wereldfaam uitgegroeide
leerling Van der Werff incasseerde voor een half jaar werk 4.000 Nederlandse
gulden. Voor Van der Werffs bezoldiging, zie Gachtgens 1987a, pp. 66,67 en voor
meer betreffende Van der Neers salaris, hoofdstuk 6.

19 Voor de reconstructie van Johann Wilhelms verzameling, zie tent. cat. Miinchen
2009a/b. Van det Neer was tot zijn dood in 1703 in dienst van keurvorst Johann
Wilhelm. De inventarisnummers 2010 (cat. nr. 143; 1698), 2873 (cat. nr. 147; 1698)
en 5240 (cat. nr. 154; 1702) zijn gedateerd en stammen zeker uit de genoemde
periode. Een 1697 gedateerd stuk (inv. nr. 2012; cat. nr. 142) is uit de tijd dat de
schilder nog in onderhandeling moet zijn geweest over een betrekking aan het hof.
Ook twee 1700 gedateerde landschappen (cat. nrs. 148,149), thans in Schwerin, zijn
oorspronkelijk uit Johann Wilhelms bezit afkomstig, maar raakten op een
onbekend moment uit de collectie, evenals een 1698 gedateerd landschap (cat. nr.
144). Aan deze vijf kunnen de ongedateerde inventarisnummers: 2118,5023,
5239,2861 en 2862 nog worden toegevoegd, wat het maximale aantal oplevert van
elf gedocumenteerde, tussen 1698 en 1703 vervaardigde stukken. Hoeveel Van der
Neer voor de stukken afzonderlijk betaald kreeg, is niet bekend. Voor meer
opmerkingen over Van der Neers productiviteit, zie de inleiding tot de catalogus.
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hem goed afging. Hij was dus beter af dan de veel jongere Jan Frans
van Douven, die onderworpen was aan het regime van de constante
vraag naar beeltenissen van de keurvorstelijke familie.

Van der Neer overleed op 3 mei 1703 en werd ‘met een
aanzienlyke rouwstacie ten grave geleit’, zoals Houbraken ons meldt.
Zijn laatst gedateerde stuk stamt uit 1702. Houbraken verzekert ons
ook dat de schilder ‘zonder verval in de Konst’ actief is gebleven, ‘tot
zyn zeventigste jaar toe’. Van der Neer heeft de zeventig niet bereikt,
maar dat hij wel tot in zijn laatste levensjaar aan het werk is gebleven,
blijkt uit een opmerking van de latere directeur van de Galerie in
Dresden, Christian Ludwig von Hagedorn, die wist te vertellen dat
twee van de drie Van der Neers in zijn collectie om die reden
onvoltooid gebleven waren.'"

Fig. 8

Adriana Spilberg, Portret van een dame,
doek 60 x 54 cm. Gesigneerd.
Rijswijk, Instituut Collectie Nederland

Epiloog

Over Van der Neers laatste jaren in Diisseldorf is vrij weinig bekend.
Hierin zou meer archiefonderzoek in Duitsland nog verandering

110 “T'rois Pafsagen d’Eglon van der Neer, dont deux n’ont pas été achévés, le
Peintre ayant été surpris par sa derniere maladie’, zie Hagedorn 1755, p. 14. Men
vraagt zich af hoe Hagedorn aan deze informatie gekomen is. Misschien was hij
ingelicht door Bartholomius Douven (1688 - ?), zoon van hofschilder Jan Frans
van Douven en leerling van Van der Werff, door wie hij zich bij het verzamelen liet
adviseren, zie Cremer 1988, pp. 86,164. Douven junior heeft Van der Neer
waarschijnlijk nog persoonlijk gekend. Als hij de bron is, was hij misschien ook
degene die de onvoltooide schilderijen aan Hagedorn heeft geleverd. Interessant
genoeg bevindt zich in het Louvre een landschap van Van der Neer dat door een
andere hand voltooid is (cat. nr. 155). Zou dit ook één van die werken zijn waaraan
Van der Neer nog werkte toen hij door de dood werd overvallen?
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kunnen brengen.111 Adriana bleef na Van der Neers dood voor
Johann Wilhelm werken tot deze in 1716 ook stierf, en behield het
mooie huis waarin zij met haar man en zijn kinderen had gewoond.'”
Onbekend is wanneer zij is overleden. Toen Houbraken over haar
schreef op basis van gegevens die hij op zijn laatst in 1719 - zijn eigen
sterfjaar - gekregen moet hebben, leefde zij nog.

Bij zijn dood liet Van der Neer naast zijn echtgenote, drie
zonen (Aernout, Adam en Abraham) en twee dochters uit zijn eerste
huwelijk achter (Jacoba en Cornelia). Uit de tweede verbintenis
overleefden Maria Florentia Josepha Hiacyntha, Johannes Franciscus
en Franciscus Josephus hun vader. Van de overige kinderen, Claudius
en Maria Anna Carola staat niet vast of ze nog in leven waren toen
hun vader overleed, en ook over de lotgevallen van de met zekerheid
overlevende kinderen van Eglon bestaat veel onduidelijkheid.113

Houbraken bericht dat enkele kinderen uit het eerste huwelijk
schilder zijn geworden. De oudste zoon, Aernout, wordt inderdaad
als schilder in documenten aangetroffen (doc. nr. 88). Hij moet door
zijn vader zijn opgeleid en zal samen met de twee jaar oudere Van
der Werff in het atelier hebben gewerkt. Na zijn vertrek uit Brussel
rond 1682 vestigde Aernout zich in Amsterdam en trouwde in 1684
te Oudewater met Hester Honcop, waarschijnlijk een dochter van
Christiaan Honcop, de man van Pieternella Wagensvelt, een
schoonzus van Eglon. Hester was in dat geval een nicht van Aernout.
Kort na zijn huwelijk ging Aernout in Gouda wonen, waar zijn
vrouw in 1691 overleed. Hier hertrouwde hij een jaar later met Maria
Casteleyn. Vervolgens woonde hij achtereenvolgens in Oudewater,
Den Haag en Enkhuizen en overleed op het eiland Edam, voor de
kust van Batavia in het toenmalige Oost-Indi€. Het is niet bekend
wanneer Aernout het schilderen er aan gaf, maar voor 1714 had hij in
elk geval een ander vak gekozen. Als ziekentrooster, een soort
hulppredikant, voer hij mee op de koopvaardijschepen van de V.O.C.
naar Oost-Indi€. Een dergelijke overstap duidt vaak op financiéle
problemen. Het heeft er alle schijn van dat Aernout als kunstenaar
niet succesvol was. De enige andere schilderende zoon, Abraham,
keerde evenals zijn broer terug naar de Republiek. Hij moet dan al bjj
zijn vader hebben geleerd. Vanaf 1693 schilderde hij in Amsterdam

1 Wolfgang Schulz meldde mij dat een archivaris in Disseldorf (van wie hij de
naam vergeten was) nog documenten kende die Eglons aanwezigheid in Disseldorf
bevestigen. Navraag bij het archief te Diisseldorf bracht deze medewerker niet
meer boven water. Olaf Richter van het Hauptstaatsarchiv (Disseldorf) is Van der
Neer in de relevante archieven niet tegengekomen en deelde mij mee dat eventuele
akten met betrekking tot de schilder ook in het Generallandesarchiv in
respectievelijk Karlsruhe en Minchen terecht gekomen zouden kunnen zijn.

112 Rimmler 1988, p. 31. Theodor Levin ontdekte in de archieven te Diisseldorf
dat zij na Eglons dood werk gemaakt heeft van openstaande rekeningen van de
keurvorst bij haar vader zaliger en beschouwde dat als een teken dat het financieel
niet goed met haar ging, zie Levin 1905, p. 243.

113 Prins 2000, pp. 219,223-225.
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op contractbasis voor de schilder Louis Renaldi, van wie hij ook nog
lessen kreeg. In januari 1695 werd dit contract verlengd (doc. nr.
105).""* Zowel over Aernouts als over Abrahams activiteiten op het
artisticke vlak ontbreken nadere gegevens en schilderijen van hun
hand zijn niet bekend.

Dankzij het onderzoek van de Belgische kunsthistoricus
Thomas Matei weten we nu dat Van der Neers zoon Johannes
Franciscus, over wiens verdere leven bijna niets bekend was, de
stamvader is van het in de achttiende eeuw belangrijke maar thans
geheel vergeten Antwerpse geslacht van beeldhouwers Van der
Neer.'” Johannes Franciscus’ zonen Johannes (1704 - 1768 of later)
en Jakob Jozef van der Neer (voor 1718 - 1794) werden net als hun
vader beeldhouwer en Jakob Jozef droeg zijn eigen Antwerpse
werkplaats over aan zijn zoon Jakob Johan van der Neer (1760 -
1838), die deze dynastie van beeldhouwers de negentiende eeuw
binnenleidde. Matei liet ook zien dat de Antwerpse Van der Neers
verwant zijn met de familie Peeters, die in de achttiende eeuw
beeldhouwers en schrijnwerkers voortbracht. Familieaantekeningen
en eigen onderzoek van overlevende telgen van de familie Peeters
stelden Matei in staat de afstammingslijn van de Noord-Nederlandse
Van der Neers tot in het heden door te trekken.

Eglons uitetlijk is ons bekend uit het zelfportret (cat. nr. 138).
Houbraken typeerde zijn karakter als ‘in zyn doen byzonder naarstig,
en zyn vernuft altyd werkende’, trekken die we inderdaad in zijn
ontwikkeling terugzien. Zijn biografie verraadt aanzienlijke ambitie.
Van der Neer moet sociaal vaardig geweest zijn en behept met een
groot aanpassingsvermogen. Zijn zoon, Franciscus Josephus, lijkt
hier later nog de vruchten van geplukt te hebben en wist de
maatschappelijke ladder zo hoog te beklimmen dat hij een adellijk
meisje kon trouwen, een feit dat zijn vader overigens niet meer heeft
mogen meemaken.

114 Over Renaldi is verder alleen nog bekend dat hij voor Francisco Mollo, de
koninklijke Poolse gezant in Amsterdam, een plafond beschilderd heeft, zie doc.
ar. 95, en Thieme/ Becker 1907-50, deel 28, p. 154. Renaldi’s opdrachtgever deed
zaken met de Rotterdamse advocaat Joris Diert (doc. nr. 82), wiens portret door
Eglon was geschilderd (cat. nr. 79). Van der Neer en Diert kenden elkaar
waarschijnlijk goed, al was het maar omdat ze in Rotterdam buren waren geweest.
Zie hoofdstuk 3 en de entry van het desbetreffende catalogusnummer. Van der
Neers zoon kan via Diert en Mollo bij Renaldi terechtgekomen zijn. Zie ook
hiervoor hoofdstuk 3.

115 Matei 2005. Voor de Antwerpse beeldhouwers Van der Neet, zie voorts Matei/
De Ren 2005. Het is onbekend bij wie Johannes Franciscus zijn opleiding heeft
genoten. Mogelijk is hij op jonge leeftijd al bij Gabriel Grupello in de leer geweest,
die tot 1695 in Brussel woonde en die evenals zijn vader een protégé was van de
landvoogd Gastafiaga. Thomas Matei onderzoekt of een van de leden van de
Quellinusfamilie, waar nog weinig onderzoek naar verricht is, zijn leermeester of
één van zijn leermeesters in Antwerpen geweest kan zijn. Daar bestaan
aanwijzingen voor, zie Matei 2005, p. 18.
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Fig. 9

Eglon van der Neer,

Portret van een jongen (cat. nr. 1),

doek 58 x 51 cm.

Restanten van een signatuur en 1657 gedateerd.
Nederland, particuliere collectie

Fig. 10

Eglon van der Neer, De Schaking van Helena (cat. nr. 2),
doek 98 x 124 cm. Gesigneerd en 1658 gedateerd.
Belgié, particuliere collectie
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E KENNEN ALLEEN SCHILDERIJEN VAN EGLON

van der Neer en geen tekeningen of grafiek. Omdat Van der
Neer zoveel stijlen beheerste, is hij moeilijk te typeren. Jacob Campo
Weyerman noemt hem dan ook ‘zo veranderlijk in zijn keus als een
jonge wispeltuurige Hofjuffer’, waarmee hij een beeld van
doorlopend veranderende mode oproept.''® Opgeleid door zijn
vader, de landschapschilder Aert van der Neer, en de figuurschilder
Jacob van Loo, die beide bekend staan om hun ‘touche habile’, heeft
Van der Neer zich van meet af aan als fijnschilder gemanifesteerd.
Maar af en toe schilderde hij ook levensgrote portretten, zijn
penseelvoering hierbij moeiteloos aan de schaal aanpassend. Niet
alleen in dit opzicht is Van der Neer ongrijpbaar. Hij is dit ook
omdat hij alle genres beoefende, op het stilleven na, hoewel men in
zijn genrestukken en portretten vaak stillevenachtig bijwerk aantreft.
En zelfs binnen individuele genres hanteert Van der Neer
verschillende stijlen. Zijn conversatiestukken verwijzen vaak naar
Gerard ter Borch en soms naar Pieter de Hooch. Zijn portretten
laten uiteenlopende benaderingen zien en zijn landschappen gaan
terug op een keur van zeer verschillende voorbeelden, zoals Adam
Elsheimer, Jacques d’Arthois en Jan Brueghel de Oude, terwijl de
‘sottoboschi’ op het eerste plan van zijn landschapstaferelen Otto
Marseus van Schrieck en Matthias Withoos in herinnering roepen.
Op het eerste gezicht heeft Van der Neers werk dus weinig eigens.
Maar als we zijn productie van jaar tot jaar volgen - en dat kan
dankzij het grote aantal gedateerde stukken - blijkt er toch wel lijn en
logica in te zitten. Zorgvuldig kijken openbaart een eigen en goed
herkenbare schriftuur.

Van der Neers vroegst gedateerde werk uit 1657 is een
jongensportret, een borststuk dat hij in het Zuid-Franse Orange moet
hebben geschilderd, waar hij indertijd voor de gouverneur werkte
(fig. 9; cat. nr. 1). Het gezicht is zorgvuldig gemodelleerd en de jonge
huid mooi getroffen. Het kostuum is met brede, trefzekere streken
neergezet, terwijl een echt losse toets werd bewaard voor het
weelderige witte linnen van het hemd, dat door de splitten in de
mouwen van het wambuis van de jongen naar buiten welt. Het is
moeilijk in dit werk een concreet stilistisch voorbeeld te ontdekken,
maar de smeuige penseelvoering kan zeker vergeleken worden met
die van Van Loo. Ook Franse schilders zoals Sebastien Bourdon
komen in gedachten.

116 1729-69, deel 3 (1729), p. 10. Weyermans complete tekst over Van der Neer is
in bijlage III te vinden.
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Fig. 11

Detail van Eglon van der Neer, Portret van een familie op een terras (cat. nr. 49),
doek 101.8 x 122.2 cm. Gesigneerd en 1671 gedateerd.

Engeland, particuliere collectie

Fig. 12
Detail van Eglon van der Neer, De fekenares (cat. nr. 29),
paneel 30.3 x 25.6 cm. Londen, Wallace Collection

Fig. 13

Eglon van der Neer, Een dame die een luit stemt (car. nr. 9),
paneel 36.5 x 29.5 cm. Gesigneerd.

Huidige verblijfplaats onbekend

Fig. 14
Gabriel Metsu, Citerstemmende dame met heer, paneel 36.5 x 30 cm.
Kassel, Staatliche Museen, Gemaildegalerie, Schloss Wilhelmshohe
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Als een rode draad door Van der Neers oeuvre loopt zijn
continue verkennen van nieuwe thema’s en ook stijlen. In zijn
enthousiasme vertilde hij zich daar ook wel eens aan, zoals het
volgende gedateerde werk uit 1658 demonstreert (fig. 10; cat. nr. 2).
Hoewel deze waarschijnlijk nog in Frankrijk geschilderde Schaking van
Helena bepaald een prestatie genoemd mag worden, zien we Van der
Neer wel worstelen met de compositie en de anatomie van de
figuren. De belichting en de dieptewerking zijn ook niet overal
overtuigend. Doordat Van der Neer niet bij machte was een
coherente compositie te ontwerpen, zijn sommige individuele
bouwstenen van zijn Schaking van Helena nog goed te onderscheiden.
Zo moet de ontwikkelde beschouwer van destijds wel zijn opgevallen
dat de beroemde sculptuur van de Borghese-gladiator als model is
gebruikt voor maar liefst twee figuren, namelijk voor de moor met
paard rechts op de voorgrond, en voor de baardige krijger met schild
achter Helena.'"” De rijke textuur van het verfoppervlak illustreert
intussen Van der Neers technische veelzijdigheid. De vormgeving is
geént op de Franse of de Italiaanse historieschilderkunst, men denkt
onmiddellijk aan Poussin of ook Vouet. Niettemin verraadt Van der
Neer zijn Hollandse atkomst door details die men eerder in de
elegante conversatiestukken van Ter Borch zou verwachten, zoals het
hondje en Helena’s satijnen jurk. De rechterhelft van de compositie
toont een prachtig verschiet met havengezicht dat zweemt naar
Claude Lorrain.

Eglon is natuurlijk opgegroeid met de landschappen van zijn
vader om zich heen. Het ligt voor de hand dat hij zich in diens atelier
zelf ook bekwaamd heeft in het landschap. Het hoeft dus niet te
verbazen dat het ook al lang voordat hij zich exclusief op dit genre
zou toeleggen, doorlopend bij hem is aan te treffen. Aan de wanden
van zijn interieurs hangen vaak ingelijste landschappen, die al laten
zien dat Van der Neer gecompliceerde landschappen kon
schilderen.""® Van der Neer situeerde het Elegante gezelschap (cat. nt.
15), nu in Kopenhagen, in een bos. Verder dienen landschappen als
achtergrond in portretten (cat. nrs. 40,41,48,49,68,88).

117 Voor de Borghese-gladiator, zie Haskell/ Penny 1982, nr. 43.

118 Het landschap in de interieurscene uit 1659 (cat. nr. 5) doet Marijke de
Kinkelder denken aan de Wouwermanleerling Nicolaes Ficke, een suggestie die zij
met veel slagen om de arm heeft gedaan, omdat het landschap voor een
toeschrijving volgens haar stilistisch niet karakteristick genoeg is. Het heeft echter
ook veel weg van sommige werken van Adriaen van Eemont, een uit Dordrecht
afkomstige schilder die rond 1656 samen met Frederick de Moucheron in Lyon
verbleef. Van der Neer zat toen tweehonderd kilometer verderop in Orange. Uit
een document van 1671 (doc. nr. 56) blijkt overigens dat Van der Neer en De
Moucheron elkaar kenden.
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Fig. 15 - Gabriel Metsu, Het kraambezoek, doek 77 x 81.3 cm.
Gesigneerd en 1661 gedateerd. New York, Metropolitan Museum of Art

Fig. 16 - Eglon van der Neer, Het Kraambezoek (cat. nt. 19),
doek 65 x 55 cm. Gesigneerd en 1664 gedateerd.
Antwerpen, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten

Fig. 17 - Gabriel Metsu, Schetsend meisje, paneel 33.7 x 28.7 cm.
Londen, National Gallery

Fig. 18 - Eglon van der Neer, De tekenares (cat. nr. 29),
paneel 30.3 x 25.6 cm. Londen, Wallace Collection
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In 1658 moet Van der Neer alweer naar Nederland zijn
teruggereisd. Hij had inmiddels een eerste hoofdstuk van zijn
loopbaan afgesloten. Het volgende nog bewaarde gedateerde werk is
een interieurscene uit 1659. De rond de zelfde tijd te dateren Danze
voor de spiegel (cat. nr. 3) en Dame met brief (cat. nr. 4) laten zien dat hij
zijn koers toen definitief had bepaald.

Het was nog steeds Van der Neers ambitie figuurschilder te
worden, maar zijn voorkeur ging nu uit naar het modern, dus naar
taferelen met in eigentijdse kleding gestoken figuranten in plaats van
helden en goden uit de klassieke mythologie of personages uit de
Bijbel en uit de anticke geschiedenis, en dat wijst op een gewijzigde
agenda. Een historieschilder moet ook naakten kunnen schilderen en
Van der Neer ontbeerde de vereiste kennis van de menselijke
anatomie, een gebrek dat zelfs zijn uitstekende opleiding niet had
kunnen compenseren. Zijn leermeester Van Loo tekende samen met
een groepje andere kunstenaars, onder wie Ferdinand Bol en Govaert
Flinck, naar levende modellen en Van der Neer zal zeker de
mogelijkheid gehad hebben bij zulke sessies aanwezig te zijn.'” Een
verzameling getekende studies - een noodzakelijk hulpmiddel bij het
ontwerpen van historiestukken - heeft hij blijkbaar niet weten aan te
leggen.

Zoals gezegd, zijn er geen tekeningen van Van der Neer
bekend. Waarschijnlijk was hij ook geen geoefend tekenaar. De
figuren in zijn schilderijen nemen steevast een simpele pose aan en
van deze eenvoudige lichaamshoudingen blijken er ook nog een
aantal uit aanwijsbare bronnen te zijn overgenomen. De opmerking
van zijn leerling Van der Werff, die tijdens zijn leertijd ‘weinig tot
teikenen aangezet’ zou zijn en ‘door schilderen een schilder’ moest
zien te worden, lijkt te bevestigen, dat Van der Neer er weinig belang
aan hechtte.'”

Als Van der Werff vertelt dat zijn leermeester ‘somwijlen wel
eenig naakt schilderde’ maar daarbij ‘de natuure [volgde| zoo als
deselve hem voorquam, schoon of onschoon’ bedoelt hij ook vast
niet dat deze naar het leven werkte, maar dist hij waarschijnlijk alleen
een gemeenplaats op om de ‘onedele verkiezing’ van zijn leermeester
aan de orde te stellen. Een indruk van klassieke schoonheid had Van
der Neer echter wel, want hij bezat afgietsels van antieke en
contemporaine sculpturen. Deze verwerkte hij echter meestal

119 Voor het werken naar naaktmodellen door Van Loo en zijn kring, zie tent. cat.
Den Haag 1992, pp. 230,232, en door Rembrandt en zijn leerlingen, tent. cat.
Amsterdam/ Washington 1981/82, pp. 94,95 en tent. cat. Betlijn/ Amsterdam/
Londen 1991/92 (deel ‘Paintings’), pp. 79,80.

120 Zie voor dit fragment van Van der Werffs autobiografie, Gachtgens 1987a,

p. 435. Het belang van het tekenen is pas veel later tot Van der Werff
doorgedrongen, namelijk toen hij na het verlaten van zijn leermeester in contact
kwam met de Rotterdamse verzamelaar Nicolaes Flinck, die veel Italiaanse
tekeningen en prenten bezat.
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Fig. 19 - Eglon van der Neer, Een dame die haar handen wast (cat. nr. 7),
paneel 37 x 31 cm. Huidige verblijfplaats onbekend

Fig. 20 - Gerard ter Borch, Een dame aan haar toilet,
paneel 53 x 43 cm. Gesigneerd.
Dresden, Gemildegalerie Alte Meister

Fig. 21 - Pieter de Hooch, Musicerend gezelschap,
doek 81 x 68.3 cm. Leipzig, Museum der bildenden Kiinste

Fig. 22 - Eglon van der Neer, Het begoek (cat. nr. 18), doek 65.9 x 73.4 cm.
Kingston-upon-Hull (Yorkshire), Ferens Art Gallery
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juist als sculptuur in zijn compositie.””' De vaker bij hem aan te
treffen putto met het vogeltje op zijn hand gaat terug op een ontwerp
van Francois Duquesnoy of van Johan Larson, die in de jaren 1660 te
Den Haag een belangrijk atelier van decoratieve sculpturen leidde
(fig. 11)."” Het model van de Borghese-gladiator, dat een meisje in
een genrestukje van Van der Neer natekent, zal wel uit die zelfde
werkplaats komen (fig. 12; cat. nr. 29)."* Schilderijen van collega’s
vormden voor Van der Neer echter een nog veel meer geliefde bron
om aan te ontlenen, zoals nog uitgebreid zal blijken.124

Er is zo weinig in Van der Neers vroege werk dat aan Jacob
van Loo herinnert dat niemand op het idee gekomen zou zijn dat
deze zijn leermeester is geweest als Houbraken dat niet gemeld had.
Ongetwijfeld heeft Van der Neer reeds voor zijn vertrek naar
Frankrijk alles van hem opgestoken wat er te leren viel, want
onmiddellijk na zijn terugkeer kon hij, om met Houbraken te
spreken, al op eigen wicken drijven. Gerard ter Borch, Pieter de
Hooch en Gabriel Metsu dienden hem hierbij als kompas. Metsu had
zich rond 1654 in Amsterdam gevestigd en De Hooch koos de stad
in 1660 als domicilie."” De uit Leiden afkomstige Metsu beheerste

121 De vrouw van Kandaules (cat. nr. 12), waar Van der Neer de Medici-Venus als
model voor gebruikte, is een uitzondering. Van der Neers schetsende meisje (cat.
nr. 29) tekent de Borghese-gladiator na en heeft ook nog een kopie naar een
sculptuur van recentere datum voor zich, namelijk de buste van Frangois
Duquesnoys Heilige Suzanna, zie hiervoor Boudon-Machuel 2005, nt. 35,

pp. 242,243, Een andere Heilige Suzanna van Duquesnoy, waarvan het origineel
zich in de Santa Maria di Loreto al Foro Trajano in Rome bevindt, figureert in een
nis op de achtergrond van een mansportret (cat. nr. 108). Zie hiervoor de relevante
catalogusnummers en voor de sculptuur van Duquesnoy, Boudon-Machuel 2005,
nr. 34, pp. 237-241. In een tafereel met spelende kinderen (cat. nr. 92) zien we een
gebeeldhouwde kop, waarvan men destijds aannam dat hij de Romeinse keizer
Vitellius voorstelde. Voor dit creatieve misverstand, zie Zadoks-Josephus Jitta 1972
en tent. cat. Amsterdam 1997b, pp. 350-352. Tenslotte zien we Duquesnoys
Antino6s op de achtergrond van een mansportret (cat. nr. 100). Voor deze
sculptuur, zie Boudon-Machuel 2005, nr. 49, pp. 259-261. Van der Werff schrijft in
een bewaard gebleven autobiografische aantekening: ‘schoon hij [Van der Werff]
sijne stuidie al voor enige jaren had verandert, soo door het sien van de statuen van
Bisschop als andre, die hem al een ander denkbeeld van de kunst hadde doen
hebben, daer hem sijn meester noyt de minste indruk van hadde gegeeven’. Hieruit
kunnen we opmaken dat Van der Neer dus geen gebruik maakte van Jan de
Bisschops Signorum Veterum Icones (Amsterdam 1668/69) en waarschijnlijk dus ook
niet van de voorloper hiervan, Francois Pertier, Segmenta nobilium signorum (Parijs
1638). Voor Van der Werffs citaat, zie Gaehtgens 1987a, p. 440, en voor de
prentcompendia van Perrier en De Bisschop, Van Gelder/ Jost/ Andrews 1985 en
Gachtgens 1976.

122 Voor het originele beeldje, dat niet meer bestaat, zie Scholten 2004/2005, p. 77.
We treffen deze putto aan in cat. nrs. 48,62 en 80. Frits Scholten schrijft de
inventie aan Larson toe, maar Boudon-Machuel 2005, pp. 324-326 aan Duquesnoy.
123 Scholten 2004 /2005, p. 58.

124 Zie hoofdstuk 4, paragraaf 2.

125 Voor Metsu, zie Waiboer 2007 en tent. cat. Rotterdam/ Frankfurt 2004 /2005,
p- 209. De Hooch woonde waarschijnlijk vanaf april 1660 in Amsterdam, zie tent.
cat. Londen/ Hartford 1998, p. 15.
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verschillende stijlen, maar ging opvallend genoeg pas in Amsterdam
veel in de Leidse fijnschilderstijl werken.'” Van der Neer en Metsu
zullen elkaar ongetwijfeld persoonlijk gekend hebben en mogelijk
heeft de laatste onze schilder met Frans van Mietis in contact
gebracht.””” Van der Neers luitstemmende dame (fig. 13; cat. nr. 9) is
een deelkopie van een schilderij van Metsu (fig. 14). Ook op Metsu’s
befaamde kraamvisite (fig. 15) maakte Van der Neer een variant (fig.
16; cat. nr. 19). En Metsu’s schetsende meisje (fig. 17) inspireerde
Van der Neer tot zijn eigen versie van dat onderwerp (fig. 18; cat. nr.
29).

Wat Metsu en Van der Neer tot elkaar zal hebben gebracht
was hun gedeelde bewondering voor Ter Borch, die in Amsterdam
familie en uitstekende professionele contacten had." In de tweede
helft van de zestiger jaren verbleef Ter Borch langere tijd in
Amsterdam en in de jaren 1672-74 woonde hij er waarschijnlijk
zelfs.'”” Onduidelijk is helaas hoe vaak hij de stad bezocht in de voor
ons relevante periode, 1658-63. Van der Neers zeer vroege Dame die
haar handen wast (fig. 19; cat. nr. 7) is waarschijnlijk geinspireerd door
Ter Borchs schilderij met hetzelfde onderwerp (fig. 20).

Ook met De Hooch moet Van der Neer intensief zijn
omgegaan. Ze waren stadsgenoten tot hij in 1663 naar Rotterdam
vertrok, waar De Hooch vandaan kwam en ook nog contacten zal
hebben gehad. Vanaf 1659 was De Hooch in meer dan één opzicht
een voorbeeld. Zo is Van der Neers interesse voor het classicistische
interieur van het pas verrezen, nieuwe stadhuis in Amsterdam
wellicht door hem gestimuleerd, hoewel onze schilder in 1659 achter
de Nieuwe Kerk heeft gewoond en de Dam dus bij hem om de hoek
lag, en de Amsterdammers toen allemaal onder de indruk waren van
dit grote project.130 Het exterieur van het gebouw inspireerde

126 Waiboer 2007, pp. 102,103.

127 Voor Van der Neer en Van Mieris, zie ook hoofdstuk 4, paragraaf 3.

128 T'er Borchs Amsterdamse connectie gaat aantoonbaar tot 1632 terug. Het jaar
daarop begon hij bij Pieter Molyn in Haatlem een leertijd, die waarschijnlijk tot
1635 duurde. Na een buitenlands verblijf van enkele jaren was hij rond 1638
vermoedelijk weer actief in Amsterdam. Daarna verbleef hij weer enige tijd in zijn
geboortestad Zwolle, waarna hij in 1648 opnieuw in Amsterdam is
gedocumenteerd. Deze stad zal hij na zijn vestiging in Deventer in 1654 nog vaak
bezoeken, zie Gudlaugsson 1959/60, deel 1, pp. 21-31,49,71,105,112,114,130,
147,149,156,157,159. De Amsterdamse koopman Matthijs van Gherven was
gehuwd met een nichtje van Ter Borch. Ter Borchs zwager, de koopman Sybrand
Schellinger, getrouwd met zijn jongste zuster Jenneke, is een ander
gedocumenteerd contact. Portretopdrachten in de vroege jaren zeventig bevestigen
Ter Borchs goede contacten met de belangrijke Amsterdamse families Pancras, De
Vicq en De Graeff, zie Kettering 1999, pp. 66-69.

129 Dudok van Heel 1983, pp. 66-71.

130 De feestelijke opening van het nieuwe stadhuis had reeds in 1655
plaatsgevonden, maar het gebouw was toen nog lang niet af. Tot halverwege de
jaren 1660 ontbraken de timpanen en was de Antwerpse beeldhouwer Artus
Quellinus nog druk aan de slag.
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schilders van stadsgezichten en ook het interieur bracht alras menig
penseel in beweging. De Hooch gaf het interieur in het begin van de
jaren zestig verrassend accuraat weer en gebruikte het als setting in
een aantal van zijn genrestukken (fig. 21)."”" Gabriel Metsu gaf zijn
interieurscenes ook op deze manier meer cachet en citeerde
verschillende details uit de aankleding van de Oude-Raadszaal.'” In
Van der Neers vroege luitspeelster (cat. nr. 9) en het Begoek (fig. 22;
cat. nr. 18) zijn elementen uit het stadhuisinterieur tot een geheel
nieuw decor bijeengevoegd. Later neemt Van der Neer alleen nog
maar de typische geleding van de wanden over met de brede
gecanneleerde pilasters en de boognissen.'” Daarbij verkleint hij de
schaal, waardoor het interieur iets huiselijks krijgt, zonder aan allure
in te boeten. In één interieurscene heeft Van der Neer zijn figuren
voor een met goudleer bespannen wand geplaatst, zoals De

131 Zie onder andere de entries van Eymert-Jan Goossens gewijd aan de relevante
stukken van De Hooch in tent. cat. Amsterdam 1997a, nr. 17, pp. 71,72; nr. 18,
pp. 73-75; nr. 19, pp. 76,77.

132 Bijvoorbeeld Metsu’s al genoemde, befaamde Kraambezoek uit 1661, en zijn
Musicerend gezelschap in Den Haag, Mauritshuis, zie tent. cat. Amsterdam 1997a,

pp- 22-29 en de entries van E.-J. Goossens daarin; respectievelijk nr. 20, pp. 78,79,
nr. 21, pp. 80-82. In Metsu’s kraambezoek moet de verwijzing naar het stadhuis
misschien niet alleen tegen de achtergrond van artisticke overwegingen gezien
worden, maar ook in verband met het feit dat de opdrachtgever van het schilderij,
Jan Jacobsz Hinlopen, de schoonzoon was van de machtige Amsterdamse regent
en burgemeester Joan Huydecoper van Maarsseveen, die een sleutelrol heeft
gespeeld in de totstandkoming van het gebouw, zie Liedtke 2005, p. 192. Overigens
betoogde Waiboer 2007, pp. 160,186 dat Metsu De Hooch geinspireerd zou
hebben elementen uit de architectuur van het nieuwe stadhuis in zijn interieurs te
verwerken, omdat die pas na 1661 opduiken, toen hij naar Amsterdam was
verhuisd. Het lijkt onwaarschijnlijk dat De Hooch, die een spreekwoordelijke
reputatie geniet als schilder van interieurs, voor zoiets bij Metsu te rade heeft
moeten gaan, maar bovendien was De Hooch waarschijnlijk al in april 1660 in
Amsterdam (zie noot 125). Daarbij zijn de betreffende schilderijen grotendeels
ongedateerd en de dateringen van Peter Sutton, waar Waiboer van uitging, mogelijk
enkele jaren te laat. Het stuk in Straatsburg dateerde hij 1663-65 (Sutton 1980, cat.
nr. 67) en de overige twee in respectievelijk Leipzig (id., cat. nr. 68 en hier
afgebeeld als fig. 21) en Madrid, Thyssen collectie (id., cat. nr. 66), 1664-66. In elk
tafereel figureert echter een heer met het type hoed dat destijds ‘suykerbroot’
genoemd werd en waarvan precies bekend is dat het slechts enkele jaren, namelijk
tussen 1660 en 1663, werd gedragen. Voor dit hoofddeksel, zie De Winkel 1998,
p. 333.

133 Hoewel dit tamelijk algemene motief ook in het werk van oudere Nedetlandse
interieurschilders is aan te treffen, zoals Dirck van Delen, Bartholomeus van
Bassen en Anthonie de Lorme, en door hen aan andere bronnen ontleend zal zijn,
moet het bij Van der Neer waarschijnlijk wel in verband gezien worden met zijn
vermoedelijk door De Hooch aangewakkerde interesse voor het interieur van het
stadhuis, zie cat. nrs. 9,18,25,46,51,54,57,74,82,84,85,86,87,91,96,100 en 108.
Gerard de Lairesse gebruikte de tussen pilasters ingeklemde blinde boognissen met
mansgrote figuren in de decors die hij rond 1680 voor de Amsterdamse
schouwburg ontwierp, zie De Vries 1998, pp. 148-155 en Roy 1992, pp. 301,302.
Deze figuratie kan ook in interieurs op veel genrestukken en portretten uit het
laatste kwart van de zeventiende eeuw worden aangetroffen.
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Fig. 23

Eglon van der Neer,

Een citerspeelster aan het virginaal en een heer (cat. nr. 45),
paneel 48 x 38.5 cm. Gesigneerd en 1669 gedateerd.
Rotterdam, Museum Boijmans-van Beuningen

Fig. 24
Gerard ter Borch, De nienwsgierige, doek 76.2 x 62.2 cm.
New York, Metropolitan Museum of Art

Fig. 25
Detail van Eglon van der Neer, Portret van een familie (cat. nr. 48),
doek 135 x 120 cm. Huidige verblijfplaats onbekend

Fig. 26
Detail van Eglon van der Neer, De brief (cat. nt. 60),
doek 79.4 x 65.6 cm. Gesigneerd.

San Francisco, particuliere collectie
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Hooch toen ook wel deed (cat. nr. 8)."* In het Onverwachte bezoek
verkent Van der Neer de mogelijkheden van een ander door De
Hooch in de vroege jaren 1660 geperfectioneerd motief, het
doorkijkje (cat. nr. 6). Van der Neer moet echter ook veel
bewondering voor De Hoochs innovatieve benadering van het
interieur als geheel gehad hebben. Hij probeerde die toe te passen in
zijn Gyges en de vromw van Kandaules (cat. nr. 12), een thema dat zich als
anticke geschiedenis niet zo goed leent voor een dergelijke
vormgeving, en bovendien in het nachtelijk duister zou moeten
worden verbeeld. Omdat Van der Neer ook wel begreep dat De
Hoochs kracht nu juist lag in het spel van zonlicht in een interieur liet
hij Gyges dus maar overdag Kandaules’ vrouw begluren. De
weergave van die voor De Hooch zo kenmerkende effecten van
zonlicht in een binnenruimte ging hem echter slecht af. De
geavanceerde lichtregie in het eerder ter sprake gekomen
interieurstuk te Aschaffenburg (cat. nr. 5), waar het licht de ruimte
binnenstroomt door een venster waarvan de onderste luiken gesloten
zijn, wil niet overtuigen en werd dan ook door Willem Martin
treffend getypeerd als een ‘de Hoogh zonder zon’.'””

In zijn interieurs kon Van der Neer ook de ruimte nooit
helemaal overtuigend weergeven. En zijn fouten tegen het
perspectief zijn van het soort dat sedert de Vlaamse primitieven niet
meer te zien was geweest. Ze maken het beeld van een worstelend en
onvolkomen talent compleet. In plaats van zijn gebrek bij de wortel
aan te pakken, experimenteert de schilder in zijn jonge jaren
vrijmoedig met allerlei gecompliceerde formules, zoals de van
oorsprong Leidse vinding van het boogvenster (cat. nr. 14). Bij
scenes waarin de figuren niet over de vensterbank leunen maar zich
erachter bevinden, zoals bij dit schilderij, is het van belang ruimte te
suggereren door een subtiel atmosferisch perspectief. De afnemende
scherpte naar de achtergrond toe en de bijbehorende gedempte
atmosfeer in het gesuggereerde interieur ontbreken echter. Van der
Neer moet snel ingezien hebben dat hij hier zijn hand overspeelde.
Hierna accepteert hij dan ook het alternatief van de simpele maar
effectvolle lichtregie van Gerard ter Borchs sober ingerichte
interieurs met frontale belichting, en verruilt hij de onrustig
glanzende marmeren tegels met drukke gekleurde patronen voor een
kale houten vloer (fig. 23; cat. nr. 45; fig. 24). De aandacht van de
toeschouwer wordt daardoor nog sneller door de fabuleuze satijnen
kostuums opgeéist. Het satijn vangt al het licht en komt naar voren
uit het schemerduister van de achtergrond.

Van der Neer componeerde zijn genretaferelen in feite
rondom de ‘satijne rokjes’, en dat ontging ook zijn tijdgenoten niet.

13% Sutton 1980, nr. 55, pp. 92,93, ill. ar. 58; ar. 56, p. 93, ill. nr. 59; nr. 57, p. 93, ill.
nr. 60; nr. 58, pp. 93,94, ill. nr. 61.

135 Dit citaat is afkomstig uit Martins ‘Aantekeningen’ uit 1900, p. 66 op het RKD,
Den Haag.
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Van der Neers eigen leerling, de latere historieschilder Van der
Werff, zag de ‘satijne rokjes en andere kleetjes’ dan ook als de
essentie van zijn kunst.'” Toch valt niet te ontkennen dat de wijze
waarop Van der Neer dit textiel verheerlijkt heeft van een groot
vernuft getuigt. Het schilderen van satijn is altijd als iets heel
moeilijks onderkend en Van der Neer laat ons al in het vroegst
bekende voorbeeld uit 1658 (cat. nr. 2) genieten van Helena’s fraaie,
zij het inmiddels wat versleten kostuum. Hij heeft in dit debuut
oudere satijnschilders zoals Pieter Codde en Anthonie Palamedesz
overtroffen. Alleen Ter Borch is hem nog de baas.”’ In vergelijking
met de perfecte satijnen kostuums die Ter Borch toen schilderde (fig.
24), kenmerken veel van Van der Neers vroege voorbeelden zich nog
door een sterk vereenvoudigde plooival, die het lichaam onder de
stof moet suggereren. Maar Van der Neers aandacht gaat steeds meer
uit naar de stofweergave zelf. De zittende dame op de achtergrond in
het Kaartspelend gezelschap (cat. nr. 13), de staande dames in het Bezoek
van circa 1664 (cat. nr. 18) en de beide hoofdrolspeelsters in het 1664
gedateerde Kraambezoek (cat. nr. 19) zijn alle uitgedost in
geloofwaardige satijnen kostuums. Zeer gedetailleerd beschreven is
het satijn in de Dame met papegaai (cat. nr. 24), de Jongedame aan het toilet
uit 1665 (cat. nr. 28) en het Portret van een meisje (cat. nr. 31), alle
kniestukken met figuren die dicht tegen het beeldvlak aanzitten. Het
resultaat is een fascinerend draperiestilleven, waarin de plooitjes,
kreukels, glans en reflectie natuurgetrouw zijn nagebootst. Van
vergelijkbaar kaliber is het satijn van de eveneens in 1665
geschilderde Oestereetster (cat. nr. 26) en de satijnen rok van de
Tekenares (cat. nr. 29). Een andere categorie van satijn, met een eigen
kenmerkende plooiing, is te zien in de Dame en heer in een interieur (cat.
nr. 36), de Staande dame die bandora speelt (cat. nr. 37), de zingende
jonge dame (cat. nr. 38) en de 1669 gedateerde citerspeelster (cat. nr.
45). De beschouwer bekijkt de personages hier juist vanaf een

136 Zie bijlage 11, doc. nr. 120 [fol. 2]. Van der Werff spreekt smalend over Van der
Neers voorkeur, als betrof het een onbenulligheid. Dat is gezien zijn eigen
veelvuldige en oneigenlijke weergave van dit textiel enigszins misplaatst. In 1778
werd Van der Werff zelf postuum bekritiseerd door de architect Nicolas de Pigage,
die over de voor Johann Wilhelm geschilderde verstoting van Hagar en Ismael in
zijn catalogus van de keurvorstelijke galerie te Diisseldorf opmerkte, dat het
satijnen gewaad van de slavin ‘contraste trop avec son état subordonné’. Voor een
recente bespreking van Van der Werffs 1701 gedateerde versie van dit onderwerp,
waarin die kritiek ook wordt aangehaald, zie tent. cat. Keulen/ Dordrecht/ Kassel
2006/2007, p. 312.

137 Wijlen Ernst Gombrich vertelde in een interview naar aanleiding van zijn
tachtigste verjaardag, dat hij graag nog eens zou willen weten hoe Ter Borch dat
prachtige satijn toch schilderde. Vervolgens was Ernst van de Wetering de cerste
die zich daarin verdiepte. Voor de in contemporaine bronnen aangetroffen claim
van schilders dat zij satijn altijd naar het leven schilderden, zie deze verkennende
bijdrage; Van de Wetering 1993, pp. 28-37 en voor Nederlandse kunsttheoretische
bronnen over de draperieschildering, Stone-Ferrier 1985, pp. 203-206. Een
interpretatie van het satijn bij T'er Borch in Kettering 1993, pp. 95-124.
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afstand, vandaar wellicht de meer gestileerde plooiing van het satijn
die de lichaamshouding van de dames accentueert. Wie het in 1665
geschilderde Portret van een familie (cat. nr. 25) vergelijkt met andere
schilderijen van omstreeks dat jaar, zoals het 1664 gedateerde
Antwerpse Kraambezoek (cat. nr. 19), de 1665 gedateerde Jongedame aan
het toilet (cat. nr. 28) en de Oestereetster (cat. nr. 26), zal zich verbazen
over de stilistische variatie. Die verschillen zijn deels te verklaren
door de wisselende schaal, afstand en belichting, maar binnen de
groep met een zelfde regie zijn ook uiteenlopende typeringen van
satijn te zien; het is een kunst op zich.

In veel van Van der Neers vroege schilderijen is het satijn in
een losse trant geschilderd. Maar de prachtige japon van de 1675
gedateerde handenwassende dame is heel zorgvuldig uitgevoerd (cat.
nr. 62). Zo’n schilderkunstige tour de force zal niet mogelijk zijn
geweest zonder grondige voorbereiding. Hierbij valt te denken aan
getekende studies naar over ledenpoppen gedrapeerde lappen satijn.
Dat in verschillende voorstellingen satijnen kostuums te zien zijn met
een identieke plooival, zoals in het familieportret van rond 1670 (fig.
25; cat. nr. 48) en in de Brief (fig. 206; cat. nr. 60), bewijst dat Van der
Neer met dergelijke tekeningen gewerkt heeft.”

Ook als regisseur was Ter Borch een voorbeeld. Zijn casting
bestaat overwegend uit vrouwen en zij worden in hun privé-
omgeving getoond. De kijker observeert hen en wordt daardoor een
voyeur, een wijze van regisseren waarmee Van der Neer ook
experimenteerde. In het interieurstuk met handenwassende dame uit
1675 verbeeldt Van der Neer dit binnendringen in de gewijde
entourage van jonge meisjes ook in de voorstelling zelf; een
aanbidder probeert het rijke vertrek binnen te dringen (cat. nr. 62).

Van der Neer schilderde genretaferelen met meer ten voeten
uit weergegeven figuren en stukjes met één of hooguit twee tot de
knie toe afgebeelde personages. De voorstellingen uit de eerste
categorie concentreren zich telkens op een klein voorval en de

139

138 Dat Ter Borch ‘naar gekostumeerde ledenpoppen werkte, maar waarschijnlijk
ook exacte modellen voor hernieuwd gebruik gereed hield” werd al vermoed in
tent. cat. Den Haag 1974, p. 102. De grootte van de damesfiguren in cat. nrs. 48 en
60 verschilt. Exr waren in de zeventiende eeuw verschillende methoden om een
voorstelling op een andere schaal te reproduceren. Het kwadraatnet is hier de
bekendste van. Volgens Arie Wallert brachten schilders dergelijke
draperieontwerpen over naar een ander formaat met de pantograaf. Zie hiervoor
Wallert/ Tauber 2004, in het bijzonder pp. 321-327, en voor drapeticontwetpen,
Wallert 2004/2005. Nauwkeurige voorbereidende tekeningen waarvan de
voorstelling op verschillende manieren op de drager kan worden overgebracht, zijn
een vast onderdeel van de werkwijze van fijnschilders, zie Schélzel 2001, p. 19.
Ook de plooival van het jackje van de jongedames in Van der Neers cat. nrs. 44 en
45 is identiek. Zie meer identieke satijnen ‘rokjes’ in verschillende andere van zijn
wetken, Gudlaugsson 1959/60, deel 1, ars. 139, p. 296, en 165, p. 315, en zie ook
nr. 192, p. 335, en nr. 252, p. 378.

139 Voor een uitgebreide bespreking van dit schilderij, zie tent. cat. Rotterdam/
Frankfurt 2004/2005, nt. 76, pp. 271-273.
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communicatie tussen de figuren geschiedt door middel van
blikrichting en gelaatsuitdrukking, een procédé dat veel aan de
fantasie van de toeschouwer overlaat, want de toedracht van de
interactie wordt - net als bij Ter Borch - steevast in het midden
gelaten.

In het Elegante gezelschap uit 1659 (cat. nr. 5) pakt een cavalier
flirtend een dame, die aangelopen komt, bij de hand. Een ander
heerschap slaat deze avance taxerend gade.'* Dramatisch is de
confrontatie tussen de geschrokken omkijkende dame met brief en
de plots zich aandienende jongeling in het waarschijnlijk korte tijd
later geschilderde Onverwachte bezoek (fig. 27; cat. nr. 6). Deze
interactie wordt weer gadegeslagen door een dienstmeid, een met
toepasselijke connotaties beladen personage.141 De voorstelling lijkt
gebaseerd op een dan waarschijnlijk recent schilderij van Metsu,
waarin eveneens een dame aan een kaptafel zit maar de indringer een
jager met hond is (fig. 28). Hoewel deze al ver de kamer
binnengekomen is heeft alleen de meid hem opgemerkt, de dame ziet
nog niets. Van der Neer geeft juist het moment weer waarop de
spanning tot ontlading komt. De dame kijkt onaangenaam getroffen
om en ook de weinig opgewekte blik van de jongeman bevestigt dat
er iets ernstig mis is, al zullen we nooit weten wat.

Zeer geraffineerd is de regie van een interieurscéne uit 1661
(cat. nr. 10). De dame des huizes wendt zich af en maakt aanstalten
weg te lopen. De dienstmeid die zij de rug toekeert, stort zich met
onverhulde interesse op een brief, die op de tafel ligt.142 Van de page
of bode die nietsvermoedend uit het venster hangt, heeft zij niets te
duchten. De beschouwer ziet de alerte matrone echter omkijken en
beseft dat zij zal bemerken dat haar meid zich op het niet voor haar
bedoelde bericht werpt. Hier blijft de spanning gehandhaafd en Van
der Neer laat ons over de reactie van de vrouw des huizes in het
ongewisse.

140 Hoewel het hoofd van de dame ooit zwaar is overschilderd, is de
gelaatsuitdrukking die haar reactie op het geflirt van de zittende man moet hebben
getoond wel nog leesbaar in een oude kopie naar dit schilderij. Voor deze kopie, zie
de betreffende entry in de catalogus. Het motief van de zittende cavalier die een
staande dame bij de hand vat en haar begerig aankijkt, heeft Van der Neer
overgenomen uit een genrestuk van Gerbrand van den Eeckhout. Zie hiervoor de
relevante entry in de catalogus.

1 Voor de dienstmeid en haar reputatie, zie Mosmuller 2004; Sarnowiec 2001;
Franits 1993, pp. 100-110 en Van Bohemen 1989, pp. 39-44.

142 Ook hier beeldt Van der Neer de dienstmaagd uit in haar typische nieuwsgierige
rol, maar ook als ijdel en licht van zeden. De dame des huizes heeft haar boezem
bedekt, maar de meid loopt ermee te koop. Dat was niet zomaar frivool, maar ook
brutaal, want het dragen van laag gedecolleteerde japonnen was destijds
voorbehouden aan dames van stand. Voor dit inzicht, zie Groeneweg 1997, p. 205.
Ook steekt de meid haar meesteres naar de kroon met haar dure kleding en
kostbare oorhangers. Contemporaine beschouwers moeten het stereotiepe beeld
van de foute dienstmeid dan ook onmiddellijk herkend hebben.
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Met zo’n dreigende ontknoping speelt Van der Neer ook in
zijn eerder genoemde Gyges en de vromw van Kandaules (cat. nr. 12). De
raadgever van de Lydische koning Kandaules bespiedt de koningin,
die zich zojuist ontkleed heeft voor de nacht. De koning heeft zijn
minister deze mogelijkheid geboden zodat deze zich kon overtuigen
van de schoonheid van zijn vrouw. Hoewel hij hem niet ziet, weet
Kandaules van Gyges’ aanwezigheid. Maar hij merkt niet dat de
koningin, die uiteraard onkundig had moeten blijven van de afspraak
van de beide heren, Gyges per ongeluk in haar blikveld krijgt. Van
der Neer beeldt de koningin en Gyges zo af dat hun blikken elkaar
kruisen. De koningin laat niet aan haar echtgenoot merken dat zij
Gyges ontdekt heeft en maakt de beschouwer, die dit overziet,
daarmee deelgenoot van haar eigen, geimproviseerde complot. Ook
Gyges zal onmiddellijk de koelbloedigheid van de koningin hebben
beseft toen zij zweeg en haar echtgenoot niet op de indringer wees.

Wanneer Van der Neer een sleutelmoment uit een pikante
geschiedenis verbeeldde, bleek hij niet in staat zijn figuren zo op
elkaar te laten reageren dat ‘klaar te zien’ is ‘wat elk wilde zeggen’.'”
Daardoor werken die gekunstelde kijkspelletjes ook niet, iets dat Van
der Neer wellicht besefte.'" Mogelijk was het dit inzicht dat er toe
leidde dat hij zulke complexe interacties op den duur vermeed.

Ook toen Van der Neer in Rotterdam woonde, bleef Gerard
ter Borch, wiens werken vooral in Amsterdam goed te zien waren,
een belangrijk voorbeeld en een bron van inspiratie. Ter Borchs
invloed is trouwens ook op te merken bij de belangrijke andere
Rotterdamse genreschilders; Joost van Geel, Jacob Ochtervelt en bij
Michiel van Musscher, die overigens maar korte tijd werkzaam was

143 Zoals Houbraken 1718-21, deel 3, p. 41 het sprekend over Metsu’s al genoemde
kraamvisite in navolging van dichter Jan Vos verwoordde. Het belang van de
leesbaarheid van gelaatsuitdrukkingen in een conversatiestuk is geen punt van
discussie en het was dan ook deze kwaliteit die Vos, naast de prachtige
stofuitdrukking, zo in Metsu’s schilderij prees. Zie hiervoor Van Gent 1998, p. 134,
noot 20.

144 Van taferelen waarin het kijken niet alleen de mogelijke verhoudingen tussen de
personages nader aanduidt, maar zelfs het centrale motief is, zijn enkele andere
geslaagde voorbeelden bekend. Een daarvan is Ter Borchs rond 1654 te dateren
interieur in de Hermitage in Sint Petersburg. Deze stelt een brieflezende vrouw
voor, die niet in de gaten heeft dat de bode vanaf een afstandje probeert mee te
lezen. Deze bode heeft op zijn beurt echter niet door dat zijn indiscrete gedrag
door een moor wordt opgemerkt die bij het hemelbed staat geposteerd. Voor dit
schildetij, zie Gudlaugsson 1959/60, deel 1, nr. 111, pp. 120,121; deel 2, p. 269, ill.
Iets vergelijkbaars zien we in het zoéven al genoemde werk van Gabriel Metsu,
waar een dame bezig is haar hond te dresseren terwijl een jager, die met zijn eigen
hond vanuit de achtergrond komt aangelopen, wel al door de dienstmeid is
opgemerkt. Vergelijk ook een vroeg interieurstuk van Ludolf de Jongh, waar ook
een dame aan een kaptafel zit in aanwezigheid van een dienstmeid, en een cavalier
het vrouwenvertrek binnensluipt. Voor dit stuk, zie Salonzon Lilian: Old Masters
2004, Amsterdam & New York 2004, nr. 11, pp. 34,35, ill.
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Fig. 27 - Eglon van der Neer, Het onverwachte begoek (cat. nr. 6), doek 73 x 61 cm.
Gesigneerd. Wiesbaden, collectie Mosch

Fig. 28 - Gabriel Metsu, De indringer, doek 65 x 50 cm.
Verenigde Staten, particuliere collectie

Fig. 29 - Eglon van der Neer, Een jongedame met bondje (cat. nr. 30),
paneel 26.5 x 22 cm. Gesigneerd. Katlsruhe, Staatliche Kunsthalle

Fig. 30 - Gerard ter Borch, De galante krijgsman, doek 67 x 55 cm.
Gesigneerd. Parijs, Musée du Louvre
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in de Maasstad.'” Van der Neer legde zich nu vooral toe op kleine
stukjes met slechts één figuur, ook al van Ter Borch afgekeken. Een
enkele vrouwenfiguur, tot de knieén afgebeeld, groot op het
beeldvlak geprojecteerd en meestal zittend aan een tafel. Het was een
opzet die geen hoge eisen aan Van der Neers beperkte capaciteiten
stelde; de enscenering was eenvoudig. Dit zal echter niet de enige
reden zijn geweest dat hij dergelijke stukjes zijn gehele carriere als
genreschilder bleef maken.'* Ze zullen relatief goedkoop zijn
geweest en dus makkelijk te slijten. Ze konden zo de schilder
waarschijnlijk aan een regelmatig inkomen helpen.

De meisjes zitten aan een kaptafel, bladeren in een boek,
gebruiken een maaltijd of tokkelen op een snaarinstrument. In de
vroege voorbeelden wordt nog zwaar op Ter Borch gesteund. In het
meisje met het spitse neusje en de wijkende kin herkennen we zelfs
Gesina, Ter Borchs halfzus, die vaak optreedt als model in diens
schilderijen. Van der Neer moet haar uit zijn voorbeelden mee
gekopieerd hebben. Soms zijn figuren duidelijk gebaseerd op
concrete voorbeelden van Ter Borch. Zo is Van der Neers Jongedanse
met hond (fig. 29; cat. nr. 30) atkomstig uit Ter Borchs Galante
krijgsman (fig. 30). Van der Neer gaf haar andere kleding en draaide
haar lichaam iets.

Van der Neer kopieerde vrijwel nooit hele composities van
Ter Borch en de twee meesters beoogden elk ook een verschillend
effect. Bij Ter Borch zijn de dames alleen en wanen zij zich
onbespied (fig. 31). Ter Borch versterkte de verstilling door een
dromerige stemming op te bouwen, waartoe een tonaal palet en een
diffuse belichting werden ingezet. Van der Neers Jongedanme met boek
benadert Ter Borch in de vormgeving, maar de schilder breekt met
diens regie door het vrouwtje te laten opkijken en de aanwezigheid
van een voor de kijker onzichtbare derde te veronderstellen (fig. 32;
cat. nr. 22). Van der Neers Jongedame met hond heeft iets van de voor
Ter Borch kenmerkende sereniteit doordat de kunstenaar de
neergeslagen blik van het meisje van het voorbeeld overnam. De
scherpe contour waarmee zij wordt losgeweekt uit haar omgeving en
de actie die Van der Neer introduceert door haar met een hondje te
laten spelen, doen dit echter weer teniet. Zoals eerst in zijn
conversatiestukken tracht Van der Neer ook hier een verhaal te
suggereren, zij het in een simpeler formule. Opnieuw wreekt zich zijn
onkunde om emoties te visualiseren in beheerste doch sprekende

145 7 0als eerder vermeld, was Ter Borch ook in de Rotterdamse collectie
vertegenwoordigd van de schilder en verzamelaar Jacob Lois, die Van der Neer
ook wel gekend zal hebben. In zijn inventaris uit 1680 worden verschillende
werken van Ter Borch genoemd, waaronder een briefschrijvende dame,
ongetwijfeld een stukje met een halffiguur van het type dat Van der Neer zo vaak
herhaalde, zie Bredius 1915-22, deel 5, p. 1590. Voor Lois, zie tent. cat. Rotterdam
1994, p. 287 en hoofdstuk 2.

146 Cat. nrs. 4,9,21,22,26,28,29,30,38,39,46,57,58,61,63,74,84,109.
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Fig. 31 - Gerard ter Borch, Meisje dat een brief schrifft,
paneel 39 x 29.5 cm. Gesigneerd. Den Haag, Mauritshuis

Fig. 32 - Eglon van der Neer, Een jongedame met een boek (cat. nr. 22),
doek 38.1 x 27.9 cm. Vals gesigneerd met Ter Borch monogram.
New York, Metropolitan Museum of Art

Fig. 33

Detail van Eglon van der Neer,
Het onverwachte bezoek (cat. nr. 6),
doek 73 x 61 cm. Gesigneerd.
Wiesbaden, collectie Mosch

Fig. 34
Jacob van Loo, Portret van een echtpaar, doek 119 x 156 cm.
Boedapest, Szépmiivészeti Mizeum
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gelaatsuitdrukkingen, terwijl daar des te meer behoefte aan is omdat
de beschouwer met zijn oog zo dicht op het personage zit.""" De
stofuitdrukking is ontegenzeggelijk het sterkste punt van deze
schilderijtjes.

Het lukte Van der Neer maar niet eenheid te brengen in een
compositie met meer dan twee figuren. Het blijft een optelsom van
onderdelen, die elk afzonderlijk nochtans de moeite van bezichtiging
door een vergrootglas waard zijn. Want in details, handen en
gezichten in het bijzonder, bleek Van der Neer al in een vroeg
stadium bedreven, wellicht omdat hij deze op zijn gemak naar het
leven schilderde of kopieerde uit schilderijen die hij tot zijn
beschikking had. De prachtig in verkort weergegeven rechterhand
van de aan tafel gezeten dame in het Onverwachte bezoek (fig. 33; cat.
nr. 0) lijkt letterlijk overgenomen uit een dubbelportret van zijn
leermeester (fig. 34)."** Oriéntaalse tapijten en marmeren Italiaanse
vloeren met subtiele lichtreflecties ontbreken zelden in Van der
Neers interieurstukken.'” De uitbeelding hiervan houdt de belofte in
van grote schilderkunstige virtuositeit. Daarbij zijn dit natuurlijk
statusobjecten met een intrinsiek schilderachtig uiterlijk. In hetzelfde
licht moeten we de juwelen zien waarmee Van der Neer de dames in
zijn interieurs tooit. Hij wilde hiermee de algemene indruk van zijn
schilderijen boeiender maken. De reflecties op de juwelen waren
letterlijk ‘finishing touches’ en deze minuscule kloddertjes loodwit
zijn door Van der Neer met zichtbaar plezier opgebracht. Hetzelfde
enthousiasme proeft men in de dunne gekleurde linten, nompareilles
genaamd, die de modieuze kapsels van de juffertjes sieren; voor Van

147 De grijnzende uitdrukking op de gezichten van sommige kinderen in zijn latere
genrestukjes is dermate goed getroffen, dat Van der Neer hier wel naar het leven
zal hebben gewerkt (cat. nrs. 65,66,69,76,85). Omdat een model niet uren lang met
een grijns van oor tot oor zal hebben kunnen poseren, heeft Van der Neer
waarschijnlijk snelle studies naar gezichten gemaakt. De uitdrukkingsloze gezichten
van de meisjes in zijn genretaferelen uit de jaren 1660 zijn mogelijk het resultaat
van een poging geschilderde modellen van Ter Borch uit het hoofd aan te passen.
148 Het stond op naam van Abraham van den Tempel, maar zal als Jacob van Loo
in de portrettencatalogus van het museum in Boedapest opgenomen worden, die
onder redactie van Rudi Ekkart in de maak is. Voor dit portret, zie intussen ook
Ember/ Urbach 2000, p. 162, ill.

149 Oosterse tapijten komt men in bijna al Van der Neers genrestukken tegen en
ook in sommige portretten. Een aantal is gedetermineerd in Ydema 1991 (zie voor
de exacte verwijzingen de literatuur onder de relevante catalogusnummers in de
catalogus). De overgrote meerderheid van de door Van der Neer uitgebeelde
tapijten behoortt tot het zogenaamde ‘floral and cloudband type’, dat in de
Perzische provincie Khorasan, in Centraal Perzi€ en waarschijnlijk ook in India
werd geproduceerd. Kenmerkend voor deze tapijten is het symmetrische patroon
met kronkelende stelen met bloemen in verschillende formaten, zie Ydema 1991,
p. 11. In de meeste gevallen zal hetzelfde exemplaar zijn geportretteerd. De
overvloed aan marmer die men bij Van der Neer en veel andere genreschilders
aantreft, is niet realistisch. In de zeventiende eeuw zal marmer zelfs in de rijkste
huizen veel spaarzamer gebruikt zijn dan in menig geschilderd interieurstuk
gesuggereerd. Zie Fock 2001, p. 131, ill. en Loughman/ Montias 2000, p. 16.
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der Neer een excuus om kleurige accenten aan zijn schilderijtjes toe
te voegen (cat. nrs. 5,6,10,14,26,29,30). Dat Van der Neers palet vaak
opvallend bont is, moet destijds als een bijzondere attractie zijn
geapprecieerd en het maakt ook dat zijn schilderijen - om het met
een hedendaagse term te zeggen - ‘wall power” hebben. Van der
Neers publiek was deels nog gewend aan het tonale kleurgebruik van
Pieter Codde, Jacob Duck, Anthonie Palamedesz en de vroege
stukken van Ter Borch. Van der Neer doorbrak die grijze sfeer en
Eduard Plietzsch herkende dan ook terecht in zijn werk de wens
‘durch dusserlichen Aufwand [zu] blenden’."”

150 Plietzsch 1960, p. 187.
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RNOLD HOUBRAKEN HEEFT AL OPGEMERKT DAT

Van der Neer een ‘braaf pourtretschilder’ was. Er zijn ongeveer
dertig portretten van hem bewaard en net als in zijn andere werk
heeft hij ook hier zeer verschillende benaderingen aan de dag gelegd.
Dat mag bijzonder heten want in geen ander genre is de vrijheid van
de kunstenaar zo ingeperkt. Het model was nu eenmaal al gegeven en
dan was er nog het keurslijf van het decorum. De algemene aanname
is dat de opdrachtgever het laatste woord had. Al is dat logisch, in
veruit de meeste gevallen is over de verhouding tussen opdrachtgever
en kunstenaar helemaal niets bekend. Veelgevraagde specialisten,
zoals Caspar Netscher of Nicolaes Maes, moeten in elk geval
uitzonderingen zijn geweest en zullen zich niet hebben laten
commanderen door opdrachtgevers met bijzondere eisen. Arnold
Houbraken meldt zelfs dat het als een gunst beschouwd werd door
Maes geportretteerd te worden en van Netscher is bekend dat hij zijn
klanten uit bepaalde, vooraf gegeven houdingen liet kiezen, zodat
men wel van invulportretten heeft gesproken.”' Bij Van der Neer
roept bijna elk portret weer de vraag op hoe ver de bemoeienis van
de klant ging en wat aan de inbreng van de schilder toegeschreven
kan worden. Geen enkele opdracht van Van der Neer is in dit
opzicht gedocumenteerd, terwijl ook maar weinig van zijn
opdrachtgevers zijn geidentificeerd.” Toch is over het gevarieerde
karakter van zijn portretten wel fets te zeggen. Van der Neer heeft
geen structurele financiéle problemen gekend. Het ging hem zelfs
redelijk voor de wind en hij schilderde dus kennelijk geen portretten
omdat hij moest. Zelfs met de mogelijkheid rekening houdend dat
zich nog onbekende portretten in particuliere collecties bevinden, is
zijn productie ook te klein om financieel een merkbaar positief
verschil gemaakt te kunnen hebben. Als Van der Neer selectief was
bij het accepteren van portretopdrachten, op welke gronden
selecteerde hij dan zijn klanten? Welbeschouwd kunnen we naar het

131 Voor Houbrakens opmerking over Maes, zie Houbraken 1718-21, deel 2, p. 275
en voor Netschers invulportretten, Blankert 2004, pp. 11-17 en Blankert 1966;
voor Netschers werkplaatspraktijk, Wieseman 2002, pp. 111-124, in het bijzonder
pp. 113,114,

152 Er is doorgaans geen aanknopingspunt voor verder onderzock als de
voorgestelden onbekend zijn. Soms bieden provenancegegevens enig perspectief,
zoals bij het damesportret in het Rijksmuseum (cat. nr. 41), dat naar het museum
kwam als onderdeel van een louter portretten omvattend legaat, die waarschijnlijk
alle binnen een en dezelfde familie zijn overgeérfd. Grondige naspeuringen met
behulp van kwartierstaatonderzoek zou in dit geval naar een of meer kandidaten
kunnen leiden om de voorgestelde mee te identificeren. Voor deze vorm van
genealogisch onderzoek, zie Wolleswinkel 1989.
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Fig. 35

Eglon van der Neer,

Portret van Aernont van Overbeke (cat. nr. 32),
doek 33.9 x 29.6 cm.

Raleigh, North Carolina Museum of Art

Fig. 36

Quiringh van Brekelenkam,
Een man met rookgerei,

paneel 22 x 17 cm. Gesigneerd.
Nederland, particuliere collectie
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antwoord slechts gissen. Dichter bij een zinnige hypothese komen we
door de kenmerken van Van der Neers portretten stuk voor stuk te
onderzocken.

Het leeuwendeel van Van der Neers portretten ontstond in
zijn Rotterdamse tijd, tussen circa 1663 en 1680. Dit wil overigens
niet zeggen dat ze dus in Rotterdam geschilderd werden of inwoners
van deze stad voorstellen, want Van der Neer heeft ook in de andere
steden waar hij regelmatig kwam - Amsterdam, Den Haag en Leiden
- portretopdrachten aangenomen, in ieder geval in Leiden, zoals zo
meteen nog aan de orde komt. Van der Neers vroegste activiteit als
portretschilder dateert uit zijn tijd in Orange, waar hij van circa 1654
tot 1658 voor Friedrich von Dohna werkte, de gouverneur van het
prinsdom. Uit die tijd is slechts één portret bewaard (cat. nr. 1), maar
hij heeft er zonder twijfel meer geschilderd. De terugval in zijn
portretproductie in Brussel (1680-97) suggereert dat hij geen
concurrent van zijn toenmalige echtgenote Marie Du Chastel zal zijn
geweest, die zich in dit genre had gespecialiseerd, zij het in miniatuur.
Uit zijn laatste vijf jaar in Disseldorf is helemaal geen portret
bekend. Zijn broodheer, Johann Wilhelm van de Palts gaf hem dus
geen opdrachten voor dergelijk werk, zonder twijfel omdat hij
gewend was zijn andere hofschilder, Jan Frans van Douven, hiervoor
in te schakelen.

De portretten waarvan de voorgestelden nog bekend zijn,
zeggen iets over het sociale profiel van Van der Neers klantenkring.
Eén geval staat toe te speculeren over de wijze waarop Van der Neer
vormgeving en iconografie aanpaste aan de wensen van zijn
opdrachtgever, namelijk het portret van de Leidse jurist en dichter
Aernout van Overbeke uit het midden van de jaren 1660, dat zich
zelfs nog in de originele fraai gesneden lijst bevindt (fig. 35; cat. nr.
32). Overbeke is toegerust met een fluitglas en een ‘verkeerbord’,
rekwisieten die hem als een roekeloze kenbaar maken.'” En dat was
hij volgens de bronnen ook. In dezelfde sfeer zijn de attributen die
de lijst decoreren, inclusief een ongetwijfeld door Overbeke zelf
bedacht wapenschild met een zotskap als bekroning. Overbeke drijft

153 In een genretafereel van Simon Kick portretteert een schilder een heer met een
roemer als ‘toevoegsel’, een attribuut dat niet vaak in officiéle portretten voorkomt,
zie tent. cat. Haarlem 1986, p. 21, ill. Toch hoeft een glas wijn in een portret niet
altijd een negatieve betekenis te hebben. In Jan Baptist Weenixs portret van een
heer die een precies tot de helft gevuld klein roemertje ophoudt, wordt
waarschijnlijk zelfs naar de matigheid verwezen. Voor dit schilderij, zie veiling New
York (Christie’s), 2 juni 1988, nr. 60, ill. en Stechow 1948, p. 191 en noot 22.
Mogelijk wordt hetzelfde idee tot uitdrukking gebracht in twee portretten door
Karel Dujardin, elk van een heer met een tot de helft gevulde roemer, zie Kilian
2005, nrs. 90,100, pp. 190,191,199. Voor Frans van Mieris’ portret van een heer
met roemer, zie Naumann 1981, deel 2, nr. 26, pp. 29,30. Voor voorbeelden waarin
een roemer naar het beroep van de geportretteerde verwijst, zie tent. cat.
Washington/ Londen/ Haarlem 1989/90, pp. 214,215. Voor meet ovet portretten
waarin het drinken prominent in de iconografie figureert, zie tent. cat. Amsterdam
1997b, pp. 264-267.
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hier op vermakelijke wijze de spot met zichzelf, zoals hij dat ook in
sommige van zijn schrijfsels gedaan heeft.”” Een genrestukje van de
Leidse schilder Quiringh van Brekelenkam met een man aan tafel,
met een roemer en rookgerei, gelijkt zozeer Van der Neers portretje
dat het misschien als voorbeeld gediend heeft (fig. 36)."” Overbekes
portret is het enige waarvan we de bijzondere iconografie zonder
aarzeling op het conto van de opdrachtgever kunnen zetten, en ook
kunnen verklaren. Aanmerkelijk traditioneler van opvatting is het
paar portretjes voorstellend de Leidse koopman Justus Ghys en zijn
echtgenote Jacquemijna Le Pla (cat. nrs. 33,34)."° Deze paneeltjes
zijn te dateren rond hun huwelijk dat in 1666 plaatsvond, en ze
vormen een bewijs voor de goede contacten die de in Rotterdam
wonende Van der Neer in Leiden onderhield. Ze zijn in een
gedetailleerde stijl geschilderd en van boven rond. Dit laatste
kenmerk herinnert misschien aan de boogvensters van Gerard Dou
en in dat geval zou men kunnen zeggen dat het portrettenpaar in
Leidse trant is vormgegeven. De parel op de kroon van Van der
Neers Leids georiénteerde portretproductie vormen de twee hier als
Frans van Mieris en diens echtgenote Cunera van der Cock
geidentificeerde pendantportretjes uit het begin van de jaren zeventig
(cat. nrs. 54,55).""" Ook hier is weer sprake van een klein formaat, een
gedetailleerde schildertrant en afgeronde bovenkanten.

Eén van de Rotterdammers die zich door Van der Neer heeft
laten vereeuwigen was de zakenman Melchior Maashoeck (cat. nr.
73). Zijn portret is te dateren rond het einde van de jaren zeventig.
Wederom werd gekozen voor een klein formaat, maar deze keer
zonder de ronde bovenkant. Ook de Rotterdamse advocaat Joris
Diert en zijn echtgenote Theodora Versyden bestelden rond die tijd
bij Van der Neer hun portret, maar dan op groot formaat (cat. nrs.
79,80). Diert en Van der Neer moeten elkaar wat beter gekend
hebben, niet alleen omdat Eglons vrouw als dochter van een
vooraanstaande Rotterdamse notaris goed bekend geweest moet zijn
in het juristenmilieu van de Maasstad, maar ook omdat de twee
echtparen buren waren." Diert deed zaken met Franciscus Mollo
(1648/49 - 1721), de koninklijke Poolse gezant te Amsterdam (zie
doc. nr. 82)."” Deze had de plafonds in zijn huis op de Keizersgracht

154 Bijvoorbeeld in de tijdens zijn leven ongepubliceerd gebleven autobiografische
brief ‘aen de Juffrouwen Clara Vlooswijck, Eva Hasselaer, - Tromp of Brasser in
Amsterdam en den Hage’, die wordt bewaard in de Koninklijke Bibliotheek in Den
Haag en pas in 1998 in een tekstkritische editie het licht zag, zie Barend-van
Haeften/ Gelderblom 1998.

155 Lasius 1992, nr. 75, p. 102.

156 Voor biografische informatie over de voorgestelden, zie de entry in de
catalogus.

157 Voor de identificatie, zie de betreffende catalogusnummers en voor Van der
Neers verstandhouding met Van Mieris hoofdstuk 4, paragraaf 3.

158 Voor Diert en zijn vrouw, zie het betreffende catalogusnummer.

159 Voor Mollo, zie Schutte 1983, deel 2, pp. 543,544.
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laten beschilderen door Louis Renaldi, die wij al zijn tegengekomen
als de leraar van Van der Neers zoon Abraham (doc. nrs. 95,105).
Diert en zijn vrouw zijn levensgroot weergegeven en poseren voor
een egaal donkere achtergrond. Diert is op zijn antieks gekleed. Zijn
vrouw draagt een van de mode afgeleid, maar zeker niet realistisch
kostuum.

Rond de tijd van zijn verhuizing naar Brussel schilderde Van
der Neer de pendantportretten van een adellijk echtpaar, dat van Jean
Florent van Thulden en van Eligaarde Chretienne van der Gracht
van Rommerswaal (cat. nrs. 86,87). Het zou interessant zijn te weten
of de schilder nadien nog in contact bleef met deze aristocratische
jurist, wiens politieke carriere nog een hoge vlucht zou nemen; hij
werd raadsheer in de hoge raad der Spaanse Nederlanden en Carlos
II riep hem zelfs naar Spanje als adviseur, en zou hem als dank voor
zijn verdiensten verheffen tot baron van Thulden.

Het reeds hiervoor besproken portret van prinses Maria Anna
van Neuburg in 1689 was een zeer belangrijke opdracht die redelijk
goed gedocumenteerd is (cat. nr. 117).'" Maar van de instructies die
Van der Neer bij deze gelegenheid ontvangen moet hebben, is helaas
niets bekend. Het nog bewaard gebleven exemplaar van het portret is
wellicht een repliek. Dat de Duitse prinses ten voeten uit werd
afgebeeld was wellicht om koning Carlos II, die vermoedelijk op
basis van dit portret zijn keuze voor een nieuwe echtgenote moest
maken, ook een indruk van haar bouw te geven. Het is een
staatsieportret, maar op zakformaat.

Van der Neer heeft voor veel portretten uit de
genreschilderkunst geput. Hier waren Jan Miense Molenaer, Pieter
Codde, Hendrick Sorgh, Ludolf de Jongh, de al genoemde
Brekelenkam en Gabriel Metsu in Amsterdam hem reeds in
voorgegaan. Deze genreschilders vervaardigden zo nu en dan ook
portretten en waren verantwoordelijk voor ingrijpende
vernieuwingen in deze branche. Zij wisten meer levendigheid te
introduceren door het traditionele poseren los te laten en in het
bijzonder interactie in portretten van echtparen of families te
introduceren, terwijl ook meer van de achtergrond van de
geportretteerden in de setting werd getoond.'”" Het is bij Van der
Neer soms lastig portretten en genrestukken van elkaar te
onderscheiden. Niet alleen zien we anekdotische elementen in zijn
portretten, de genrestukken doen soms ook sterk aan portretten
denken omdat Van der Neer - zoals overigens veel genreschilders -
familieleden en anderen uit zijn directe omgeving met behoud van
persoonlijke trekken in zijn schilderijen op liet treden. Bovendien liet
Van der Neer hen soms ook portretposes aannemen, waardoor men
gemakkelijk kan denken het met portretten van doen te hebben.

160 Voor de achtergronden, zie hoofdstuk 1.
161 Zie bijvoorbeeld Laarman 2002, p. 8; Ekkart 1994, pp. 58-61; Fleischer 1989,
pp- 26-39; Schneeman 1984, pp. 174-178.
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Het elegante koppel waarvan de heer en dame elkaar verliefd
aankijken in het ambitieuze schilderij uit 1678, zou zonder de scéne
op de achtergrond voor een verlovingsportret hebben kunnen
doorgaan (cat. nr. 81). De heer blijkt echter de schilder zelf te zijn.
De aan tafel zittende dame op de achtergrond, die zich met twee
heren vermaakt, is ook een oude bekende. In een genrestuk van 1677
stemt ze een teorbe (cat. nr. 74). Ook hier heeft Van der Neer dus
een bestaande persoon als model gebruikt.

Een vroeg voorbeeld waarvan de status - portret of genrestuk
— niet makkelijk bepaald kan worden, toont een venster waarachter
we een schilderes aan haar ezel zien in het gezelschap van een heer.
Genreachtig is het boogvenster (cat. nr. 14).'” De dame heeft geen
oogcontact met ons. De heer kijkt de beschouwer echter aan met een
uitgesproken blik, die nog benadrukt wordt door de opgetrokken
wenkbrauw, en terwijl ook moet worden opgemerkt dat het
onderwerp van een schilderes in actie geen beproefd thema is in de
genrekunst.'” In een omstreeks 1665 geschilderd interieurstuk zijn de
figuren poserend en met uitdrukkingsloze gezichten weergegeven
(cat. nr. 36). Hoewel de dame ons niet aankijkt en haar gezicht zelfs
iets wegdraait is het misschien toch een portret.'” De onhandige
opstelling van de figuren in de ruimte doet vermoeden dat we kijken
naar een maar deels gelukt experiment, waarmee Van der Neer had
willen afwijken van het conventionele poseren.

In een rond het midden der jaren 1660 te dateren
meisjesportret hernam Van der Neer de beeldformule die hij ook
gebruikt had voor de naar voorbeeld van Ter Borch geschilderde

162 Buiten de bekende zelfportretten van Gerard Dou en Adriaen van der Werff,
zijn er weinig voorbeelden van portretten in een boogvenster. Frans van Mieris
bracht Graaf Ulrik Frederik Gyldenlove in een dergelijk illusionistisch kader onder,
zie Naumann 1981, deel 2, nr. 40, ill. en vergelijk tent. cat. Leiden 1988, nr. 67,

pp. 208-210, ill. voor een portret van een onbekende man in een boogvenster door
Pieter van Slingelandt. Voor enkele portretten van Caspar Netscher die zich van
deze formule bedienen, zie Wieseman 2002, nrs. 81,91,128,129,158, pp. 225,226,
232,233,259,260,277,278 en voor een familieportret van Van der Werff, Gaehtgens
1987a, nr. 153, p. 413, ill.

163 Voor een schilderende vrouw van Johannes Voorhout, zie Kuretsky 1979,

nr. D-10, pp. 102,208, ill., en een schilderes aan haar ezel van anonieme hand,
waarvan echter nog onzeker is of het wel Nederlands en zeventiende-eeuws is, tent.
cat. Parijs 2004, nr. 40, pp. 105,105, ill. Tekenaressen, soms met een tekenleraar,
zijn minder zeldzaam. Metsu en Van der Neer (cat. nr. 29) hebben dat beide
geschilderd. Voor de Metsu, zie Waiboer 2007, nr. A-42, pp. 468-475. Van Van der
Neer is ook nog een dame met schetsboek gedocumenteerd (cat. nr. C47). Voor de
naar een gipsmodel schetsende kunstenares door een anonieme navolger van Frans
van Mietis, zie tent. cat. Washington/ Den Haag 1995/96, p. 206, ill. en voor Jan
Steens jeugdige kunstenares met onderwijzer, Walsh 1996. Voor een aan Voorhout
toegeschreven stuk met dezelfde voorstelling, zie Kuretsky 1979, nr. D-9,

pp. 102,208, ill.

164 De opstelling van de figuren en het interieur zijn zeer vergelijkbaar met het
portret van een echtpaar te Boston (cat. nr. 42), waarvan overigens wel eens is
betwijfeld dat het een portret zou zijn, zie Smith 1987, p. 407ff.
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genrestukjes met aan een tafel gezeten meisjes uit die zelfde jaren
(cat. nr. 31). Het meisje is echter levensgroot afgebeeld en kijkt ons
aan. Zij houdt een kunstig bewerkte beker vast die zij juist van tafel
heeft afgenomen, een handeling die wellicht begrepen zou kunnen
worden uit de ons onbekende achtergrond van de geportretteerde.

In een interieurstuk zien we de merkwaardig aandoende
combinatie van een conservatief gekleed echtpaar met een nogal
expliciete voorstelling van een liggende naakte Venus, Amor en
copulerende duiven boven de schoorsteen (cat. nr. 42). We moeten
aannemen dat deze op verzoek van het koppel op die plaats
aangebracht is."” Van der Neer portretteerde zeker geen bestaand
vertrek in het huis van zijn klanten, waar een dergelijk schilderij
toevallig boven de schoorsteenmantel hing.'* Zeer waarschijnlijk is
het bedoeld als een verwijzing naar de geslachtsdrift, die in het
huwelijk tot de verwekking van kinderen moest worden
aangewend.'”’

Uit omstreeks 1680 stamt Van der Neers laatste genreachtige
portret. Deze op klein formaat geschilderde enscenering toont ons
een dame gekleed in een zeer kostbare modieuze japon, versierd met
veel kant en borduursels, en een coupe a la hurluberin; het model
kapsel dat rond 1677 uit Parijs was overgewaaid en tot diep in de
tachtiger jaren de vrouwelijke haarmode zou blijven domineren (fig.
37; cat. nr. 94). Een hongerige poes beloert de papegaal in zijn
metalen behuizing. Een moor met een steenuiltje op de hand staat op
de achtergrond. Katten en vogelkooien treffen we ook aan in de
genretafereeltjes die Van der Neer in die zelfde jaren schilderde (cat.
nrs. 65,66,88,92). De gekozen formule en ook het kleine formaat
leren ons dat de opdrachtgeefster geen gewoon portret wenste

165 Eddy de Jongh besprak in tent. cat. 1986b, pp. 322-324 cen portret van een
echtpaar door Ferdinand Bol, waarin de man als Paris was voorgesteld en zijn
echtgenote als Venus met ontblote boezem. Hoewel hij waarschijnlijk gelijk had
toen hij schreef dat ‘echte calvinisten, piétisten of doopsgezinden, maar ook heel
wat mensen van andere gezindten er niet over gepeinsd hebben zich op zo’n
manier te laten uitbeelden’, bleken de voorgestelden wel degelijk strenge calvinisten
te zijn. Rudi Ekkart suggereerde dat het portret een plek zal hebben gekregen in de
privé-vertrekken in de woning van de opdrachtgevers en ontdekte dat de dame een
nichtje van Bols vrouw was. Voor de identificatie van dit echtpaar zie Ekkart 2002b
en tent. cat. Amsterdam 2002, nr. 11, pp. 102,103, ill. Deze casus leert ons
terughoudend te zijn met het doen van stellige uitspraken over portretten waarvan
de voorgestelden niet bekend zijn. Het stijve poseren en de strenge kledingstijl bij
Van der Neer lijken op een representatieve functie voor Van der Neers
dubbelportret te wijzen, maar we weten niet of de plek van het schilderij in huis
wel vantevoren was overdacht.

166 Een detail dat wel naar het leven lijkt te zijn geschilderd is het goudleer, zie
Fock 2001, p. 131.

167 Eric Jan Sluijter interpreteerde die Venus en haar duiven ook in die geest en
suggereerde zelfs, dat het dubbelportret ter gelegenheid van het huwelijk van het
koppel zou zijn vervaardigd, zie Sluijter 2000, p. 157.
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Fig. 37 - Eglon van der Neer,

Portret van een dame met papegaai (cat. nr. 94),
perkament op paneel 17.7 x 12.7 cm.
Worms, Kunsthaus Heylshof

Fig. 38 - Pieter Cornelisz Hooft, embleem nr. 28 vit Emblemata Amatoria (1611)

Fig. 39 - Cornelis Bloemaert naar Hendrick Bloemaert,
Een jongen met uil, gravure 149 x 118 mm

Fig. 40 - Caspar Netscher,

Een dame die een papegaai voert met page,

paneel 46 x 37 cm. Gesigneerd en 1666 gedateerd.
Wuppertal, Von der Heydt Museum
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en dat deze kenmerken de uitkomst van overleg met de kunstenaar
geweest zullen zijn. De papegaai, die in de Nederlandse portretkunst
soms voor huwelijkse kuisheid staat, was al dan niet gekooid al lange
tijd ook in de emblematiek een bekend motief, zij het dat hier zijn
betekenis varieerde.'® Een voorbeeld dat Van der Neer gekend zou
kunnen hebben is Jacob Cats” embleem ‘Amissa libertate laetior’ (bly,
door slaverny), dat vergezeld gaat van een prent met een papegaal in
een kooi.'” Hier wordt de liefde als een zoete slavernij voorgesteld,
een populaire en oorspronkelijk op Petrarca terug te voeren gedachte
die we ook aantreffen in Pieter Cornelisz Hoofts embleem met
motto ‘Willighe vanckenis’."”” Bij Van der Neer lijkt het echter niet
om de eventuele vrijwilligheid van het verblijf in de kooi der liefde te
gaan, noch om de zelfgekozen ‘slaverny’, maar eerder de rampspoed
die inherent is aan de keus de beschutting te verlaten, en de situatie
van de vogel laat zich dan ook beter samenvatten met “Voor vryheit
vailicheit’, het motto van het volgende embleem in Hoofts bundel,
dat een soort tegenhanger van het voorgaande is (fig. 38)."”" Van der
Neer lijkt voor het bijwerk naar Hoofts embleem te hebben gekeken,
ook al is de vogel van de prent niet duidelijk te determineren. Wel
werd de kat overgenomen, die zijn kans afwacht, en de ook in de
Latijnse dichtregels genoemde roofvogel, waarvan Van der Neer
misschien omwille van de beoogde huiselijke setting in het portret
een tam steenuiltje gemaakt heeft.'”” Hij lijkt hiertoe geinspireerd te
zijn geweest door de jongen met de uil op de hand in een prent van
Cornelis Bloemaert naar ontwerp van zijn broer Hendrick (fig. 39),
die deel uitmaakt van een reeks van vier, alle verbeeldend een kind
met een dier.'” Van der Neer kende deze recks en heeft, zoals
verderop zal blijken, voor andere schilderijen ook aan de drie overige
prenten ontleend. Het mag verbazen dat Van der Neer aan deze
bronnen nog niet genoeg had en voor de compositie houvast zocht
bij weer een ander voorbeeld. Het lijkt althans geen toeval dat we de
opstelling van de figuren in dit nisstuk, inclusief de page die vanuit de
achtergrond komt aangelopen, ook in een 1666 gedateerd werk van
Caspar Netscher terugzien (fig. 40).

168 Voor de papegaai als symbool voor huwelijkse kuisheid, zie tent. cat. Haarlem
1986b, pp. 145,146 en tent. cat. Keulen/Antwerpen/ Wenen 1992/93, p. 312.

109 Dit verscheen eerst in Cats’ Silenus Alcibiadis, sive Protens (Middelburg 1618) en
daarna in de Sinne- en minnebeelden genoemde latere editie van 1627.

170 Namelijk uit diens Emblemata amatoria van 1611. Voor een bespreking van dit
embleem, zie Porteman 1983, pp. 130,131,193,194.

171 Porteman 1983, pp. 132,133.195-198.

172 De steenuil (Athene noctua) werd in de jacht op kleine en middelgrote vogels als
lokaas ingezet, en zo zou hij overeenkomstig de strekking van de pictura alsnog
gevaar kunnen symboliseren. Voor uilen als lokvogel, zie Matthey 2002, p. 64.

173 Voor deze prent, zie Roethlisberger/ Bok 1993, deel 1, nr. H9, pp. 446,447, deel
2, 1l
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In het zeer fraaie familieportret uit 1665 trof Van der Neer
een goede balans tussen representatie en spontaniteit (cat. nr. 25). De
buitenste mannenfiguren en het kind - een jongetje - kijken de
beschouwer aan. De twee vrouwen worden uit hun concentratie
gehaald door de meest linkse heer, die juist zijn hand op de schouder
van een van hen legt, vermoedelijk zijn echtgenote. We kunnen het
niet meer controleren, maar Van der Neer had waarschijnlijk geen
probleem een treffende gelijkenis tot stand te brengen; de koppen
lijken heel karakteristiek.

Bijzonder is een ongesigneerd en ongedateerd portret van een
jongedame, dat ondanks de zorgvuldige en nette stijl relatief vlug
geschilderd lijkt te zijn, en wellicht in weinig sessies is voltooid (cat.
nr. 11). Een van Van der Neers meesterwerken in het portretgenre
betreft de indringende beeltenis van een eenenveertigjarige dame (cat.
nr. 47). Zij is ten halve lijve, bijna levensgroot uitgebeeld en poseert,
maar niet op een stijve manier. Van der Neer lijkt het werkelijke
zitten voor de schilder te hebben weergegeven, met bepaalde
ongemakjes die daarbij horen, zoals de tafel waarop de vrouw leunt
en die daarvoor iets te laag staat, waardoor haar lichaam iets uit het
lood lijkt te staan. Haar rechterhand omvat haar linkerpols, een
houding die we van onszelf kennen maar weinig in portretten
tegenkomen. Hierbij registreert Van der Neer het meetrekken van de
huid van de linkerhand, waarin we zelfs de aderen kunnen zien.' De
onopvallende glimlach en een levendige blik zorgen voor een
sympathieke uitstraling.

De portretten waarin Van der Neer vooral naar het leven
gewerkt lijkt te hebben, behoren tot de beste die destijds in
Nederland geschilderd zijn. Zagen zijn opdrachtgevers zichzelf
echter liever in een geidealiseerde setting afgebeeld, dan liet Van der
Neer enthousiast zijn door voorbeelden geleide fantasie de vrije loop
en blijkt hij niet bij machte zijn idee in een geloofwaardige
vormgeving om te zetten, zoals in het familieportret uit 1681 te zien
is (cat. nr. 96). Het classicistische droompaleis fungeert als decor
voor een onsamenhangende scene. Het kostbaar uitgedoste paar
komt van buiten, te oordelen naar het doorkijkje waar men de toppen
van een rij cipressen tegen een azuurblauwe hemel af ziet steken. Een
page komt aangezet met een schaal fruit en wordt afgeleid door een
aapje op de balustrade. Vooraan zit een tweede dame op een
‘tabouret’.'” Misschien dat zij vanwege het hondje op haar schoot

174 Wie goed kijkt, merkt echter op dat de huid de verkeerde kant optrekt, of beter
gezegd; opgeduwd wordt. Dat zou betekenen dat dit detail niet naar het leven is
geschilderd.

175 De zittende dame is in spiegelbeeld overgenomen uit Frans van Mieris” Concert,
dat in 1673 door groothertog Cosimo III van Toscane in opdracht werd gegeven
en pas na twee moeizame jaren arbeid gereed was. Van der Neer heeft het schilderij
bij zijn visites aan Van Mieris dus uitgebreid kunnen bestuderen en er blijkbaar
schetsjes naar gemaakt. Van der Neer nam ook het aapje van Van Mieris over.
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geen aanstalten maakt om op te staan, maar dat zelfs oogcontact met
het binnentredende koppel uitblijft omdat zij naar de beschouwer
moet kijken, kan niet anders dan als een fout in de regie worden
gezien. En de waarschijnlijk als geestig bedoelde communicatie
tussen aap en page detoneert bij de statige verschijning van de
frontaal geportretteerde hoofdfiguren.

In verschillende portretten zien we een esthetisch idioom dat
is terug te voeren tot Anthony van Dyck. Zijn paradigmatische
portretten van Engelse aristocraten, de in prent uitgebrachte
Iconografie en het werk van kunstenaars uit zijn kring die later naar
Nederland zijn teruggekeerd, waren voor de introductie en snel
groeiende populariteit van deze trant hier te lande verantwoordelijk.
Van Dyck stond erom bekend dat hij zijn opdrachtgevers in hoge
mate idealiseerde. Voor zover we dat kunnen meten, wisselt de graad
van idealisering bij Van der Neer.

In hoeverre Van der Neer dat heeft gedaan in twee
portretachtige voorstellingen van naakte kinderen, is niet meer uit te
maken, maar dat de fantasie hier de boventoon voert blijkt afdoende
uit de voorstellingswijze zelf (cat. nr. 17; fig. 41; cat. nr. 75; fig. 42).
Voor deze merkwaardige beeltenissen zijn in de Nederlandse
zeventiende-eeuwse portretkunst geen precedenten te vinden. Het
rechtop zittende jongetje in het vroegste werk, uit de jaren zestig,
houdt een metalen appel op en is blijkbaar in de huid van Paris
gekropen. Het kind in het andere, 1677 gedateerde portret stelt,
getuige de ronde lichaamsvormen, waarschijnlijk een meisje voor. Mij
zijn slechts twee andere, individuele portretachtige voorstellingen van
een naakt kind bekend."”® Het ene is een vroeg werk van Jan Weenix

176 In familieportretten zijn naakte kinderen minder zeldzaam. Meestal gaat het om
jongetjes. Het vroegst bekende Nederlandse familieportret - Maerten van
Heemskercks portret van Pieter Jan Foppesz en zijn gezin - bevat een bloot kind.
De moeder heeft ook in de andere vroege voorbeelden dikwijls haar jongste kind
naakt op schoot, een uit de beeldtraditie van de Madonna met het Christuskind
afkomstig motief. Zie hiervoor Laarman 2002, pp. 59-62. Aan de zestiende-ecuwse
voorbeelden die Laarman noemt (ib), kan de diptick met een familieportret uit
1563 van de Antwerpse schilder Bernard de Rijckere nog worden toegevoegd, zie
tent. cat. Haarlem/ Antwerpen 2000/2001, ats. 5,6, pp. 95-100. Bekende latere
voorbeelden zijn Thomas de Keysers portret van drie broers in het Rijksmuseum,
waarvan de jongste naakt is, zie Van Thiel 1990/1991, pp. 39-63. Jacob van det
Merck schilderde een pastoraal dubbelportret van een meisje als herderin dat haar
broertje met een bloemenkrans kroont. Voor dit werk, zie veiling LLonden
(Christie’s), 9 april 1990, nr. 44, ill. Zie Bauer 2006, nr. A99, pp. 223, ill. voor Jan
Mijtens’ 1660 gedateerde portret van Veronica van Aerssen van Sommelsdijk met
haar zoontje op schoot. Uit 1668 dateert Abraham van den Tempels portret van
Albertina Agnes van Nassau met drie kinderen in het Fries Museum (Leeuwarden),
waarvan alleen de jongste - Sophia Hedwig van Nassau-Dietz - naakt werd
weergegeven. Een vergelijkbaar pronkbed als in ons cat. nr. 17, ook met een
schelpvormig hoofdeinde, is te zien in Jacob van Loo’s portret van een gekleed
kind, zie veiling Londen (Sotheby’s), 6 december 1995, nr. 38, ill.
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Fig. 41
Eglon van der Neer, Portret van een kind op een pronkbed (cat. nr. 17),
paneel 38 x 31 cm. Huidige verblijfplaats onbekend

Fig. 42

Eglon van der Neer, Portret van een kind (cat. nr. 75),
paneel 38.1 x 30.4 cm. Gesigneerd en 1677 gedateerd.
Providence, Rhode Island School of Design

Fig. 43 - Jan Weenix, Portret van een kind, doek 100 x 128 cm.
Gesigneerd. Italié, particuliere collectie

Fig. 44 - Bartholomeus van der Helst, Portret (?) van een kind, doek 100 x 130 cm.
Gesigneerd en 1643 gedateerd. Europa, particuliere collectie
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(fig. 43).""" Het andere is van de hand van Bartholomeus van der
Helst (fig. 44)." In beide schilderijen is het hoofdmotief een kind dat
een hond aait, maar daar houdt de overeenkomst op. Het bijwerk
verschilt in elk geval, terwijl in de twee scénes van Van der Neer in
het geheel geen bijwerk is aan te treffen. Er is geen onderlinge
iconografische verwantschap tussen deze schilderijen vast te stellen,
noch lijkt er sprake van een relatie met de beide andere werken. Het
was gebruikelijk gestorven kinderen in familieportretten te integreren
en ze dan ontkleed weer te geven om ze van hun levende broertjes en
zusjes te onderscheiden. Ook werden dode kinderen liggend op een
baar of doodsbed afgebeeld, maar dan gekleed."” Het gebrek aan
enig met funeraire iconografie in verband te brengen detail voldoet
echter om de gedachte van de hand te wijzen dat Van der Neers
geidealiseerde beeltenissen overleden kinderen zouden laten zien.""

Wanneer de voorgestelde op een portret niet geidentificeerd
kan worden, is alles wat het beeldaanbod verraadt dubbel welkom en
hierbij lijkt de graad van idealisering vaak omgekeerd evenredig te
zijn aan de hoeveelheid te oogsten informatie.'™ Bijwerk in

177 Het schilderij ontbreekt in de oeuvrecatalogus door Ginnings 1970 maar krijgt
waarschijnlijk wel een plek in de nieuwe catalogus die door Anke Van Wagenberg-
Ter Hoeven wordt voorbereid.

178 Voor dit portret, zie tent. cat. Haatlem/ Antwetrpen 2000/2001, nr. 41,

pp- 182,183. Het kind houdt een pijpje met lepel in de hand om bellen mee te
blazen, aait een hond en is omgeven door krijgsattributen terwijl op de grond
onder andere knikkers, een bal, botjes en balletjes van het bikkelspel te vinden zijn.
Ook is er een varkensblaas, waar kinderen zich destijds mee vermaakten. Jan
Bedaux, de auteur van de entry, accepteerde Jan Jacob de Gelders hypothese, die in
1921 suggereerde dat de schilder zijn zoon geportretteerd heeft temidden van
attributen in de schilderswerkplaats. Waarschijnlijker is misschien Edwin Buijsens
interpretatie: hij verbindt aan de attributen verschillende betekenissen in de
vanitassfeet, zie Den Haag/ Antwerpen 1994, nt. 17, pp. 194-197. Zelf zie ik de
nadruk meer op het contrast tussen het beuzelachtige kinderspel en de serieuze
zaken die het leven van de volwassen man bepalen. Vergelijkbare gedachten vinden
we in Van der Neers genrestukken uit de jaren 1670, waarin kinderen figureren
(cat. nrs. 67,88). Voor deze categorie, zie hoofdstuk 5, paragraaf 1.

17 Voor portretten van gestorven kinderen, zie Bedaux 1998, pp. 88-114; De Jongh
2000, pp. 79-90; tent. cat. Haatlem/ Antwetrpen 2000/2001, pp. 130-132,162,163,
215-217,230-232,276-280,292,293; Schaller 2001 en Schaller 2004.

180 Ook in Andor Piglers rijk geillustreerde overzicht van doodsportretten zijn geen
vergelijkbare voorstellingen te vinden, zie Pigler 1956. Karolien de Clippel wees me
erop dat het beeldtype van cat. nr. 17 en 75 teruggaat op Venetiaanse
Venusvoorstellingen in de traditie van Giorgione en Titiaan, en ook dat de
ensceneringen associaties oproepen met antieke voorstellingen van de ‘Slapende
Amor’, bijvoorbeeld de bekende sculptuur in Florence, Uffizi. Voor de
receptiegeschiedenis hiervan, zie Bober/ Rubinstein 1986, p. 89, nt. 51 en voor een
aan Artus Quellinus toegeschreven sculptuur in het Rijksmuseum, Amsterdam, en
andere zeventiende-eeuwse varianten en hun receptie, Van der Mark 2003.

181 Dat wil dus niet zeggen dat geidealiseerde portretten geen aanwijzingen kunnen
bevatten en Van der Neer heeft in enkele voorbeelden behorend tot deze soort
bijwerk geintroduceerd dat ons wel degelijk over de voorgestelde informeert, zoals
in cat. nr. 68, waar op de achtergrond een ruitergevecht plaatsheeft. De
voorgestelde wordt zo herkenbaar als een militair.
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portretten heeft doorgaans een verklarende functie, maar ook
natuurgetrouw nageschilderde kleding kan waardevolle informatie
prijsgeven, zoals over de datering, maar soms ook over sociale
aspecten zoals burgerlijke staat, religie, opleiding, beroep of
familieomstandigheden.

Een voorbeeld waarin de fantasie beperkt lijkt tot het
landschap en de tuin met landhuis op de achtergrond is het 1671
gedateerde familieportret, dat ondanks de poging tot beweeglijkheid
bij de twee jongste kinderen wat formeel en stijf aandoet (cat. nr. 49).
Die stemmigheid wordt mede opgeroepen door de afwezigheid van
kleur en franje in de realistische kostuums. Het ontbreken van kanten
accessoires aan deze ietwat conservatieve dracht kan er op wijzen dat
de familie doopsgezind was.'™ Maar de ingetogen sfeer zou ook een
uiting van rouw geweest kunnen zijn.183

In het al genoemde portret van Eligaarde Chretienne van der
Gracht is de kleding ook realistisch (cat. nr. 87). De reden dat zij niet
koos voor een geromantiseerd kostuum zal hierin gelegen zijn dat zij
de trotse eigenaresse was van een modieuze en zeer kostbare satijnen
rok met bloemmotieven - ongetwijfeld uit Lyon geimporteerd - en zij
wenste natuurlijk in dit exclusieve kledingstuk vereeuwigd te worden.
Blijkbaar nam de klant op de koop toe dat haar beeltenis er na enige
jaren misschien gedateerd zou kunnen uitzien. Ook de in een enkel
ander portret mee geportretteerde kleding is zeer kostbaar.'™

In Van der Neers vroege portretten zien we al geidealiseerde
kleding, zoals in het familieportret uit 1665 (cat. nr. 25). Alle
varianten van niet-realistische kleding werden in de zeventiende eeuw
‘antiek’ of ‘schilderachtig’ genoemd."” Daarbinnen bestonden echter
oneindig veel gradaties, variérend van lichte aanpassingen aan het
realistische kostuum tot algehele kaalslag, in welk geval tijdgebonden
accessoires radicaal werden weggelaten. Een variant hiervan is het
kledingtype bestaande uit losse draperieén, een vinding van Van
Dyck. Wanneer Van der Neer zijn mannelijke modellen niet in
contemporaine kleding steekt, kiest hij voor een antieke stijl (cat. nr.
53) en soms zelfs voor pseudo-Romeinse kleding (cat. nr. 68)."" Een
mooi compromis tussen eigentijdse kleding en kleding op zijn antieks
was de japonse rok, een exclusief gewaad dat ruim om het lichaam
valt en in zijn brede plooiing doet denken aan de Romeinse toga (cat.

182 Voor de kledingstijl van doopsgezinden, zie Groeneweg 1995, pp. 205-208.

185 Dat het jongste kind wat kleuriger is uitgedost pleit hier niet tegen, want
stemmige kleding werd voor jonge kinderen niet geschikt geacht, zie Groeneweg
1995, p. 249, noot 178.

184 Vergelijk bijvoorbeeld het al genoemde familieportret (cat. nr. 96).

185 Groeneweg 1985; Gordenker 2001 en De Winkel 2002, pp. 96,97. Voor de term
‘schilderachtig’ in de Nederlandse kunsttheorie van de zeventiende eeuw zie Bakker
1995. En voor deze term in relatie tot kleding in portretten gebezigd door Gerard
de Lairesse, Kemmer 1998, pp. 109,110.

186 Voor ‘Romeinse kleding’ in portretten, zie De Marly 1975.
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nrs. 34,48,54,73,100,108).187 Een onbekende man liet zich als koning
David afbeelden, compleet met harp, en hierbij paste een oriéntaalse
uitdossing (cat. nrs. 71)."® Dit is Van der Neers enige portrait
historié. In 1683 schilderde Van der Neer het allegorische portret van
een dame met een toorts en andere parafernalia die een
vanitasgedachte uitdragen (cat. nr. 99). Een fantasievolle kostumering
brengt een grotere mate van tijdloosheid met zich mee, maar de
haarmode werd in de regel wel naar het leven geschilderd en verraadt
doorgaans dan ook nauwkeurig de datering. Haarstijlen moeten
portretten er hoe dan ook snel gedateerd hebben doen uitzien." De
tijdgebondenheid was een aanzienlijk probleem en Van der Neer ging
hier per geval verschillend mee om." Enkele damesportretten van
rond het einde van de jaren zestig vormen wat dit betreft interessant
studiemateriaal, omdat ze een tussenoplossing laten zien (cat. nrs.
40,41). Een leek zal denken met modieuze kostuums van doen te
hebben; elk toont daarentegen een tot op zekere hoogte ‘aangepast’
kostuum. In het levensgrote damesportret is het meest van de
historische werkelijkheid afgeweken (cat. nr. 40); het lijfje van de
dame is niet gebaseerd op een bestaand exemplaar. Dat van de dame
in cat. nr. 41 is echter wel realistisch en toont het typische model van
een lijfje dat tegelijk korset is en dat na 1650 in de mode kwam.

187 Voor Japonse rokken zie Lubberhuizen-Van Gelder 1947; Der Kinderen-Besier
1950, p. 221f en Breukink-Peeze 1989a, pp. 53-60.

188 Oude beschrijvingen vermelden een portret van een ‘turck’, zie cat. nr. C132 en
vergelijk Breukink-Peeze 1989b.

18 Modes in kapsels volgden elkaar soms sneller op dan mode in kleding, zie De
Winkel 1997, p. 40.

190 Het portrettype waarin kleding met de laatste mode als uitgangspunt
geabstraheerd werd weergegeven, was ook een innovatie van Van Dyck. De
tijdloosheid schijnt bij hem echter geen doel op zich geweest te zijn, zoals
benadrukt in Gordenker 2001, pp. 22-25. Van Dyck bleef zijn Vlaamse klanten ook
onverminderd in modieuze kleding portretteren. Soms werd het uit de mode
geraakte kostuum naderhand als zo storend ervaren, dat het werk naar de schilder
terugging. De gekozen oplossing was niet altijd een duurzame, zoals het voorbeeld
van een 1617 gedateerd damesportret van Michiel van Mierevelt illustreert, waarin
het kostuum rond 1630 geheel werd overschilderd en overeenkomstig de mode up
to date gebracht. Voor dit portret, zie Haboldt & Co.: Tableans: Anciens, les Fcoles du
Nord, Frangaises et Italiennes 1990-91, Parijs 1991, nr. 10, pp. 26,27, ill. Blijkbaar
hechtten nogal wat opdrachtgevers van portretten er destijds aan een modebewust
beeld van zichzelf neer te zetten, al was dit imago maar beperkt houdbaar. Een
beroemd voorbeeld is dat van Pieter van Slingelandt, die zo lang aan het portret
van Franchois Meerman en zijn gezin werkte - identick met het nog in het Louvre
bewaarde familieportret - dat hij al doende door de mode werd ingehaald en
verzocht werd kostuums en haardracht aan te passen. De details van deze opdracht
zijn nog bekend, omdat de nabestaanden van de ten tijde van de voltooiing van het
portret inmiddels overleden pater familias weigerden de door de kunstenaar geéiste
1500 gulden voor de achterhaalde voorstelling te betalen, zodat het tot een
rechtzaak kwam. De relevante documenten, zijn door Abraham Bredius
gepubliceerd (Bredius 1940). Rudi Ekkart was veel later de eerste die de relatie
legde met een door Arnold Houbraken opgedist verhaal in diens vizz van de
schilder en het schilderij in Parijs, zie Ekkart 1984.
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Duidelijk is de zogenaamde ‘planchet’ te zien, het stevige middendeel
aan de voorzijde, waarin baleinen verwerkt waren en dat met een
gebogen naad bij elk van de armen naar de taille ter hoogte van de
buik toeloopt en samenkomt. Hoewel niet realistisch, heeft het lijfje
van de dame in cat. nr. 40 de belijning met het toenmalige modebeeld
gemeen, waarbij het lichaam van de vrouw van een zeer smalle taille
en een hoge, opgestuwde boezem wordt voorzien.””' Haar met
broches bezette siergordel is zeker gefantaseerd en lijkt geinspireerd
door de boezemgordels die godinnen en andere mythologische
vrouwen op het naakte lichaam dragen in het werk van de Haarlemse
maniéristen Hendrick Goltzius en Cornelis van Haarlem."” De
parelkettingen aan het decolleté en de broches waarmee athangende
plooien bij de mouwen zijn vastgezet, zijn ook al niet realistisch, net
zomin als de parels op de strook zilver- en goudborduursel. Een stuk
dichter bij de waarheid blijft de kleding in het kleinere damesportret
(cat. nr. 41). Niet alleen is het lijfje van de japon realistisch, Van der
Neer portretteerde hier ook keurig het kant aan de mouwen. Meer
fantasievolle kostumering treffen we aan in het levensgrote
damesportret uit 1671 (cat. nr. 50), waar de dame een van het
Romeinse borstkuras afgeleid, geschulpt lijf draagt. De draperie,
waarvan een uiteinde is vastgezet aan de schouder en waarvan zij een
slip met de linkerhand onhandig ophoudt, is een hier onbegrijpelijk
overblijfsel van wat drie decennia eerder in Van Dycks portretten
nog elegant bewogen sluiers waren.

Van der Neer blijft in zijn portretten het antiek met kleding
uit zijn eigen tijd afwisselen. Soms zelfs binnen één voorstelling,
zoals in een rond 1670 te dateren familieportret, waar we een bonte
mengeling aantreffen van aangepaste, contemporaine kleding en
pseudo-Romeinse kostuums (cat. nr. 48). De heer des huizes is in een
japonse rok gekleed, terwijl de dame een opvallend sober, satijnen
kostuum draagt. De twee oudere zonen zijn in ‘Romeinse’ militaire
dracht gestoken. Maar het meisje is modieus gekleed en draagt vrolijk
gekleurde linten in het haar. Haar kapsel en haar korte mouwtjes
bevestigen vrij precies de zoéven genoemde datum van ontstaan.
Hoe moeten we dat gebrek aan consequente kostumering
interpreteren? Zit hier een gedachte achter of heeft Van der Neer in
dit familieportret ieders wensen in een optelsom van hybride kleding
vormgegeven?

191 Voor dit modebeeld en voor de ‘planchet’, ook wel ‘busc’ genoemd, zie
Groeneweg 2005, p. 8.

192 Hetzelfde juweel is te zien in cat. nr. 55. In portretten uit de eerste helft van de
zeventiende eeuw werden juwelen natuurgetrouw nageschilderd, daarna veel
minder. Vergelijk Schipper-Van Lottum 1984. Cat. nr. 11 is een voorbeeld van een
damesportret waarin de juwelen, bestaande uit twee bescheiden, verfijnde
oorhangers zeker realistisch zijn.
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Van der Neer heeft veel verschillende soorten portretten
gemaakt. De keuze voor een bepaalde aanpak moet in overleg met de
opdrachtgever tot stand gekomen zijn. Dat die aanpak zo wisselde
veronderstelt dat Van der Neer vergaand aan de eisen van zijn
klanten tegemoet kwam. Daar moet zeker sprake van zijn geweest in
het geval van Aernout van Overbekes portret. Ook in het kleine
genreachtige damesportret (cat. nr. 94) zal de iconografie tot in detail
besproken zijn en hier bestaat ook het vermoeden dat de klant een
ingewijde in Van der Neers geschilderde wereld was, kortom een
bekende. Slecht verkopende specialisten in een bepaald genre hebben
het portret regelmatig als lucratief alternatief omarmd. Zoals aan het
begin van dit hoofdstuk geconstateerd, hoefde Van der Neer voor
zijn broodwinning echter niet zijn toevlucht te nemen tot het
schilderen van portretten. Het is in lijn met wat we over hem in zijn
biografie lezen, dat hij deze meer als middel zag om contacten te
leggen in de hoge kringen waar hij misschien deel van wilde uitmaken
of waaruit hij klanten voor zijn andere werk dacht te kunnen
rekruteren. Van der Neer achtte de kwaliteit van zijn sociale
omgeving van groot belang, en het portret bood de beste
mogelijkheid om via zijn vak in direct contact met de juiste mensen
te komen. Hij was daarbij bereid zijn weinige maar wellicht met zorg
uitgekozen klanten het maatwerk te leveren dat zij van gevierde
portretspecialisten elders in het land niet zullen hebben kunnen
krijgen.

83






De middenperiode

4.1 Over deftigheid in het sierlijk modern van Van der Neer

AN DER NEERS PRODUCTIE BESTAAT

grotendeels uit genrestukken en de meeste stellen deftig geklede
personages voor in rijk ingerichte interieurs. Nadat Van der Neer zijn
ambitie om in historie te excelleren bijna geheel had opgegeven, leek
het chique genrestuk - met een eigentijdse term aangeduid als sierlijk
modern - hem kennelijk een goed alternatief.'” De briljante en
succesvolle voorbeelden van Gerard ter Borch, de iets jongere
Gabriel Metsu, Pieter de Hooch en de nog weer jongere Frans van
Mieris zullen die keus ongetwijfeld hebben vergemakkelijkt. Met al
deze kunstenaars heeft Van der Neer vermoedelijk relaties
onderhouden. Zijn contact met Van Mieris is zelfs gedocumenteerd.
Ter Borch had in dit Amsterdamse netwerk van vooraanstaande
‘modernschilders’ met zijn nieuwste werken van de
uitgekristalliseerde chique soort de meeste invloed. Daarvoor hadden
hij en de andere genoemde genreschilders lieden van eenvoudige
komaf in beeld gebracht. Het proces van versjieking is rond 1660 bij
Ter Borch gestopt. Maar bij zijn leerling Netscher, bij Van Mieris,
Ochtervelt en bij Michiel van Musscher - alle tot een jongere
generatie behorend - werd de entourage onwerkelijk kostbaar en ook
waren zij de eersten die de volkse types geheel uit hun repertoire
gebannen hadden, een trend die Ter Borch en De Hooch later
gevolgd hebben. Van der Neer heeft zelfs in zijn jeugdwerk geen
affiniteit gehad met schilderachtige zwervers, huurlingen, bejaarden
en hun habitat, terwijl de dienstmeisjes in zijn genretaferelen de

193 In de zeventiende eeuw gebruikte men de term ‘modern’ voor ensceneringen
met anonieme personages die een situatie uit het dagelijkse en eigentijdse leven
verbeelden, een destijds niet als eigen categorie opgevatte tak van schilderkunst,
zoals benadrukt door Hecht 2004/2005, p. 26 en Blankert 1987. Wallert 2005
betoogde trouwens dat ‘modern’ in de zeventiende eeuw ook een puur technische
betekenis kon hebben. De term ‘sierlijk modern’, die Gerard de Lairesse gebruikt in
zijn Groot Schilderboek (Amsterdam 1707), heeft op het hier besproken type
genrestuk betrekking. In het tweede hoofdstuk van het derde boek in deel 1, geeft
De Laitesse ‘Aanwyzinge om het burgerlyke of cierlijke Modern wel uit te beelden’
en in het derde bespreekt hij ‘De eigenschappen van het Burgerlyke, het welk
dagelyks stof in overvloed voor Modernschilders verschaft’, pp. 175-189, vergelijk
Kemmer 1998, pp. 91-96 en Dolders 1985, pp. 214-217. Ook hier zal in plaats van
het eigentijdse woord ‘modern’ de meer ingeburgerde term ‘genre’ gebruikt
wotden. Voot deze term, zie Blankert 1995/96 en Kettering 2004/2005.
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status van de hoofdrolspelers juist benadrukken."” Omdat we in de
biografie van de kunstenaar hebben gezien dat maatschappelijke
ambities zijn belangrijkste drijfveren waren en in het hoofdstuk over
zijn portretten mede daarom is geopperd dat hij ook door middel van
zijn vak geprobeerd zal hebben met deftiger kringen in aanraking te
komen, ligt het voor de hand ons af te vragen of we die chique
figuurstukken mede in dat perspectief kunnen beschouwen. Met
nadruk zeg ik er echter bij mij verre te houden van een voorstelling
van zaken volgens welke de kunstenaar zijn onderwerpen en stijl
bewust zo kiest en vormgeeft dat het patronaat of de kopers hiermee
aan hun maatschappelijke pretenties uitdrukking zouden hebben
kunnen geven, een zo nu en dan aan te treffen suggestie die ik
verderop nog aan de orde stel. Als we deze context - Van der Neers
wens een bepaald publiek aan te spreken - als uitgangspunt nemen,
worden de bronnen van die cruciale indruk van deftigheid in zijn
sierlijk moderne genrestukken - het werk van zijn reeds genoemde
collega’s - automatisch ook relevant. Daarmee is het te bestuderen
verschijnsel wat te complex en omvangtrijk geworden om haar in het
bestek van de onderhavige studie over Van der Neer recht te kunnen
doen."” Een historiografische terugblik kan wel en is minstens zo
belangrijk, want Van der Neer leefde en werkte in een periode van de
Nederlandse kunstgeschiedenis die vaak als heel homogeen wordt
voorgesteld, wat zich uit in typeringen bestaande uit telkens dezelfde
trefwoorden, zoals classicisme, verfransing en de belangtijkste
daarvan is deftig (of verwante termen zoals hoofs en chique). Van
der Neer zit als het ware in dit paradigma klem. Het proberen te
beéindigen van zijn gijzeling heeft een breder nut, aangezien hij niet
de enige kunstenaar is in die situatie.

194 In zijn vroegst gedateerde genrestuk, cen Elegant gezelschap (cat. nr. 5),
distantieert hij zich dan ook al van zijn leermeester Van Loo, in wiens
genretaferelen soms nog minder verfijnde omgangsvormen de toon bepalen, zie
bijvootbeeld Franits 2004, pp. 175-178; tent. cat. Philadelphia/ Betlijn/ Londen
1984, pp. 238,239 en Von Schneider 1925/26, p. 76, ill. Wel introduceerde Van det
Neer in de al genoemde reeks stukjes uit de tweede helft van de jaren zeventig,
waarin kinderen figureren, een meer schilderachtige esthetick. De archaiserende
kleding der figuren is dan weliswaar van dure snit, maar het chique interieur is
vervangen door een vaak wat verweerd natuurstenen boogvenster.

195 Voor hetgeen zo opvalt in die schilderijen moet eerst een definitie bedacht
worden die aan de tegenstrijdige eisen precies, omvattend en werkbaar voldoet.
Aan de hand daarvan kan een toegespitste, interdisciplinaire benadering worden
bedacht. De toepassing hiervan zou een onvoorstelbaar groot en langdurig project
betekenen. Van belang in een dergelijk onderzoek is de vraag wie deze schilderijen
precies kochten en hoe ze werden verzameld, en ook is van belang een zoektocht
naar de doorslaggevende oorzaken voor die ‘esthetisering’. Dit zou onder meer
neerkomen op de met dit fenomeen in verband te brengen kenmerken in de
ocuvres van de andere genrekunstenaars uit de nabloeiperiode systematisch en
zoveel mogelijk chronologisch te volgen, de precieze bronnen hiervan bij elk van
hen aan te wijzen en vervolgens hun omgang hiermee beter proberen te begtijpen.
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De eerste keer dat die toegenomen deftigheid enigszins geisoleerd als
artisticke tendens werd aangewezen, was toen Lyckle de Vries in
1977 van een ‘aesthetisering’ sprak."” Het bleef daarna bijna dertig
jaar stil totdat Barbara Gaehtgens over dit verschijnsel haar recente
essay schreef. Hierin plaatst zij de esthetische, thematische en
stilistische ‘Aufwertung’ in de Nederlandse genrekunst van de latere
zeventiende eeuw tussen politicke, maatschappelijke, economische en
artisticke ontwikkelingen."”” Het in één adem noemen van die chique
elegantie met een veelheid aan andere verschijnsels van binnen en
buiten de kunst is een oude gewoonte, waarbij het associéren als
verklaren wordt voorgesteld." Sinds de jaren 1960 is een behoorlijk
aantal publicaties over de laat-zeventiende-eecuwse Nederlandse kunst
verschenen die ook regelmatig expliciet berichten dat zij ‘thans’ weer
aandacht en waardering gern'et.m Naarmate de tijd verstreek werd

196 Zie De Vries 1977, pp. 84,94-96. Vergelijk hiertoe ook de opmerkingen in tent.
cat. New York 1985/86, p. 272 en Liedtke 1984, pp. 166, 167,176, noot 48, en
voor Sutton, tent. cat. Philadelphia/ Betlijn/ Londen 1984, pp. LXI,LXVI,

noot 133.

197 Gaehtgens 2000.

198 Verraderlijk aan de laat-zeventiende-eeuwse schilderkunst is dat haar makkelijk
met elkaar te associ€ren karakteristicken één als verfijnd, decoratief en hoofs te
omschrijven smaak lijken te vertegenwoordigen en door die schijnbare consistentie
worden relevante nuances over het hoofd gezien en ontsnappen aan analyse. Zie
voor De Jongh, Scholten 1994, p. 143 ‘groeiende belangstelling voor ‘elegante’ of
zelfs ‘aristocratische thema’s’; p. 146 ‘van liggende naar staande schilderijformaten’,
‘meer helderheid in de interieurstukken’; p. 151 ‘de activiteiten van de sociale
bovenlaag van zijn tijd’. Vergelijk Fleischer 1989, pp. 45,65,68. Zie voor Ter Borch,
Gudlaugsson 1959/60, p. 73 ‘Wie fern waren inzwischen diese Schilderungen von
dem lauten Tumult’, ‘Hochformate verdringten allméhlich das herkémmliche
Breitformat’; p. 74 ‘Beriihrungen mit Gerrit Dou und sein Kreis’; p. 113 ‘Ubergang
zu kithlerer Farbhaltung’; p. 120 ‘ein durchgehender Zug prizidser Salonfihigkeit’.
Zie voor Metsu, Robinson 1974: p. 24 gaat op kleinere schaal werken; p. 28 stijl
wordt hard en glad; ‘overly refined’; p. 54 rijke aankleding van de interieurs,
modieuze kleding. Voor De Hooch, Sutton 1980, p. 28 ‘world of greater elegance’;
p- 29 ‘tighter mode of execution’, ‘the surroundings are richer’; p. 30 ‘precision and
refinement’. Voor Ochtervelt, Kuretsky 1979, p. 18 ‘increasing emphasis upon
material opulence of shimmering satins’; p. 20 ‘smaller in scale’, ‘meticulous
attention to material textures reveal the influence of painting in Leiden’; p. 24 ‘a
calmer and more balanced approach to composition’. ‘quieter and more decorous
in composition and mood’. Voor Van Mieris, Naumann 1981, deel 1, p. 49 ‘move
to a more aristocratic subject’; p. 57 ‘obvious wealth is a characteristic shared by all
figures’; p. 64 ‘smoother, more mannered figure style’; p. 79 ‘slick and hard
qualities’. Voor Netscher, Wieseman 2002, p. 58 ‘evolved from cozy domestic
scenes to elegant and polished depictions of the genteel activities of ladies and
gentlemen’, ‘technique becomes finer and more exacting’.

199 Lees bijvoorbeeld de woorden die Derk Snoep al in 1970 schreef als inleiding
van zijn artikel over Gerard de Lairesse als plafond- en kamerschilder: ‘Nu de
bestudering van de voortbrengselen van een op het buitenland georiénteerde kunst
of kunstenaar tegenwoordig niet langer als een onhollandse activiteit beschouwd
wordt en de theoretische achtergronden van deze periode in de kunstgeschiedenis
herwaardeerd worden, verdienen Gerard Lairesse en zijn werk nieuwe
belangstelling’, Snoep 1970, p. 159.
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deze mededeling steeds meer een cliché.” Zelden is er een duidelijke
verwoording van die waardering en stroef gaan de pogingen nieuwe,
‘harde’ onderzoeksresultaten in te bedden in het traditionele beeld
van de laat-zeventiende-eeuwse Nedetlandse kunst waaraan men
angstvallig bleef vasthouden en dat hierdoor al die tijd nauwelijks
verandering heeft ondergaan. De catalogus van de tentoonstelling die
in 2006 over deze ooit zo verguisde kunst werd georganiseerd geeft
hiervan een redelijke indruk.”” Het accent wordt hierin, en in
sommige stukken in de toen ook uitgebrachte bundel Ho/land nach
Rembrandt, gelegd op het aristocratische karakter van de
nabloeikunst.”” De Duitse titel van de tentoonstelling, ‘Vom Adel
der Malerei; Holland um 1700, roept al connotaties in deze sfeer op
en in de catalogus komen we regelmatig de term ‘Nobilitierung’
tegen. Er is zelfs een redactioneel essay gewijd aan ‘einige Aspekte
der Nobilitierung der Malerei um 1700°.*” Die term is in de
Nederlandse editie als ‘veradellijking’ vertaald.*” Ook hier wordt een

200 In de inleiding tot haar in 2002 verschenen monografie over Caspar Netscher
schreef Marjorie Wieseman: ‘After years of being consigned to art historical
perdition, the art produced in the Netherlands during the latter part of the
seventeenth century has recently come to be regarded in a more favorable light.”
Wieseman 2002, p. 19. Jacques Thuillier haalde in het voorwoord tot Alain Roy’s
monografie uit 1992 over Gerard de Lairesse een zeer negatief citaat aan over deze
schilder, waarvan hij vervolgens vaststelde: ‘ce bref résumé de 'opinion répandue
depuis le XIX siecle et demeurée jusqu’a maintenant’, zie Roy 1992, p. 10. Dit
komt overeen met hoe Lyckle de Vries de situatie in 1990 taxeerde:
‘Literatuurstudie levert de confrontatie met veel vooroordelen en weinig
informatie’, De Vries 1990, p. 11.

201 Tent. cat. Keulen/ Dotdrecht/ Kassel 2006/2007. Dat et de afgelopen
deccennia weinig werk gemaakt is van het nuanceren of uitdiepen van het beeld
van de nabloei van de Gouden Eeuw is te illustreren door de navolgende citaten
met elkaar te vergelijken. Men leze eerst haar typering in tent. cat. Disseldorf
2008/2009, p. 45 - waar de petiode, onder verwijzing naar de recente zojuist
genoemde tentoonstellingspublicatie als volgt wordt omschreven: ‘Erst i jiingster
Zeit |mijn cursieven| erkantte man in der Eleganz, Grazie und Harmonie der
Darstellungen den Ausdruck eines Nobilitierungs-Prozess der biirgerlichen
Gesellschaft in Holland um 1700. Mit neuem Selbstbewusstsein orientierten sich
die reichen Patrizier Hollands an hofisch-aristokratischen Werten, meist
franzosicher Pragung’. In tent. cat. Minneapolis/ Toledo/ Philadelphia 1971/72,
p. 13 leest men de volgende schets van de prelude op de achttiende ecuw, die de
toenmalige visie weerspiegelt: “The classicism that emanated from Versailles seems
to have transformed Dutch culture in amazingly short order. Styles of art and styles
of life came to be guided by that one general norm. French courtliness and
stylishness dictated Dutch etiquette; Racine and Corneille ruled over our theater;
Marot set the standards of architecture and the decorative arts; and painting was
oriented to the imported ideals of Gerard de Lairesse’.

202 Die laatste publicatie is een reeks gebundelde lezingen, gehouden in november
2005 in het Wallraf-Richartz-Museum, Keulen, zie Mai 20006.

203 Weber 2006/2007.

204 De reden dat niet voor het voor de hand liggende alternatief ‘aristocratisering’
werd gekozen was volgens een redactielid, dat Gregor Weber - de auteur - niet
doelt op een sociaalhistorische ontwikkeling.
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onderlinge samenhang gesuggereerd tussen uiteenlopende zaken.””
In dit geval werden het ‘hoofse’ voorbeeld dat de Nederlandse
portretkunst domineert, de emancipatie van het schildersvak, de
kunsttheoretische ontwikkelingen en enkele technische zaken, zoals
het veranderende palet en de fijnschildertrant alle onder die ene
noemer van veradellijking gebracht.

Een variant van Nobilitierung is ‘aristocratisering’. Deze
term, die in de Engelstalige literatuur voorkomt als ‘aristocratization’,
werd een jaar of vijftien geleden aan het jargon toegevoegd. Sommige
kunsthistorici waren zich er kennelijk niet van bewust dat hij al in
omloop was in de sociaalhistorische literatuur, en vonden hem
opnieuw uit, terwijl anderen zich wel op het gepubliceerde
eliteonderzoek beriepen.”” De historicus Daniél Jeen Roorda (1923 -
1983) bracht het onderzoek naar de Nederlandse elite op gang. In
zijn baanbrekende dissertatie van 1961 analyseerde hij de politicke
machtsmechanismen in de Nederlandse Republick ten tijde van het
rampjaar 1672.*" In deze studie concentreerde Roorda zich op de
gesloten regentenbolwerken, die hun belangen bewaakten door
middel van politicke stabiliteit.””® Volgens Roorda ging het patriciaat
in de belangrijke steden zich in toenemende mate onderscheiden van
de lagere sociale klassen, waar het oorspronkelijk uit voortkwam. Het
middel daartoe was integratie van onderaf te beperken door
endogamie en door het onderling verdelen van ambten. Met het
toeckennen van een belangrijke rol aan de Franse taal en levensstijl
borduurde Roorda voort op een traditie in de Nederlandse
geschiedschrijving, die naadloos voortkomt uit sterk gekleurde
bronnen uit de tijd zelf, die dit proces afkeuren. Deze afkeuring was
tot in Roorda’s tijd, in elk geval tot in de jaren zestig, bij historici nog
vrij algemeen. Gevoed door nationalistisch gedachtegoed en op basis
van selectief bewijsmateriaal overdreven de directe voorgangers van

205 Barbara Gachtgens die, zoals gezegd, in haar eerder ter sprake gekomen essay
ook zo te werk is gegaan heeft de term ‘Nobilitierung’ gebruikt om
stijlveranderingen mee aan te duiden, maar een schilderkunstig genre kan wat haar
betreft net zo goed ‘nobilitieren’, en ook figureert de term in haar stuk in
sociaalhistorische zin.

206 Enkele kunsthistorici bezigden de term ‘aristocratisering’ in besprekingen van
schilderijen, zoals bijvoorbeeld Scholten 1994. De auteur legt in dit artikel over de
aristocratisering van de genreschilderkunst bij Ludolf de Jongh geen verband met
de sociaalhistorische aristocratisering en citeert ook geen sociaalhistorische
literatuur. Zie ook Franits 1995, pp. 394-415 en Franits 2004, pp. 96,97,196,221,
die wel met het eliteonderzoek bekend is, zo ook Wieseman 2002, pp. 94£f.

207 Partij en Factie: De oproeren van 1672 in de steden van Holland en Zeeland, een
Fkrachtmeting tussen partijen en facties, Groningen 1961 [herdruk 1978].

208 Hij onderzocht in het bijzonder hoe deze facties - stabiele, doorgaans uit
stadsregenten samengestelde eenheden - de belangen van hun stad bij de Staten
probeerden veilig te stellen. Roorda analyseerde deze in hun relatie tot de van
oudsher als veel beslissender beschouwde partijen - Orangisten en Loevesteiners -
die tot dan toe door historici ten onrechte min of meer als politieke partijen in de
moderne zin werden voorgesteld.
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Roorda deze verfransing. Bekend en treffend om zijn ideologische
lading is de diagnose van Roorda’s promotor Pieter Geyl, die haar als
een ‘“ziekte-proces van denationalisering’ typeerde.”” Roorda zelf
werkte zijn interesse in de regentenklasse als sociale groep verder uit,
gebruikmakend van een nieuwe methode; de prosopografie. Het
volgende hoofdstuk van het eliteonderzoek wordt gevormd door de
deelstudies van stadspatriciaten, in het bijzonder die van Joop de
Jong, Luuc Kooijmans en Maarten Prak uit 1985, die een belangrijke
uitwerking van Roorda’s theorie bevatten, maar belangrijker nog: een
drastische revisie.”’ Zij concludeerden dat de patriciérs hun
burgerlijke karakter als elitegroepering behielden ondanks de
krachtige profilering van hun status, en dat budgettaire overwegingen
hun uiterlijke pretenties beteugelden. Een van de latere bezwaren
tegen de term aristocratisering was de inherente suggestie dat de
patriciérs voor adel hadden willen doorgaan, terwijl de elite zich in
levenstijl niet aan de aristocratie bleek te willen spiegelen.”'’ Daarom
stelde Maarten Prak in 1988 voor de term alleen nog te gebruiken
voor die schaarse gevallen waarin patriciérs daadwerkelijk onder de
adel werden opgenomen.”'? Ook het hardnekkige idee van de
dominante verfransing, in het bijzonder het gebruik van de Franse
taal en de verspreiding van Franse literatuur bij de Nederlandse elite,
is inmiddels bijgesteld.213 Bij de kunsthistorici bleek het idee dat de
kunst uit de nabloei voor een verfranste elite was bestemd minder
voor revisie vatbaar.”"* De dominantie van de Franse kunst als
voorbeeld voor Nedetlandse kunstenaars wordt soms
beargumenteerd door middel van merkwaardige redeneringen.

Neem bijvoorbeeld Caspar Netscher, wiens elegante manier van

209 Zoals geciteerd in Frijhoff 1989, p. 597. Hoewel Geyl menige historische
vervalsing heeft ontmaskerd, hielp hij er in dit geval een in stand houden als
onderdeel van de door hem uitgedragen zogeheten Groot-Nederlandse gedachte.
Zie hiervoor Kossmann 1992, pp. 286-288.

210 De Jong 1985; Kooijmans 1985 en Prak 1985.

211 Kooijmans 1987, p. 100.

212 Prak 1988. Meer recent stelde Roodenburg 2004, p. 40 voor: ‘simply skip the
notion of aristocratization altogether, or merely use it in its general sense of leaning
towards a certain stylishness and grandness derived from France’.

213 Zie Frijhoff (1989) en Frijhoff/ Spies 1999, pp. 233-235.

214 Peter Sutton, Barbara Gacehtgens, Marjorie Wieseman, Wayne Franits en
Herman Roodenburg hamerden op de ‘invloed van Franse cultuur’ op de
Nederlandse elite als een ook voor de kunst relevante factor, zie Sutton 1980, p. 306;
Gachtgens 1987a, p. 10; Wieseman 2002, pp. 94ff; Franits 1995, passim;
Roodenburg 1995, pp. 416-439. Er was in Nederland gedurende de gehele
zeventiende eeuw echter nauwelijks Franse kunst als studiemateriaal voorhanden
en de ‘elite’ verzamelde haar ondanks die hang naar alles wat Frans is, kennelijk
niet. Pas vanaf de jaren tachtig van de zeventiende eeuw mocht eerst Franse grafiek
zich hier te lande op een groeiende belangstelling verheugen, terwijl het nog eens
twee decennia duurde eer een noemenswaardige hoeveelheid Franse schilderkunst
in de Republiek kon worden aangetroffen. Voor grafiek, zie Wuestman 1998,

p. 159, en voor Franse schilderijen in Nederland, Jansen 1992.
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portretteren al heel lang ‘Frans’ genoemd wordt. Er wordt vanuit
gegaan, dat hij deze niet had overgenomen van zijn stadsgenoten, de
portretschilders Hanneman en Jan Mijtens, die met deze op hun
beurt van de Vlaming Van Dyck ontleende portretformule veel
succes hadden gehad. Hij zou deze niet van de trant van Hanneman
te onderscheiden wijze van portretteren in Frankrijk hebben
opgepikt.”"” Maar ook Netschers generatiegenoot Nicolaes Maes, die
voor zover bekend Frankrijk niet eens bezocht heeft, wordt vaak als
een product van die verfransing voorgesteld.”"®

De belangrijke Franse voorbeelden worden zelden bij naam
genoemd, maar de noodzaak dit wel te doen werd zo goed als
onafwendbaar met de herontdekking van steeds meer onderbelichte
facetten van de Nederlandse zeventiende-eeuwse schilderkunst en
het voortvarende onderzoek hiernaar. Het eliteonderzoek in brede
zin bleek nu een bron van inspiratie. In 1995 verwelkomde de
historicus Herman Roodenburg in zijn rol van redacteur van Hez
Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek met instemming een artikel van
kunsthistoricus Wayne Franits, waarin deze een relatie probeert aan
te tonen tussen de stijl van Maes’ late portretten en specificke
aristocratische idealen.”’” Om dit verband te kunnen leggen, zette

215 Zie bijvoorbeeld Martin 1936, p. 167 en veel recenter, Buijsen et al. 1998, waar
over Netschers portretten wordt geschreven: “Zijn nieuwe inspiratiebron vond hij
echter niet bij zijn Haagse collega’s Hanneman, Mijtens en De Baen, maar in de
Franse schilderkunst’, p. 221. Tekenend is hier de moeite die de schrijver neemt
stuk voor stuk de kunstenaars te noemen dootr wie Netscher zich niet heeft laten
beinvloeden en dat de identiteit van de Franse kunstenaar of kunstenaars op wie hij
zich wel heeft gebaseerd kennelijk van een verwaarloosbaar belang is. Soms echter
wordt Pierre Mignard als invloed op Netscher opgevoerd, zie bijvoorbeeld Staring
1946, p. 30. Hoe dit ook zij, de nog bekende, gedateerde beeltenissen die Netscher
direct na zijn verblijf in Bordeaux in Nederland schilderde zijn in de ingetogen,
realistische trant van zijn leraar Ter Borch, zie Wieseman 2002, nrs. 18,19-22,

pp. 178-180, ill. Vergelijk ook de opmerkingen in de volgende noot.

216 In Van Thiel 1969, p. 3 lezen we, dat Maes in zijn portretten vanaf 1673, het jaar
van zijn verhuizing naar Amsterdam, ‘twintig jaar lang de Franse hofstijl van
Largillierre en Rigaud vaak op briljante wijze navolgde’. Nicolas de Largillierre en
Hyacinthe Rigaud waren van een jongere generatie. Voor Rigaud, zie Perreau 2004,
pp- 30-40 en voor Largillierre, zie tent. cat. Montréal 1981, pp. 30-33 en pp. 100-
139. Voor een hele reeks citaten van laat-negentiende-eeuwse scribenten tot en met
Franits, waarin de portretten van Maes als Frans of internationaal worden
gekenschetst, zie Krempel 2000, pp. 15,117, noten 29,30. Deze sluit zich echter zelf
ook bij hen aan als hij over de portretstijl van Maes in de jaren 1670-74 schrijft dat
deze ‘als eine frihe Reaktion auf den niederlindischen Klassizismus franzosischer
Prigung’ kan worden geinterpreteerd (ib, p. 98). Volgens Franits had Mignard, die
tenminste een tijdgenoot was, invloed op de Nederlandse portretschilders van de
generatie van Maes, zie Franits 1995, p. 404. Wegens de op de Franse mode
gebaseerde kleding in Nederlandse laat-zeventiende-eeuwse portretten wordt ook
regelmatig van Franse invloed gesproken, zoals in tent. cat. Keulen/ Dotdrecht/
Kassel 2006/2007, p. 46. Daarbij lijkt men er aan voorbij te gaan, dat de Franse
mode in Nederland al sinds de jaren twintig van de eeuw gevolgd werd.

217 Franits 1995.
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Franits als een soort wildcard het concept “zelfbeeld” in.”"® Dit van de
Canadese socioloog Erving Goffman (1922 - 1982) afkomstige
concept keert ook terug in de titel van het jaarboek (Beeld en
zelfbeeld).””” De Amerikaanse kunsthistorica Marjorie Wieseman
achtte het zelfbeeld ook bruikbaar in haar monografie over de al
genoemde Netscher.” Zij ziet ‘artistry and aspiration’, ofwel de
artisticiteit van de portretten en de maatschappelijke pretenties van
de opdrachtgevers bij Netscher hand in hand gaan.”*' Het idee
maatschappelijke aspiraties en artisticiteit in elkaars verlengde te zien,
doet ook opgeld in Jennifer Kilians recente monografie over Karel
du Jardin, wiens ‘artistic skill coincided seamlessly with the
aspirations and tastes of a generation of collectors and patrons who
were oriented to a certain style of painting; who were exemplary
models of ‘aristocratising’ tendencies gaining currency as the century
wore on; and who were conscious of international trends’.”* Deze
zienswijze bestrijdt zij met de verderop in haar boek gepresenteerde
resultaten van haar eigen diepteonderzoek. Zij identificeert een
behoorlijk aantal verzamelaars, die waarschijnlijk eerste eigenaar van
werken van Dujardin zijn geweest. Deze zeer vermogende en tot
zekere maatschappelijke elite te rekenen kopers betaalden voor zijn
diverse werk, dat niet gespeend was van platvloerse details, veel tot
zeer veel geld. Als er één kunstenaar is bij wie de vraag naar enige
causale relatie tussen stijl en onderwerp enerzijds en patronaat
anderzijds beter is te beantwoorden, dan toch wel bij de stilistisch en
thematisch coherente Gerard de Lairesse. Melinda Vander Ploeg

218 Aan gedragscodes gerelateerde concepten uit etiquetteboeken terugzien in
portretten wordt al snel projectie. De eerder genoemde Pieter van Thiel kapittelde
Franits hierom (Van Thiel 1997), wat hem op een venijnig commentaar kwam te
staan van Eric Jan Sluijter, zie Sluijter 1998, pp. 240,241. In een artikel uit 1993
over de waarde van de historische antropologie bij het analyseren van schilderijen
(Roodenburg 1993) maakte Roodenburg zelf overigens nog duidelijk gewag van het
grote belang van beeldconventies. Later lijkt hij dit, blijkbaar geinspireerd door
Franits 1995, losgelaten te hebben (Roodenburg 2004, p. 128).

219 Goffmans bekendheid is gebaseerd op zijn klassieke studie The Representation of
Self in Everyday Life New York 1959).

220 “his portraits conveyed precisely the self-image these distinguished sitters wished
to present to the world. In small-scale likenesses, the artist offered his sitters an
elegant and up-to-the-minute image of status and affluence, expressed with an
international flair that was quite different from more sober traditions in Dutch
portraiture, and which presaged eighteenth-century developments throughout
Europe’, zie Wieseman 2002, p. 85.

221 De portretten zijn in haar optiek één grote familie, die door een gedeeld
zelfbeeld van de voorgestelden bijeengehouden wordt ‘It is clear that in opting for
a particular portrait format, whether small-scale or life-sized, full-three-quarter-, or
bust-length, a sitter subtly associated himself with the subjects of similarly
composed works and became part of what is in effect a very large group portrait
formed of so many discrete images’; p. 94. Volgens deze redenering oefenden
Netschers klanten geen invloed uit op de vormgeving van hun eigen portret, omdat
met hun keuze voor deze kunstenaar al aan hun wensen was voldaan.

222 Kilian 2005, p. 1.
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Fallon heeft in haar dissertatie de vele nog bekende, vroege eigenaren
van De Lairesses werk in kaart gebracht. Het blijkt te zijn gekocht
door een zeer heterogeen publiek.””’

Dat de lat in esthetisch opzicht in het werk van
genreschilders uit de latere zeventiende eeuw steeds hoger gelegd
werd was Lyckle de Vries, zoals gezegd, al meer dan dertig jaar
geleden opgevallen.”” De “aesthetisering’, zoals hij het noemde, ging
gepaard met de verbeelding van een grotere aandacht voor decorum.
Het is begrijpelijk dat zij wel eens met ‘classicisme’ in verband
gebracht is.”” Maar wat is classicisme? Als begrip is het zelfs als het
over architectuur of literatuur gaat lastig te hanteren. Voor de
beeldende kunst gaat dat nog moeilijker. Maar het is slechts ten dele
die terminologische bezoedeling die de opkomst van het classicisme
in de Nederlandse schilderkunst tot een onduidelijke kwestie
maakt.”® Vaak wordt de advocaat en amateurtekenaar Jan de
Bisschop als één van de sleutelfiguren van het vroege classicisme in
de Nederlandse beeldende kunst gezien. Hij bepleite de klassieke
kunst als norm en bron van inspiratie in het voorwoord tot zijn
tweedelige platenatlas getiteld Signorum 1 eterum Icones met honderd
etsen naar klassieke sculpturen (1668/69), en in het voorwoord tot de
kort na zijn dood in 1671 nog in dat zelfde jaar uitgebrachte
Paradigmata Graphices, een collectie etsen naar Italiaanse tekeningen.”’
Maar in zijn aan Jan Six gerichte rede in de Paradigmata maakt hij ook
enkele opmerkingen, waar uit blijkt dat de beoogde verandering van
oriéntatie naar zijn idee al plaatsgevonden had waardoor het lijkt
alsof hij nogal vlug tevreden was en zijn onderneming dus niet meer

223 De schrijver stelde beroep en religie vast van elk van de vroege eigenaren van
De Lairesses werk, en of men een publieke functie bekleedde. Verder onderzocht
zij of deze liefshebbers nog meer verzamelden en zo ja, wat. Bovendien keek zij
naar de onderlinge contacten bij De Lairesses clientéle. Zie hiervoor de tabellen 1
en 2, pp. 387-393 en voor haar conclusie (‘The documents thus question the
prevailing assumption that Lairesse’s audience was a small, close-knit group that
perceived acquisitions as a way to achieve social status by imitating French and
aristocratic tastes’), ib., pp. 274,380.

224 Zie hiervoor noot 196. Vergelijk ook zijn opmerkingen in De Vries 2005,

pp- 105-110.

225 Zie bijvoorbeeld tent. cat. Philadelphia/ Betlijn/ Londen 1984, p. LXI.

226 Tenzij precies wordt aangegeven wat men onder classicisme verstaat, is het in
een discussie over stijl een bijna onmogelijk begrip. Een andere grote moeilijkheid
is dat er geen duidelijke consensus bestaat over welke Nederlandse schilderkunst
precies classicistisch genoemd mag worden. Dit demonstreerde althans de in
1999/2000 georganiseerde tentoonstelling Hollands classicisme, die in die in Museum
Boymans-van Beuningen te Rotterdam en het Stidel te Frankfurt te zien was, en
een overzicht probeerde te geven van de ‘classicistische schilderkunst’ in
Nederland. Voor besprekingen waarin dit aan de orde komt, zie Westermann 2000
en Van Eck 2000/2001, en voor de nadelen van de term ‘classicisme’, bovendien
Dolders 1985, p. 198.

227 Voot De Bisschop, zie tent. cat. Amsterdam 1992 en Van Geldet/ Jost/
Andrews 1985.
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echt nodig.”” Deze onduidelijkheid heeft zijn parallel in De
Bisschops praktijk als kenner en dilettant. Een voorbeeld hiervan is
de waardering die De Bisschop gehad moet hebben voor Ter Borchs
moderne conversatiestukken van wie hij er wel eens een heeft
nagetekend.” Ter Borch oriénteerde zich niet op klassieke
voorbeelden en bleef tot aan zijn dood in 1681 de moderne manier
trouw. Zijn naam werd toen mettertijd het anticke schoonheidsideaal
tot standaard was verheven bij uitstek met het modern in verband
gebracht.” Voor Frans van Mieris’ thans verloren schilderij ‘gore
besje’, voorstellend een bejaard vrouwtje dat een pot met urine over
de vensterbank leegt, heeft De Bisschop kennelijk zoveel
bewondering gehad dat hij de graveur Hendrick Bary een natekening
leverde en zo actief aan de verspreiding van dergelijke tegen het
decorum indruisende voorstellingen meegewerkt heeft.” Deze
dingen maken het moeilijk De Bisschops reputatie als voorvechter
van het klassieke ideaal precies te waarderen. Mogelijk waren zijn
ideeén zoals geformuleerd in zijn publicaties het resultaat van een
enkele jaren - hij is vrij jong gestorven - durende rijping, mogelijk
wisselde zijn houding van tijd tot tijd athankelijk van de situatie. Er is
van het bijbehorende, bredere debat uit die periode bijna niets
bewaard gebleven. Het is zeer wel mogelijk dat de vroege
sympathisanten van het ‘classicistische ideaal’ er zeer uiteenlopende
opvattingen op na gehouden hebben. Het is in dat geval bepaald
lastig uitspraken te doen over de effecten van die discussie in de

228 Hij schrijft dat de ‘verkeertheyt’ van het kritickloos navolgen van de natuur
‘voor weynigh jaren by vele en voorname fraeye geesten onses Vaderlants seer diep
was ingewortelt’ en tevens spreekt hij in de verleden tijd over de wijze waarop
sommige historieschilders tegen het decorum hadden gezondigd. Op dezelfde
manier spreekt De Bisschop over de Brouweriaanse taferelen, waar hij zo op
afgeeft: dat is kennelijk in significante mate verleden tijd (‘Men sach by nae niet
anders’).

229 Zie Gudlaugsson 1959/60, deel 1, p. 120, deel 2, pp. 67,88,101,135,138.
Onbekend is of de twee elkaar persoonlijk hebben gekend. Gudlaugsson nam aan
van wel, maar op een later ongeldig gebleken grond, namelijk een verloren gegaan
portret, zogenaamd van De Bisschop door Ter Borch, waarnaar een tekening door
Jan Stolker is gedocumenteerd die ook zelf de tand des tijds niet heeft doorstaan,
zie Gudlaugsson 1959/60, deel 2, p. 261. Adtiaan Waiboer hetkende in de
beschrijving een kopie naar Gabriel Metsu’s bekende briefschrijvende heer in de
National Gallery of Ireland, Dublin, zie Waiboer 2007, pp. 780,781. Het is
nochtans waarschijnlijk dat De Bisschop banden met Ter Borchs leerling Netscher
onderhouden heeft, en via hem zouden ook Ter Borch en De Bisschop elkaar
hebben kunnen kennen. Voor Netscher en De Bisschop, zie tent. cat. Amsterdam
1989/90, pp. 176-180.

230 Zo bericht Van der Werff over zijn oude leraar Van der Neer in zijn
autobiografie, dat hij in de ‘moderne manier’ werkte: ‘als die van Terburg’, zie
bijlage II, nr. 120 [fol 2].

231 De Bisschops tekening werd voor het eerst gepubliceerd in Tatenhove 1991.
Voor het schilderij en Bary’s prent naar De Bisschops tekening, zie Naumann
1981, nr. 3, deel 2, pp. 9,10, ill. en tent. cat. Den Haag/ Washington 2005/2006,

p. 232.
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schilderkunst.”” Van Van der Neer is tenminste bekend uit één ander
soort bron dan zijn kunst zelf, dat hij - althans tijdens zijn
werkzaamheid als genrespecialist - geen affiniteit had met een als
academisch of classicistisch te omschrijven kunstbegrip, namelijk de
uitspraak van zijn leerling Adriaen van der Werff die zegt dat zijn
leraar de ‘moderne manier’ was toegedaan, waardoor hij hem geen
indruk van de zogeheten ‘Italiaansche verkiesinge’ had kunnen
geven.”” Over de andere exponenten van het sierlijk modern kennen
we zulke contemporaine en ondubbelzinnige uitspraken niet. Het
blijft dan ook verleidelijk wat in hun kunst nieuw en gedistingeerd is
voor een vorm van classicisme aan te zien. Hoe breed of exclusief
men classicisme ook definieert, een vast ingrediént zal toch altijd zijn
de navolging van de anticke of Italiaanse kunst, en deze was geen
uitgangspunt voor de sierlijk moderne genrekunstenaars. Dat blijkt
althans uit de min of meer vrijblijvende wijze waarop zij een soort
classicistische architectuur en antieke sculpturen vooral als aankleding
van het interieur gebruiken, waarbij deze volledig door het daarvoor
geplaatste eigentijdse meubilair en de prominente modieus geklede
figuren worden gedomineerd.”*

232 Zelfs over de vroege receptie van De Bisschops publicaties zijn weinig
bijzondetheden bekend, zie Van Geldet/ Jost/ Andrews 1985, deel 1, p. 71.

233 Zie hiervoor hoofdstuk 2 en voor Van der Werffs typering van zijn meesters
‘verkiesinge’ als ‘na de moderne manier’, bijlage 11, nr. 120. Het verwijt dat Van der
Neer hem niet met de Italiaanse ofwel anticke manier vertrouwd heeft kunnen
maken, is terug te lezen in een ander deel van Van der Werffs autobiografie, die
integraal is weergegeven in Gacehtgens 1987a, in het bijzonder p. 434.

234 Vergelijk de opmerkingen in hoofdstuk 2 over de populariteit van het interieur
van het nieuwe stadhuis op de Dam bij genreschilders. Deze laatsten waren
onmiddellijk bevangen van de schoonheid van het her en der in de praktijk
gebrachte architectonische classicisme, maar kennelijk was die bewondering toch
oppervlakkig. Het herscheppen van de eigen stijl volgens de principes van de
classicistische kunsttheorie zoals toepasbaar op de beeldende kunst werd niet hun
volgende stap. Koen Ottenheym vestigde in 1995 de aandacht op een boekwerkje
van de tegenwoordig vergeten Amsterdamse schilder Jacques Villon, die in 1628
het schilderen van architectuur volgens de regels van het mathematische
perspectief als het hoogst bereikbare in de schilderkunst voorstelde (Ottenheym et
al. 1995, p. 9). Villon had de anticken als model in het hoofd en prijst de schilder-
architecten uit de Italiaanse hoog-Renaissance die dit ideaal naar de realiteit hadden
vertaald. Hij zag een duidelijke verbinding tussen architectuur en schilderkunst.
Hoewel de architecten die het architectonische classicisme in Nedetland
introduceerden ook schilder waren (Jacob van Campen, Salomon de Bray en Pieter
Post), zijn hun schilderijen niet uitgevoerd in precies dezelfde stijl. Het geloof in
ideale maatverhoudingen volgens eenvoudige geometrische en mathematische
principes vormde de gemeenschappelijke kunsttheoretische basis van bouw- en
schilderkunst. De Bisschop rept trouwens inderdaad van dit fundamentele principe
in zijn al aangehaalde voorwoorden en hij prijst bovendien Van Campen als
architect van het nieuwe Amsterdamse stadhuis toen deze nauwelijks meer
aandacht en waardering kreeg. Maar er zijn geen figuurschilders die een dergelijke
preoccupatie in hun werk duidelijk aan de dag leggen en zelfs Gerard de Lairesse
waagde zich niet vaak aan ingewikkelde architectonische constructies. Architectuur
bleef voornamelijk een bijzaak, zelfs bij De Lairesse.

95



Eddy Schavemaker — Eglon Hendrik van der Neer

Het vigerende beeld van de nabloei is tamelijk statisch en
oppervlakkig. Van der Neer is jaren lang in Frankrijk geweest, heeft
voor verschillende adellijke opdrachtgevers en zelfs vorsten gewerkt,
hij toont in zijn figuurstukken een deftige wereld met mooie mensen
in sierlijke houdingen. In zijn eentje lijkt hij het gangbare beeld van
de nabloeitijd samen te vatten en het mag een wonder heten dat er
voorzover ik heb kunnen nagaan (nog) geen passages bestaan waarin
hij juist in die bewoordingen wordt gekarakteriseerd. Door ‘beyond
the obvious’ te kijken, zoals ik in de vorm van dit essay heb
geprobeerd, wordt hij hopelijk een minder aantrekkelijke prooi voor
diegenen die hem als bewijs voor de geldigheid van die traditionele
voorstelling van zaken denken te mogen aandragen. Van der Neers
genreschilderijen zijn ‘deftig’. Wie zinnig wil schrijven over een
kunstenaar die deftige taferelen schildert in een deftige periode zal de
verschillende vormen van die karakteristiek zorgvuldig moeten
definiéren, zodat de ene deftigheid niet met de andere wordt
verward. Door middel van een snelle blik op de historiografie is het
mogelijk gebleken het brede fenomeen van deftigheid op betrekkelijk
eenvoudige wijze af te zonderen van allerlei op onterechte gronden
ermee in verband gebrachte verschijnsels. Dit is een eerste kleine stap
op een pad dat uiteindelijk naar een interpretatie van de chique
elegantie bij Van der Neer en zijn collega’s moet voeren.
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4.2 Knippen en plakken: een aspect van
eclecticisme in de praktijk*”

N 1980 VERSCHEEN PETER SUTTONS MONOGRAFIE

over Pieter de Hooch, die in hetzelfde jaar door Eddy de Jongh in
Simiolus werd besproken.” Hij was positief over Suttons boek, maar
dat de auteur De Hoochs relatie met Johannes Vermeer had
beschreven in termen van wederzijdse beinvloeding vond hij
twijfelachtig. De Jongh opperde dat de overeenkomsten in hun werk
beter tegen de achtergrond konden worden gezien van ideeén over
imitatio en emulatio, zoals die zijn terug te vinden in de contemporaine
kunsttheorie. Daar zijn echter vraagtekens bij te plaatsen.”” Hoe
zouden De Hooch en Vermeer het principe emulatie door imitatie
hebben kunnen benutten? Het heeft immers weinig zin een werk van
een collega te willen overtreffen als de kans verwaarloosbaar klein is

235 Een essay met bijna dezelfde titel en van vergelijkbare strekking, publiceerde ik
al in Mai 20006, pp. 247-262.

236 De Jongh 1980, pp. 181-185.

237 Imitatie figureert in de kunsttheoretische literatuur onder verschillende noemers
en in de artisticke praktijk kunnen er zo veel verschillende manifestaties van visuele
afhankelijkheid van een bron onder verstaan worden, dat een verband tussen
theorie en praktijk maar moeilijk te leggen is. Het meest rudimentaire onderscheid
is dat tussen navolging van de natuur en navolging van de grote meesters. Binnen
de laatste categorie onderscheiden we een hele reeks vormen, van navolging tot
ontlening, plagiaat, citaat, en kopie, die in de praktijk ook nog eens alle in
mengvorm voorkomen. Elk van deze begtippen kan zich weer vertakken naar stijl,
iconografie, compositie enzovoortts. In de zeventiende-eeuwse kunsttheorie wordt
deze materie niet op een systematische wijze behandeld. Voor het begrip imitatie
zie Pauw-de Veen 1969, pp. 224,225,326,327,329-333. Schilders van de tweede
garnituur pasten een opportunistische exegese toe op Karel van Manders spreuk
dat ‘wel ghecoockte rapen |...] goe pottage’ is, waarvan de strekking toch al niet
meer goed aangevoeld werd, en legden deze uit als legitimatie voor welke vorm van
lenen dan ook. Voor Van Mandert, zie Miedema 1973, deel 2, pp. 388,389. Philips
Angel en Arnold Houbraken maakten zich ernstig zorgen over deze
wantoestanden, die de schilderkunst een slechte naam bezorgden. Angel was er fel
op tegen dat schilders, met een beroep op Van Mander, hun kopieén aan kopers
presenteren als origineel werk, zie Philips Angel, Lof der Schilder-konst, Leiden 1642,
fols. 36,37 en Miedema 1996, p. 152. Houbraken zag dat volleerde meesters, met
het zelfde excuus, schaamteloos bij collega’s leentjebuur speelden, zie Houbraken
1718-21, deel 3, pp. 53-55. Van Mander had zich tot schilders in opleiding gericht.
Zij konden veel leren door de werken van grote meesters te kopiéren. Van emulatie
komen we minstens twee verschillende betekenissen tegen; als een nog lerende
schilder de stijl van zijn leermeester perfect wist na te bootsen, kon hij vervolgens
diens werken proberen te overtreffen. Angel sprak later over het emuleren door
volleerde meesters. Deze kiezen dan als voorbeeld een stuk van een groot meester
(mindere zijn het niet waard geimiteerd of geémuleerd te worden) en mogen
hieraan ontlenen, maar niet letterlijk, en de ontleningen mogen ook niet opvallen.
Samuel van Hoogstraten benadrukt daarbij het belang ‘datmen een andere stoffe
verhandele.” Zie Inleyding tot de hooge schoole der Schilderkonst. Anders de Zichthaere
Werelt.. ., Rotterdam 1678, p. 193. Voor een lucide samenvatting van de ideeén
over rapen en emulatie in de kunstliteratuur, zie Sluijter 2005.
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dat de toekomstige koper prototype en emulatie ooit naast elkaar zal
zien om de gewenste vergelijking te kunnen maken.” Barbara
Gacehtgens heeft niettemin op De Jonghs theorie voortgebouwd en
enkele vroege schilderijen van Adriaen van der Werff die op
genrestukken van Van der Neer en Van Mieris variéren, opgevat als
even zovele emulaties of pogingen daartoe.”” Dat er een zekere mate
van artisticke wedijver tussen De Hooch, Vermeer en hun collega-
genreschilders bestaan zal hebben, zal niemand willen betwisten. Het
gaat er hier om of deze de primaire verklaring voor hun ontleningen
kan zijn. Zoals verderop wordt uiteengezet, kunnen we in de
toenmalige praktijk hiervoor wellicht een meer waarschijnlijke
context vinden, één die in zekere zin op gespannen voet staat met de
veronderstelde naijver die kunstenaars zou hebben aangespoord
elkaar de loef af te steken. Van der Neers werk zit vol met
ontleningen. Aan het hoe en waarom hiervan, is deze paragraaf
gewijd.

Al vaak is vastgesteld dat de Nederlandse kunst uit de latere
zeventiende eeuw maar weinig innovatie kent. Dit is het logische
gevolg van de grote verscheidenheid die er inmiddels was. Anderzijds
is interessant, dat zelfs grote artisticke persoonlijkheden zich

238 Toch meende De Jongh te kunnen demonstreren dat emulatio doot imitatio een
leidend principe was in het werk van De Hooch en Vermeer. De Hoochs dame, die
gouden tegen zilveren munten weegt in Berlijn (Staatliche Museen, Gemildegalerie)
zou een emulatie zijn van Vermeers schilderij in Washington (National Gallery of
Art). De Jongh bleek echter het oudere stuk als voorbeeld van het latere werk
aangewezen te hebben. Inmiddels neemt men namelijk op goede gronden aan dat
Vermeer zich op De Hooch heeft gebaseerd. Voor de réntgenfoto’s die hebben
onthuld dat De Hooch aanvankelijk ook een mansfiguur in de voorstelling had
geschilderd die hij later weer overschilderde, zie tent. cat. Den Haag 1996, pp. 140-
145. Als De Hooch zich op Vermeer had gebaseerd, waar geen man te zien is, lijkt
het onwaarschijnlijk dat hij in zijn eigen versie eerst een heer toevoegde en die
onmiddellijk daarna weer onzichtbaar maakte. Veel aannemelijker is dat Vermeer
zich op De Hooch baseerde en diens schilderij zag toen het geworstel met de
compositie achter de rug was en de man onder een laag verf verdwenen. Overigens
was ook Sutton ervan uitgegaan dat De Hooch zich op Vermeer had gebaseerd.
Merkwaardig genoeg lijkt De Jongh van mening te zijn dat de emulatie in dit geval
ook alleen in een iconografische dimensie plaatsvond.

239 Gachtgens 1987b. Weliswaar laten Van der Werffs genrestukjes al een artisticke
persoonlijkheid zien, maar ze interpreteren als pogingen zijn leermeester te
overtreffen is misplaatst. Van der Werff was aangewezen op het kopiéren van diens
moderne stukjes, totdat hij kennis maakte met Italiaanse tekeningen en prenten en
vertrouwd raakte met de ‘Italiaensche verkiezinge’. Voor een gedegen analyse van
de functie van kopieén in de werkplaats, zie Franken 1997. Daarna besefte Van der
Werff het belang van tekenen en men kan zich voorstellen dat hij het achteraf zijn
vroegere leraar kwalijk genomen heeft dat die hem hierin zo weinig had
aangemoedigd en hem bovenal niet had geleerd historiestukken en allegorieén te
schilderen in de later door hem gewenste modus. Van der Werff zorgde er nadien
voor dat hij zelf als leermeester die fout niet maakte en dwong zijn leerling Henrik
van Limborch tot vervelens toe te tekenen, zoals we weten uit diens autobiografie,
zie Jansen 1997, p. 43, noot 9. De Jonghs theorie werd in de door Gaehtgens
toegepaste vorm ook weer overgenomen in Franits 2004, p. 257.
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beperkten tot het bevestigend herhalen van bestaande thema’s en
stijlen. Van de genreschilders werden Gerard Dou, Adriaen van
Ostade en Gerard ter Borch het meest geimiteerd. Daarnaast valt op
dat een en dezelfde kunstenaar zich van verschillende dominante
stijlen kon bedienen. Michiel van Musscher is een duidelijk voorbeeld
van een dergelijke kunstenaar. We herkennen in zijn portretten en
genrestukken de sporen van Hendrick Sorgh, Ludolf de Jongh,
Gerard ter Borch, Frans van Mieris, Johannes Vermeer en Adriaen
van Ostade.” Maar Van der Neer spant de kroon en is een ware
ekster. De keuze van zijn bronnen is waarschijnlijk in belangrijke
mate gemotiveerd door commerciéle motieven. Wij zijn over Van der
Neers clientele helaas slecht geinformeerd en weten voor wat betreft
zijn Amsterdamse en Rotterdamse tijd (1658-80) niet eens of zich
onder zijn klanten misschien een patroon bevond. Zijn klanten
woonden vermoedelijk voornamelijk in Rotterdam, Amsterdam,
Leiden en Den Haag, de belangrijke steden in het westen van het
land die Van der Neer zelf ook regelmatig bezocht. Van der Neers
later te Brussel geschilderde landschappen in de stijl van de daar
werkzame landschapschilders Jacques d’Arthois en Cornelis
Huysmans tonen de typische kenmerken van het bij Brussel gelegen
Zoniénwoud. Deze schilderijen waren stellig voor de lokale markt
bestemd. In die zelfde periode oriénteerde Van der Neer zich ook op
klassicke meesters zoals Jan Brueghel en Adam Elsheimer, die toen
wijd en zijd verzameld werden.**!

De manier waarop Van der Neer zijn bronnen gebruikt is het
best te bestuderen aan de hand van zijn meestal aan Ter Borch
herinnerende genrestukken. Van der Neer nam niet alleen
onderwerpen van Ter Borch over, maar bleef ook heel dicht bij diens
stijl, al verschilt de wijze van regisseren, zoals hierboven reeds
gesignaleerd. Dat in dit geval stijl en thematiek blijkbaar commercieel

240 Van Musschers portret van Michiel Comans en diens vrouw Elisabeth van der
Mersche doet aan Sorgh denken. Voor dit portret, zie tent. cat. Rotterdam 1994,
nr. 29, pp. 193,194 en voor een familieportret in de stijl van De Jongh, dat ook aan
deze meester toegeschreven is geweest, zie tent. cat. Haarlem 1986, nr. 62,

pp- 259,260, ill. (daar nog als De Jongh) en Fleischer 1989, fig. nr. 30 (ook nog als
De Jongh) en voor een genrestuk in de stijl van Ter Borch, zie veiling Londen
(Sotheby’s), 16 december 1999, nr. 49, ill. en Gudlaugsson 1959/60, deel 2, nr.
170c, p. 176, pl. XVIII, fig. nr. 1. Een genrestuk met een dame die een papegaai
voert, is gebaseerd op Frans van Mieris’ schilderij met hetzelfde onderwerp dat nog
in twee versies bestaat; het onlangs geveilde dat zich thans in een particuliere
collectie bevindt en de versie in de National Gallery, Londen. Voor deze Musscher,
zie veiling New York (Sotheby’s), 16 mei 1996, nt. 35, ill. en voor zijn 1670
gedateerde zelfportret, gebaseerd op Vermeets Schilderknnst, Gaskell/ Jonker 1998,
pp. 266,267,278, noten 11,12, ill. Tenslotte, voor een alchemist in een interieur op
de wijze van Adriaen van Ostade, zie Drs Salomon Lilian: Old Master Paintings 1994,
Amsterdam 1994, nr. 12, pp. 26,27, ill.

241 Tent. cat. Amsterdam 1989/90, pp. 150-155 en vergelijk hoofdstuk 5, paragraaf
3.
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geéxploiteerd konden worden, veronderstelt een publiek dat de naam
Ter Borch feilloos kon verbinden aan diens specifieke stijlkenmerken
en keuze van motieven. De eigentijdse prenten naar Ter Borchs
inventies lijken dit te bevestigen. Ter Borch was één van de bij
prentuitgevers meer populaire genrekunstenaars wier composities al
tijdens hun leven in prent gebracht werden. De meeste van deze Ter
Borchs werden waarschijnlijk zonder tussenkomst van de inventor in
prentvorm omgezet en diens naam werd dan ook meestal
weggelaten.”” Deze deed er niet toe, omdat de prenten veelal niet
primair bedoeld waren als reproducties en zij het origineel vaak ook
niet precies navolgen. Hoewel de mate waarin een kunstenaar in
prent werd gebracht niet zonder meer als een graadmeter voor zijn
populariteit kan worden opgevat, is de grafiek naar Ter Borchs
composities waarschijnlijk wel een goede indicatie voor het succes
van de meester en zij zal ook zeker aan de vermeerdering van zijn
faam hebben bijgedragen.”” Connaisseurs zullen Ter Borch in de
prenten naar zijn werk dikwijls wel herkend hebben, zelfs als zijn
composities door graveurs waren gewijzigd. De overzetting van
schilderij naar prent lijkt de herkenbaarheid van zijn stijl namelijk
maar weinig te hebben kunnen schaden, aangezien de meeste prenten
naar Ter Borch in mezzotint uitgevoerd zijn, een techniek waarin zijn
stijl tamelijk geloofwaardig kon worden nagebootst. De
vertrouwdheid van kenners met Ter Borchs ‘manier’, moet de
verklaring zijn voor het succes van Van der Neers stijlimitaties, al
blijft het verrassend dat Ter Borchs relatief kleine productie reeds in
de jaren zestig en zeventig zo bekend was.

Van der Neer had een goed gevoel voor de succesformules
en volgde ze na. Het behoeft geen betoog dat het ontlenen zoals
gepraktiseerd door andere genremeesters deels ook uit die manier
van denken zal zijn voortgesproten. Ter Borchs sublieme
genreproductie is in vergelijking tot zijn omvangrijke output van
portretten beperkt te noemen. We kunnen niet bevroeden waarom
een zo inventieve kunstenaar het schilderen van portretten verkoos
boven een meer verregaande concentratie op chique moderne
onderwerpen.” Zijn geringe productie in aanmerking nemend, moet
een genrestuk van zijn hand wel als een exclusief en dus kostbaar
bezit gegolden hebben. Metsu, Ochtervelt, Van der Neer, Van

242 Wuestman 1998, pp. 110-112.

2 Wuestman 1998, pp. 42,43.

244 Over Ter Borch als portretschilder bestaat een goede studie van Alison McNeil
Kettering, maar zij gaat niet in op de disproportionele verhouding van de twee
genres, die ze ook verkeerd inschat: ‘All the paintings by Gerard ter Borch focus on
human beings; nearly half of them are portraits’, zie Kettering 1999, p. 46. Een
telling op grond van Gudlaugssons catalogus leert dat het aantal portretten van Ter
Borch ongeveer twee keer zo groot is als zijn corpus genrestukken. Kettering
verklaarde bij navraag dat ze wel degelijk bedoeld had te zeggen dat Ter Borch meer
portretten dan genrestukken heeft geschilderd.
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Musscher, Johannes Verkolje en Caspar Netscher speelden behendig
op de vraag naar meer van dergelijke conversatiestukken in, door
nieuwe versies van composities van Ter Borch te produceren. Zij
hadden klaarblijkelijk toegang tot veel van zijn stukken. Zonder veel
scrupules roofden deze meesters uit Ter Borchs meesterwerken wat
hen maar te pas kwam en vaak gingen zij dus veel verder dan het
oppervlakkig imiteren van bepaalde stilistische kenmerken. Zij namen
al het denkbare over: thema, motief en hele compositieconderdelen.
Dergelijke navolgingen moeten destijds gewaardeerd zijn als ‘in de
trant van’. Ook in de zeventiende-eeuwse praktijk werd de
oorspronkelijkheid van inventie en stijl als belangrijk ervaren. We
mogen er dan misschien wel van uitgaan dat een eventuele koper de
algemene overeenkomst met Ter Borch heeft herkend: het concrete
voorbeeld zal hij niet gekend hebben en bijgevolg zal hij evenmin
hebben kunnen doorzien hoeveel hieruit letterlijk geroofd was.
Liever goed gejat dan slecht verzonnen moet in menig atelier een
adagium zijn geweest dat, buiten gehoorsafstand van de klanten,
regelmatig zal zijn gebezigd. Hoewel er natuurlijk ook versies van
stukken door bekende meesters en regelrechte kopieén op bestelling
zullen zijn gemaakt, zal de kunstenaar als hij dergelijke werken voor
de vrije markt vervaardigde tegenover zijn klant niet altijd open zijn
geweest over de mate van athankelijkheid van zijn voorbeelden.””
Men vraagt zich af of een geinteresseerde koper veel bezwaar gehad
zou hebben tegen substanti€le hoeveelheden bijna letterlijk
overgenomen materiaal in een werk, dat ook al zo duidelijk op de stijl
van een andere kunstenaar was geént. Dit zal ook athankelijk van de
precieze omstandigheden tot zeer uiteenlopende reacties hebben
geleid. Wanneer het al te bont werd, moet het wel degelijk protesten
opgeleverd hebben. Dat originaliteit en eigenhandigheid als uitermate
belangrijk werden beschouwd, wordt door allerlei bronnen
gestaafd.”* En zeker is, dat plagiaat ook in de zeventiende ecuw niet

2% Voot de populariteit van kopieén, zie tent. cat. Maastricht/ Brussel 2001 en
voor een schatting van de hoeveelheid kopieén in omloop, Bok/ Schwartz 1991.
Het veronderstelde gebrek aan openhartigheid zou op de langere duur grotere
negatieve effecten gehad kunnen hebben op de reputatie van de schilderkunst en
de handel dan de praktijk van het lenen zelf. Deze angst komt uit de al genoemde
bezorgdheid van Angel en Houbraken naar voren. Voor een studie waarin dit in
economisch perspectief geplaatst wordt, zie Romein 2001, pp. 78,79. De auteur
analyseerde de effecten hiervan op de markt, refererend aan wat onder economen
bekend staat als het ‘Akerlof-marktprobleem’. Het probleem vindt zijn oorsprong
in een gebrek aan kennis bij de kopers om de kwaliteit van de op de markt
aangeboden producten te kunnen beoordelen. Het gevolg hiervan kan zijn dat de
betere producten uit de markt gedreven worden, omdat ze verhoudingsgewijs te
duur worden gevonden. De praktijk van kunstenaars om kopieén als principalen
aan te bieden, waar Angel op afgeeft, zou hebben bijgedragen tot aan
asymmetrische verhouding van kennis van het product bij de producent of
handelaar enerzijds en de koper anderzijds.

246 Zie bijvoorbeeld Van der Veen 2005 en voor het prijsverschil tussen kopie en
otigineel, De’Marchi/ Miegroet 1996.
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als prijzenswaardig gold, hoewel dit nu juist zeer veel wordt
aangetroffen in de elegante genreschilderkunst van de latere
zeventiende eeuw. Zelfs een geinteresseerde leek kan al bladerend
door de monografieén van Ter Borch, Metsu, Van Mieris, Ochtervelt
en De Hooch een indruk krijgen van de intensiteit van het
leenverkeer tussen deze genreschilders onderling. Over de praktijk
weten we helaas niet veel. De literatuur over de genreschilderkunst
uit de latere zeventiende eeuw is een zer d boire, maar bestaat nog
altijd voor het grootste deel uit korte besprekingen van individuele
schilderijen in tentoonstellings- en collectiecatalogi. En er wordt in
die kleine teksten weliswaar tussen neus en lippen door regelmatig
een geschilderde bron van inspiratie geidentificeerd, men gaat zelden
in op de persoonlijke kunstenaarsnetwerken die het intensieve
verkeer van ontleningen om te beginnen mogelijk maakten. In plaats
van deze als vertrekpunt te nemen voor een grondiger verkenning
van de mogelijkheid van een directe relatie met een vermeend model
of vermeende navolging, voldoen enkele overeenkomsten tussen
twee schilderijen doorgaans al voor het doen van een suggestie van
een verwantschap, dikwijls verhullend als ‘invloed’ omschreven. De
cohesie van een vroegmoderne samenleving bestond uit persoonlijke
contacten en afhankelijkheidsrelaties. Dat een goede, duurzame
wederzijdse verstandhouding bij kunstenaars werkend in hetzelfde
veld het onderling lenen gestimuleerd zal hebben, is een weinig
gedurfde stelling.”’ Een grotere aandacht voor deze
kunstenaarsnetwerken, bijvoorbeeld in de vorm van meer
provenance- en archiefonderzoek, zou wel eens lonend kunnen
blijken te zijn.248 Ook zou het interessant zijn preciezer te weten hoe
open de omvangrijke particuliere collecties waren en hoeveel
‘inspiratie’ in de ateliers van collega’s werd opgedaan. Tenslotte

247 Dat hierbij veel van vertrouwen athangt, bevestigt een door Weyerman
aangehaald incident rond de twee grootste coryfeeén van hun generatie; Carel de
Moor en Adriaen van der Werff. De Moor had Weyerman verteld dat hij eens een
onvoltooid schilderij met de heilige familie op de vlucht naar Egypte aan Van der
Werff had laten zien. De Moor beklaagde zich dat Van der Werff het idee van zijn
schilderij later had gebruikt in een werk van zijn eigen hand en noemde dit stelen
‘een braaf schilder onwaardig, zijnde zulks niet alleenlijk een misbruik van het
vertrouwen, maar van ’s gelijken een diefstal begaan, op eens andere konst en
goede naam’, zie Weyerman 1729-69, deel 4, p. 16.

248 Koenraad Jonckheere hield onlangs een pleidooi voor een multidisciplinaire
vorm van herkomstonderzoek. Zijn methode combineert het onderzoek naar
sociaal-culturele en politick-economische netwerken, maar is wel voornamelijk op
het traceren van destijds al als kostbaar en belangrijk gewaardeerde meesterwerken
gericht. Voor zijn uiteenzetting van deze methode, zie Jonckheere 2008, pp.
218,219. De reconstructie van het publiek van het elegante genrestuk verloopt zeer
moeizaam. Een kleine doorbraak volgde recent, toen Alan Chong ontdekte dat
Jacob Ochtervelt evenals Pieter de Hooch en Johannes Vermeer — en natuurlijk de
fijnschilders Dou en Van Mieris — voor een patroon heeft gewerkt. Zie Chong
2006.
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verdient de rol van goede, vroege kopieén in de verspreiding van
motieven en inventies onderzoek.”’

Van der Neer kon heel goed een verdienstelijke variant op
een inventie van een ander schilderen en hierin aan de iconografie
nog een eigen wending geven. Andere stukken van zijn hand zijn
echter weinig meer dan pastiches, waarvoor onbezorgd uit
verschillende meesterwerken van betere collega’s is geplunderd. In
het vorige hoofdstuk kwam al een werkje aan bod dat werkelijk van
knip- en plakwerk aan elkaar hangt (cat. nr. 94). Van der Neer was
een matig figuurschilder en bezat ook geen talent voor het uitdenken
van ingewikkelde composities. Het ‘rapen’ was voor hem dus bittere
noodzaak. Vaak deed hij amper moeite om zijn ontleningen te
camoufleren. Een curieus voorbeeld is ook Van der Neers Crree
bestraft Glancus door Scylla in een monster te veranderen (cat. nr. 136). Het
stuk, dat Van der Neer trots van zijn volledige signatuur en een
datering voorzag, is een kopie naar een inventie van de Zwitserse
kunstenaar Joseph Werner de Jonge. Dit voorbeeld was in brede
kringen bekend dankzij een reproductieprent van de Duitser Franz
Ertinger, die de naam van de inventor bovendien vermeldt. Van der
Neer liep dus een meer dan denkbeeldig risico als plagiator tegen de
lamp te lopen. Zelfs als het schilderij in opdracht naar het genoemde
voorbeeld werd vervaardigd blijft het, vanwege de signatuur, een
hoogst merkwaardige casus.

De bijkomstigheid dat Van der Neer veel van zijn werk
gedateerd heeft, maakt dat zijn makkelijk aan te wijzen maar zelf
bijna nooit gedateerde bronnen regelmatig preciezer dan voorheen
gedateerd kunnen worden. In de volgende paragraaf wordt Van der
Neers verstandhouding met Frans van Mieris tegen het licht
gehouden, waarover we interessante informatie vinden in de
autobiografie van Adriaen van der Werff. Van Mieris was lange tijd
een van de grote voorbeelden aan wie Van der Neer ontleende, en
later gold dat ook voor de jonge Van der Werff. Hun onder invloed
van Van Mieris geschilderde genrestukjes tonen verschillende
gradaties en vormen van ontlening. Behalve in de volgende paragraaf,
zijn zoveel mogelijk van Van der Neers bronnen in het catalogusdeel
aangehaald en afgebeeld.

2% Die rol zal niet groot geweest zijn. Er is nog maar weinig studie verricht naar
kopieén van deze categorie gentrestukken. De vraag wie ze maakte, zou wanneer in
individuele gevallen achterhaald al een licht op de praktijk van destijds kunnen
werpen. Betrouwbare kopieén door eersterangs kunstenaars als Netscher, Van der
Neer en Van Musscher naar Gerard ter Borch zijn nauwelijks bekend. Veel dat
diende bij het overbrengen van een inventie van picturale bron naar reactie,
bijvoorbeeld natekeningen, zal niet meer bewaard zijn. Prenten naar
genrecomposities waren er sowieso maar mondjesmaat.
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Fig. 45 - Eglon van der Neer, Een dame voor de spiege/ (cat. nr. 3),
doek op karton 32 x 25.5 cm. Verenigde Staten, particuliere collectie

Fig. 46 - Frans van Mietis, Een dame met een parelketting, paneel 23 x 18.3 cm.
Gesigneerd en 1658 gedateerd. Montpellier, Musée Fabre

104



4.3 Eglon van der Neer en Frans van Mieris

RANS VAN MIERIS’ ROEM HAD ZICH TOEN HIJ] NOG

jong was reeds tot ver buiten Nederland verbreid. Dat leidde
ertoe dat hij wel eens prominente buitenlanders op bezoek kreeg,
zoals de Franse connaisseur en diplomaat Balthasar de Monconys of
zelfs de groothertog van Toscane, Cosimo III de’Medici. Al in 1661 -
hij was toen zesentwintig - werd hij geprezen in Cornelis de Bies
Gulden Cabinet. Van Mieris’ Leidse collega’s zullen zeker regelmatig bij
hun tot wereldfaam uitgroeiende stadsgenoot zijn gaan kijken,
sommige uit nieuwsgierigheid, andere ongetwijfeld om inspiratie op
te doen. Schilders van buiten Leiden wisten hem ook te vinden. De
tot circa 1672 in Rotterdam woonachtige Jacob Ochtervelt en de van
oorsprong uit de Maasstad afkomstige maar vooral in Amsterdam
werkzame Michiel van Musscher hadden een uitgesproken
bewondering voor het werk van Van Mieris.”” Ook Van der Neer
moet regelmatig de trekschuit naar Leiden gepakt hebben. Na zijn
terugkeer uit Frankrijk in 1658 moet hij vrijwel onmiddellijk met Van
Mieris in contact zijn gekomen. Van der Neers dame voor een spiegel
met parelketting moet één van zijn eerste werken na zijn thuiskomst
zijn geweest en zal in dat geval nog in 1658 geschilderd zijn (fig. 45;
cat. nr. 3). Uit dat jaar stamt ook Van Mieris’ dame met parelketting
(fig. 46).”" Er zijn ook nog andere vroege stukken van beide meesters
die thematisch en compositorisch dermate verwant zijn dat toeval

250 Ochtervelt heeft grondig studie gemaakt van Van Mieris’ bordeeltafereel van
1658, nu in het Mauritshuis, en nam hieruit verschillende motieven over, die hij elk
tot een nieuwe compositie uitbouwde. Natuurlijk kan niet meer achterhaald worden
of hij dit werk in Van Mieris’ atelier bestudeerd heeft of bij een van de eerste
eigenaren van het schilderij, maar het eerste scenario is misschien waarschijnlijker.
Voor Van Mietis’ schildetij, zie tent. cat. Den Haag/ Washington 2005/20006,

ar. 19, pp. 126-128, ill. Voor de niet minder dan zeven genrestukken van
Ochtervelt die aan Van Mieris’ vroege meesterwerk ontlenen, zie Kuretsky 1979,
nrs. 11,14,15,20,22,23,26. Het laatste werk van Van Mieris waar Ochtervelt iets mee
deed, was het 1667 gedateerde doktersbezoek, dat echter vier jaar eerder al ver
genoeg gevorderd was om bezoekers van het atelier te imponeren. Van Musscher
baseerde een schilderij op Van Mieris’ dame die een papegaai voert (zie paragraaf
4.2, noot 233), en een vroeg zelfportret van zijn hand (Instituut Collectie
Nederland, Rijswijk, inv. nr. NK1586) toont hem zittend in zijn atelier, waar een
onvoltooide kopie naar Van Mieris’ portret van Le Boe Sylvius en zijn vrouw op de
vloer staat, zie Naumann 1981, deel 2, p. 101, ill. fig. C89 en De Haas 1992, p. 218,
ill. Naumann schreef dit zelfportret destijds aan Olivier van Deuren toe, een
leerling van Van Mieris. Zie voor Van Musscher, Gerhardt 2007, pp. 114-118.

251 Naumann 1981, deel 2, nr. 25, pp. 28,29, waar de datum abusievelijk als 1659
wordt gegeven. Zie voor een recente bespreking tent. cat. Rotterdam/ Frankfurt
2004/2005, nr. 81, pp. 286,287, waat de cotrecte datum 1658 wordt vermeld.
Everhard Korthals Altes, de auteur van de entry in kwestie, merkte de
overeenkomsten op met Ter Borchs toiletscene van circa 1657 in de Wallace
Collection. Dit schilderij heeft Van Mieris waarschijnlijk inderdaad tot voorbeeld
gediend. In dat geval zal de focus op de parelketting een inventie van Van Mieris
zelf zijn geweest; de dame van Ter Borch is bezig met haar kapsel.
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Fig. 47 - Frans van Mieris, Hez hondje, paneel 51.5 x 40 cm.
Sint Petersburg, Hermitage

Fig. 48 - Gerard ter Borch, Een dame met hond, doek 65.8 x 54.2 cm.
Huidige verblijfplaats onbekend

Fig. 49 - Eglon van der Neer, De nienwsgierige dienstmeid (cat. nr. 10),
paneel 63.5 x 53 cm. Gesigneerd en onduidelijk gedateerd.
Belgié, particuliere collectie

Fig. 50 - Gerard ter Borch, Gesina als herderin, doek 66.3 x 50.4 cm.
Gesigneerd. Isselburg, Museum Wasserburg
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kan worden uitgesloten. Het kan bijna niet anders of de twee
kunstenaars, wier latere persoonlijke contacten door Adriaen van der
Werff zijn gedocumenteerd, hebben elkaar al vroeg ontmoet.

Het contact met Van Mieris zou Van der Neer hebben
kunnen leggen via de uit Leiden afkomstige Gabriel Metsu, die zich
rond 1654 in Amsterdam gevestigd had en met wie hij zeker in
contact heeft gestaan. Metsu lijkt de Leidse fijnschildertrant in
Amsterdam te hebben geintroduceerd, en in deze stad zou Van der
Neer ook zijn Leidse confrater Van Mieris kunnen hebben leren
kennen, want ook hij zal daar in deze jaren wel eens zijn geweest.
Niet eerder is opgemerkt dat Van Mieris’ rond 1660 te dateren
schilderij in de Hermitage, Her Hondje (fig. 47), teruggaat op een
schilderij van Gerard ter Borch, dat zich toen zoals zoveel van zijn
elegante conversatiestukken in Amsterdam zal hebben bevonden (fig.
48).* Van der Neers aan deze beide schilderijen verwante
Niemwsgierige dienstmerd draagt een datum, waarvan het laatste cijfer
reeds in de achttiende eeuw niet meer goed leesbaar was. In 1758
werd nog 1660 gelezen, nadien 1661 en 1662 (fig. 49; cat. nr. 10). Zo
te zien is dit stuk een alerte reactie op Van Mieris’ versie van de Ter
Borch.”” Een wat vroeger stuk van Ter Borch, met een herderin in
dezelfde houding en bijpassende setting, bevond zich in 1657 in de
nalatenschap van de Amsterdamse kunsthandelaar Johannes de
Renialme (fig. 50).>* Het bleef waarschijnlijk samen met het deftige
interieurstuk in Amsterdam, waar beide werken in de daarop
volgende jaren voor Van der Neer en zijn kring toegankelijk lijken te
zijn geweest.255 De dame die naar haar hond gesticuleert, moet zeer

252 Het stuk werd op 7 november 2001 bij Christie’s te Amsterdam als
toegeschreven aan Ter Borch verkocht — lot 79. De catalogus verzuimde destijds
op te merken dat het schildetij identick is met nr. C110 in Gudlaugsson 1959/60,
deel 2, p. 259, waar het overigens niet is afgebeeld. Aan de provenance die
Gudlaugsson noemt, kan nog worden toegevoegd: veiling Bezenval, Parijs (Paillet,
Boileau), 10 augustus 1795, nr. 42 en veiling Parijs 18 maart 1846, nr. 46.

253 Deze Van der Neer werd in 1758 in Parijs geveild en in de catalogus heette het
stuk van Vanderner’ én ‘le Vieux Mirens’ te zijn. Mogelijk werd het schilderij aan
Van Mieris toegeschreven om kopers te stimuleren, maar het kan ook zijn dat de
connectie tussen de twee kunstenaars nog op enigerlei wijze was overgeleverd.

254 Bredius 1915-22, deel 1, p. 237. De stukken van De Renialme waren getaxeerd
door Marten Cretzer, die in 1635 zaken had gedaan met Van der Neers leermeester
Jacob van Loo. Volgens een contract zou Cretzer van Van Loo tien schilderijen
ontvangen, zie tent. cat. Washington/ Detroit/ Amsterdam 1980/81, p. 204. Voot
Ter Borchs hetrdetin, zie Gudlaugsson 1959/60, nt. C17, deel 2, p. 252 en €299,

p. 274; Gerson 1974, p. 374 en Vliegenthart 1981, p. 116. Voor de waarschijnlijk
iets vroegere versie van dit schilderij, waarin de herderin gezelschap heeft van een
meisje met strooien hoed, zie Gudlaugsson 1959/60, nr. 85, deel 1, p. 245, ill., deel
2, p. 102, waar het als een laat werk wordt omschreven, en Kettering 1983, p. 79
die mijns inziens terecht een vroege datering van rond 1651 voorgesteld heeft.

255 De populatiteit van het motief van een dame die haar hondje dresseert zou in de
jaren zestig van de eeuw een hoge vlucht nemen. De figuur van de dame met haar
sietlijke houding keert terug in talloze genrestukken uit de laatste drie decennia van
de zeventiende eeuw. Zie bijvoorbeeld ook cat. nrs. B20,21.
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Fig. 51

Frans van Mieris, De jonge tamboer, koper 17 x 14 cm.
Gesigneerd en 1670 of 1676 gedateerd.

Huidige verblijfplaats onbekend

Fig. 52

Eglon van der Neer, De jonge tamboer (cat. nr. 67),
paneel 19.5 x 13 cm. Gesigneerd en 1676 gedateerd.
Verenigd Koninkrijk, particuliere collectie

Fig. 53

Adriaen van der Wettt, De jonge tamboer,
paneel 19.5 x 13 cm. Gesigneerd.
Huidige verblijfplaats onbekend
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snel na voltooiing in het Amsterdamse milieu van Metsu en Van der
Neer verwelkomd zijn.**

Adriaen van der Werff was vanaf circa 1672 bij Van der Neer
in opleiding en vertelt in zijn autobiografie hoe zijn leermeester van
Van Mieris eens een schilderij te leen kreeg om te kopiéren.”’
Hoewel hij ook meldt dat hij Van der Neer vergezelde op reizen naar
Amsterdam, vallen vooral de typisch Leidse kenmerken op in Van
der Neers werk uit deze periode. De expedities naar Leiden moeten
dan ook veelvuldig zijn geweest. Zo zijn er aanwijzingen voor een
bezoek aan Van Mieris in 1676, die toen waarschijnlijk zijn jonge
tamboer op de ezel had staan (fig. 51).”° Van der Neer schilderde
nog hetzelfde jaar zijn eigen tamboer (fig. 52; cat. nr. 67), misschien
zelfs in het Leidse atelier van Van Mieris.”” Van Van der Werff is
ook een versie bekend, welke echter rond 1678 gedateerd moet
worden (fig. 53).*"

Adriaen van der Werff hanteert in zijn voorheen 1678
gedateerde zelfportretje in het Rijksmuseum dezelfde beeldformule
die werd gebruikt voor de zelfportretten die Cosimo de’Medici in
opdracht gaf; de schilder met een representatief voorbeeld van zijn
werk bij de hand (fig. 54).”' Van der Werff zou Van Mieris’
zelfportret gezien kunnen hebben, dat in 1676 door de Italiaanse
vorst besteld was en een jaar later voltooid zou worden (fig. 55).°”
Dat vermoeden wint aan kracht als we zien dat hij net als Van Mieris
een schilderijtje met het onderwerp van de ‘ongelijke liefde’ toont
(fig. 56). Bij Van Mieris is dit een muziekles, waarbij een bejaarde
leraar een jong meisje onderwijst. Van der Werffs ongelijke paar doet
zich te goed aan de wijn. De precieze compositie hiervan is trouwens
overgeleverd in enkele nog bestaande schilderijen; twee identieke
versies, waarvan één van de hand van Van der Neer (fig. 57; cat. nr.
56). Mogelijk is de andere versie een kopie naar deze Van der Neer
door Van der Werff.”” De compositie van de genoemde Van der

256 Ook Metsu maakte er een variant op, waarbij de dame op een stoel zit en een
jager het vertrek binnensluipt. Zie voor dit schilderij figuur 28 en het commentaar
bij cat. nr. 6.

257 Doc. nr. 120 [fol. 2].

258 De datering van dit stukje is afwisselend gelezen als 1670 en als 1676. Naumann
1981, deel 2, nr. 81, pp. 94,95 gaf de voorkeur aan 1670 maar hield nadrukkelijk de
mogelijkheid open dat het in 1676 geschilderd is. In tent. cat. Den Haag/
Washington 2005/2006, nt. 81, p. 236 noemt hij het alternatief ineens niet meer.
De gestileerd poezelige handjes van het kind op de voorgrond en de metaalachtige
weergave van de stoffen zijn kenmerken van Van Mieris’ late stijl en maken een
datering in 1676 mijns inziens nog steeds plausibel.

259 Hij schilderde namelijk ook op locatie, zoals Van der Werff ons meedeelt, doc.
ar. 120 [fol. 3].

260 Bijlage IV, nr. 34.

2601 Bijlage IV, nr. 38.

262 Voor Van Mietis’ Zelfportret zie, Naumann 1981, deel 1, p. 186, deel 2, nr. 111,
pp. 117,118, ill.

263 Naumann 1981, deel 1, ill. nr. 74; deel 2, nr. C147, p. 174.
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Fig. 54 - Adriaen van der Werff, Zejfportret, paneel 17 x 12.5 cm. Gesigneerd.
Amsterdam, Rijksmuseum

Fig. 55 - Frans van Mieris, Zelfportret, doek 71.5 x 57 cm.
Gesigneerd en 1677 gedateerd.
Florence, Galleria degli Uffizi

Fig. 56 - Detail van figuur 54

Fig. 57 - Eglon van der Neer, Ongeljjke liefde (cat. nr. 56), paneel 24 x 19.7 cm.
Z.rich, collectie Escher
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Neer is een gespiegelde vrije versie van Van Mieris’ Oestermaal uit
1661 (fig. 58). De transformatie van oestermaal naar ongelijke liefde
was dan waarschijnlijk een vondst van Van der Neer. Dit stukje van
Van der Neer dateert zeker uit de jaren zeventig. In zijn 1674
gedateerde Sofonisba had Van der Neer de compositie met de
tiguren uit Van Mieris’ Oestermaal overgenomen (fig. 59; cat. nr. 59).
Moeilijk te verklaren is dat Van der Neer zich ook wel op
oudere schilderijen van Van Mieris heeft gebaseerd, die destijds hun
weg naar de eerste eigenaar al lang hadden afgelegd. Ongetwijfeld
heeft Van Mieris een bezichtiging van zijn stukken voor bevriende
vakbroeders bij sommige van zijn klanten kunnen regelen. Maar het
is moeilijk voorstelbaar dat kopiisten zich ten huize van deze
verzamelaars met ezel en al installeerden en hier dagen achtereen aan
het schilderen waren. Van Mieris moet zijn succesvolle werken dus
op een of andere wijze hebben gereproduceerd. Hij schilderde
voorzover bekend slechts bij hoge uitzondering replicken naar eigen
werk, maar ook deze waren niet bedoeld voor gebruik in het atelier.**
En hoewel er een aardige hoeveelheid tekeningen van Frans de Oude
is bewaard, kennen we met uitzondering van één voorstudie, geen
enkele tekening van zijn hand die een schilderij herhaalt. Ricordi
maakte hij kennelijk niet.” Aangezien Van Mieris meestal lang aan
zijn schilderijen werkte, is het moeilijk voorstelbaar dat hij geen
eenvoudige tekeningen maakte om tenminste de compositie voor
hergebruik te bewaren. Gesteld dat deze inderdaad hebben bestaan
maar door slijtage verloren zijn gegaan, zullen ze nog lang niet
gedetailleerd genoeg geweest zijn om als voorbeeld gediend te
kunnen hebben voor de oude en zeer nauwkeurige, geschilderde
kopieén die wij naar van Mieris’ werk kennen, nog maar gezwegen
van de nauwkeurig nagevolgde kleuren.*® Van der Neer en zijn
collega’s kunnen op een eerder tijdstip uitgebreid studie hebben

264 Van Van Mieris’ Dame die een papegaai voert bestaat een eigenhandige replick, zie
tent. cat. Den Haag/ Washington 2005/2006, nt. 33, pp. 163-165, ill. en Naumann
1981, deel 2, nr. 54, pp. 64-606, ill. Een replick van zijn beroemde Doktersbezoek (nr.
71, pp. 84,85) wordt tegenwoordig niet meer als eigenhandig beschouwd, zie
Buvelot/ Naumann 2008, p. 104, noot 15.

265 Voor Frans van Mieris’ tekeningen, zie Naumann 1978. Van Mieris’ zoon
Willem tekende wel regelmatig ricordi van zijn eigen composities, zie Elen Clifford
Kocq van Breugel 1985 en Elen 1995.

266 Mogelijk stond Van Mieris kunsthandelaren toe tegen betaling jonge schilders in
opleiding die zij in dienst hadden, kopieén te laten vervaardigen naar zijn werk. De
belangrijkste kunsthandelaar van Van Mieris’ generatie - Gerrit Uylenburgh -
onderhield contacten in Leiden, in het bijzonder met Dou. Uylenburgh heeft ook
minstens één werk van Van Mieris in voorraad gehad, en hij had jonge schilders in
dienst om voor hem te kopiéren, zie tent. cat. Londen/ Amsterdam 2006, p. 250.
Raadselachtig is dat Arnold Houbraken in zijn leven van Van Mieris een
uitgebreide omschrijving geeft - hij noemt zelfs kleuren - van diens Concert, dat in
1675 in Florence werd afgeleverd. Houbraken is voorzover bekend nooit in Italié
geweest. Wellicht heeft de biograaf deze uitvoerige informatie van Willem van
Mieris ontvangen, zoals Naumann oppert, Naumann 1981, deel 1, p. 17.
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Fig. 58 - Frans van Mietis, De oestermaaltijd, paneel 27 x 20 cm.
Gesigneerd en 1661 gedateerd.
Den Haag, Mauritshuis

Fig. 59 - Eglon van der Neer, Sofonisba krijgt de kelk met vergif aangeboden (cat. nr. 59),
doek 53 x 42 cm. Gesigneerd en 1674 gedateerd. Huidige verblijfplaats onbekend

Fig. 60 - Eglon van der Neer, De Flauwte (cat. nr. 90), paneel 52 x 43 cm.
Gesigneerd en 1680 gedateerd. Cleveland, particuliere collectie

Fig. 61 - Frans van Mieris, Dokfersbezoek, paneel 44 x 33 cm.
Gesigneerd en 1667 gedateerd.
Los Angeles, The John Paul Getty Museum
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gemaakt van de originelen, waar zij dan jaren lang niets mee deden.
Of er hebben wel eerdere kopieén bestaan, die dan niet meer bekend
zijn. Van der Neers 1680 gedateerde Flauwte (fig. 60; cat. nr. 90) is
gebaseerd op Van Mieris’ beroemde schilderij van hetzelfde
onderwerp uit 1667 (fig. 61). Hoewel het geen kopie maar een nieuwe
interpretatie betreft, blijft het een interessant voorbeeld van een
navolging. Van Mieris’ schilderij was een opdracht van de Leidse
burgemeester Cornelis Paedts. De al genoemde De Monconys zag
het schilderij in 1663 bij Van Mieris, dus vier jaar voordat het
voltooid werd. In die lange tijd heeft Van der Neer het stuk zeker
meermalen en in verschillende stadia kunnen bestuderen. Uit
rontgenonderzoek is gebleken dat Van Mieris rechts in de voorgrond
aanvankelijk een tafel had gesitueerd. Van der Neers versie herhaalt
Van Mieris’ compositie globaal in spiegelbeeld en de tafel die Van
Mieris uiteindelijk wegschilderde, staat bij Van der Neer nog wel op
zijn plek. Van der Neer heeft kennelijk een tekening vervaardigd naar
Van Mieris’ schilderij voordat de tafel daarin werd overschilderd, en
Jacob Ochtervelt had zijn versie op Van Mieris’ Doktersbezoek
waarschijnlijk al voltooid voordat aan het voorbeeld zelf de laatste
hand werd gelegd.””’

Afgaande op de stelselmatige ontleningen heeft Van der Neer
zo’n twintig jaar met Van Mieris in contact gestaan. En er is veel
cireumstantial evidence voor een uitstekende wederzijdse
verstandhouding. Zo stellen twee pendantportretjes op koper door
Van der Neer mijns inziens zijn confrater Van Mieris en diens
echtgenote voor (cat. nrs. 54,55).** In 1673 schilderde Van Mieris
zichzelf op een ovaal paneeltje als vrolijke drinker (fig. 62).*” Nu
kennen we van Van der Neer een gesigneerd, exact even groot ovaal

267 Volgens Kuretsky 1979, p. 17 is de Ochtervelt niet op Van Mieris gebaseerd.
Deze moet in haar opinie namelijk rond 1665 gedateerd worden. Het kan echter
makkelijk twee jaar later geschilderd zijn. Maar ook als het werk al in 1665
geschilderd is, kan het teruggaan op Van Mieris’ doktersbezoek, dat immers twee
jaar eerder al een behoorlijk eind gevorderd was.

268 Zie voor meer over de identificatie, de desbetreffende catalogusentries.

269 Het is misschien identiek met Naumann 1981, deel 2, nr. 72a, p. 87 en werd
onlangs gepubliceetd in tent. cat. Den Haag/ Washington 2005/20006, p. 168, ill. en
p. 238, nr. 130 (met verkeerde afmetingen). Van Mieris’ zoon Willem kopieerde dit
schilderijtje in 1699 met lichte wijzigingen, zie HdG, deel 10, nr. 282, pp. 179,180.
Dit was op een veiling in Monaco (Christie’s), 7 december 1990, nr. 315, ill. en
daarna bij kunsthandelaar Johnny van Haeften, Londen. Zie voor een anonieme
kopie (zonder de keten) veiling Londen (Sotheby’s), 9 december 1992, nr. 167, ill.
(als “follower of Willem van Mieris’); veiling Amsterdam (Sotheby’s), 16 november
1994, nr. 91, ill. (‘circle of Willem van Mieris’) en voor een nog slechtere, ten
onrechte aan Arie de Vois toegeschreven kopie, Gloucester, City Museum and Art
Gallery, zie tent. cat. Londen 1999, pp. 108,109,204,205, ill. Voor een zeer
vergelijkbaar werk van Van Mieris, zie Naumann 1981, deel 2, nr. 72, pp. 87,88, ill.
Vergelijk ook het zelfportret van de Delftse schilder Pieter Jansz Ruyven, die
zichzelf in 1679 met een reusachtige roemer in de hand afbeeldde, zie Van der
Feltz 1980, pp. 126,131,132, ill.
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Fig. 62

Frans van Mieris, Zelfportret als vroljjke drinker, paneel 15 x 11 cm.
Gesigneerd en 1673 gedateerd.

Verenigd Koninkrijk, particuliere collectie

Fig. 63

Eglon van der Neer,

Tronie van een vronw (Cunera van der Cock?) (cat. nr. 52),
paneel 15.2 x 11.4 cm. Gesigneerd.

Huidige verblijfplaats onbekend

Fig. 64 - Willem van Mieris,
Portret van een jongedanme,

koper 9.1 x 7.3 cm.

Gesigneerd en 1707 gedateerd.
Huidige verblijfplaats onbekend
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paneeltje van een vrouw (fig. 63; cat. nr. 52). De schaal van de
figuren is identiek. De lichamen draaien even ver van elkaar weg
terwijl de gezichten naar elkaar toe gewend zijn. En de blikken
treffen elkaar precies. De achtergrond is in beide stukjes op dezelfde
wijze opgedeeld in een volledig in schaduw gehuld en een verlicht
deel. Blijkbaar zijn het pendanten.””

Van der Neers meisje lijkt met haar ronde, lichte
wenkbrauwen en wijkende kin enigszins op Van Mieris’ viouw
Cunera van der Cock. Zij houdt een krijtbord in haar hand waarop
gekrabbeld is. Dergelijke borden zien we regelmatig in kroegtaferelen
en hierop hield men, evenals op de spreeckwoordelijk geworden
kerfstok, het aantal genuttigde drankjes bij.””! We hebben hier
kennelijk van doen met Van Mieris als kroegbezoeker en zijn vrouw
in de rol van waardin, zodat de tafereeltjes elkaar dus ook aanvullen
wat de casting betreft.

Het behoeft weinig betoog dat dit koppel schilderijtjes dan
ook weer een sterke aanwijzing is voor een goede relatie tussen Van
der Neer en Van Mieris. Mogelijk bleef dit pendantenpaar in de
familie van Frans van Mieris. Zijn zoon Willem van Mieris gebruikte
in 1707 de pose van Van der Neers herbergierster nog in een ovaal
damesportretje (fig. 64).””

Het drinkende kereltje en de turvende waardin stonden
trouwens al veel eerder op Frans van Mieris’ repertoire en ze bleven
dat nog lang. Een stukje van Willem van Mieris uit 1699 (fig. 65) gaat
compositorisch terug op het vensterstukje van zijn vader uit 1660,
waarin deze de twee personages introduceert (fig. 66).273 Vier jaar
later zou Willem zich wederom op dat vroege werkje van zijn vader
baseren, maar ditmaal liet hij de vensterformule achterwege (fig. 67).
Ook hier zien we een vrolijke drinker in combinatie met een waardin
met krijtbord.274 Willems vrolijke drinker, die zijn eigen trekken heeft,
draagt overigens exact dezelfde wollen hoed als die van zijn vader in

270 Het lijkt mij minder waarschijnlijk dat Van der Neer een niet meer bekende
pendant van Van Mieris gekopieerd heeft, omdat hij dan ook diens 1V7olijke drinker
zou hebben nagevolgd. Maar van een dergelijke kopie en ook van een zogeheten
originele herbergierster door Van Mieris is niets bekend. De kans is niet heel groot
dat bij het ene paar het ene stuk voorgoed kwijt zou raken en bij het andere ook de
tegenhanger, en dan ook nog zonder enig spoor achter te laten in de vorm van
oude beschrijvingen. Bovenal kan de Van der Neer mijns inziens geen letterlijke
kopie naar iets van Van Mieris zijn: het vrouwtje mist zelfs de expressieve
fysionomie en de levendigheid die een inventie van Van Mieris zou bezitten.

27 Kistemaker/ Vilsteren 1994, pp. 103,113,150.

272 Veiling Amsterdam (Christie’s), 14 mei 2003, nr. 201, ill.

273 Voor deze Willem van Mieris, zie HAG, deel 10 (1928), nr. 241. Het was op een
veiling in Londen (Sotheby’s), 8 december 1993, nr. 50, ill. En voor Frans van
Mieris’ bejaarde violist, zie tent. cat. Den Haag/ Washington 2005/2006, nt. 22,
pp. 136-138, ill.

274 Dit schilderij verscheen op de veiling in New York (Sotheby’s), 28 januari 2000,
ar. 74, ill. Zie tevens HdG, deel 10 (1928), nr. 273.
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Fig. 65 - Willem van Mieris, Zelfportret als vroljjke drinker,
paneel 17.8 x 14.5 cm. Gesigneerd en 1699 gedateerd.
Belgié, particuliere collectie

Fig. 66 - Frans van Mieris, De oude violist, paneel 28.1 x 21 cm.
Gesigneerd en 1660 gedateerd. Boston, particuliere collectie

Fig. 67 - Willem van Mieris, Vrolijke violist die het glas bef?,

paneel 31 x 26.7 cm. Gesigneerd en 1703 gedateerd.
Huidige verblijfplaats onbekend

116



De middenperiode

diens genreachtige zelfportretje uit 1673. Blijkbaar bezat hij een
geschilderde kopie of gedetailleerde tekening van zijn vaders werkjes
uit 1660 en 1673; de vrolijke drinker van zijn vader kopieerde hij
zelfs nog een keer in 1699.>”

Aangezien Frans van Mieris in zijn zelfportret als vrolijke
drinker een duidelijke wending naar een tegenhanger impliceert, moet
hij van meet af aan een pendant gepland hebben. Dat maakt
aannemelijk dat Van der Neer niet later op eigen gelegenheid ‘een’
pendant heeft geschilderd, maar er vanaf het begin bij betrokken zal
zijn geweest.

Misschien hebben de Van Mieris en de Van der Neer in 1678
of 1679 Adriaen van der Werff op het idee gebracht van zijn
pendanten van een vrolijke drinker en waardin (fig. 68,69). De
identificatie van deze stukjes als Van der Werff is overigens nieuw,
net als het inzicht dat zij pendanten zijn.*"

Van der Neer voorzag Van Mieris’ humoristische zelfportret
niet alleen van een eigen pendant, maar maakte er ook een eigen
variant op, die waarschijnlijk van kort daarna zal dateren (fig. 70; cat.
nr. 77). In alle varianten is drank in het spel en er wordt gegrijnsd. De
schilders lijken de spot met zichzelf te drijven, want ook Van der
Neer en Van der Werff hebben voor deze koppen hun eigen trekken
gebruikt.277 Hoewel talrijke andere schilders zichzelf in een dergelijke
satirische rol hebben afgebeeld, heeft geen van hen dit zo vaak en
met zoveel overtuigingskracht gedaan als Frans van Mieris. Het
verbaast dan ook niet dat de schilder ook in werkelijkheid een
bijzondere relatie met de gevulde roemer onderhouden schijnt te
hebben.”” In een destijds al vermaard schilderij gaf Adriaen Brouwer
zichzelf drinkend en rokend weer met enkele collega’s (fig. 71). Ook
hier zal de zelfspot een toegevoegde waarde gehad hebben.””

275 Zie noot 273.

276 Zie bijlage IV, nrs. 40,41. De vrolijke drinker is pas enkele jaren geleden
opgedoken en de waardin stond op naam van de Leidse fijnschilder Bartholomeus
Maton. De twee schilderijtjes zijn stellig identiek met de jongeling in wit satyne
kleeding, met een medaille in de eene, en een roemer in de andere hand’ en de
‘bevallige hospita met een stuk geld in de eene, en een lei in de andere hand,
waarop zy het gelach aangeteekend heeft’ die als tegenhangers en als Van der Werff
op 13 april 1801 te Amsterdam door Van der Schley uit de nalatenschap van de
prenthandelaar Pierre Fouquet de Jonge onder lothummer 87 geveild werden en
samen voor f105,- aan de handelaar Pierre Joseph Lafontaine verkocht.

277 Voor andere genreachtige voorstellingen, waarin schilders zichzelf hebben
geportretteerd, zie Raupp 1984 en Sluijter 1989, pp. 287-308.

278 Tent. cat. Den Haag/ Washington 2005/2006, pp. 60,61.

279 Voor de Rokers van Brouwer, zie De Clippel 2003 en Liedtke 1984a, deel 1,

pp. 4-10.
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Fig. 68 - Adriaen van der Werff, Zeffportret als vrolijke drinker,
paneel 16.7 x 13.1 cm.
New York, particuliere collectie

Fig. 69 - Adriaen van der Werff, Herbergierster met lei en muntstuk,
paneel 18 x 14.5 cm.
Milaan, Castello Sforzesco, Civiche Raccolta d’Arte

Fig. 70 - Eglon van der Neer, De vroljjke drinker (cat. nr. 77),
paneel 21.5 x 17.5 cm. New York, particuliere collectie

Fig. 71 - Adriaen Brouwer, De rokers,
paneel 46.4 x 36.8 cm. Gesigneerd.
New York, Metropolitan Museum of Art
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Van Mieris heeft trouwens van het bestaan van dit werk kunnen
afweten en het is niet uitgesloten dat hij er een kopie of tekening naar
gezien heeft, hoewel dit voor de zojuist besproken tronie van Van
Mieris met zijn zeer specificke iconografie van geen belang is.””

Van der Neer combineerde net als Van Mieris in het
voorbeeld zijn eigen beeltenis met beeldmotieven die ons op het
eerste gezicht als ongerijmd voorkomen.”' Wat doet deze drinker in
zulke dure kleding en wat heeft die penning te beduiden? We kunnen
ervan uitgaan dat bezoekers van Van der Neers atelier de schilder
herkend zullen hebben.”” Dit zou zelfs een belangrijk ingrediént van
de pointe van de iconografie geweest kunnen zijn. Kostuum en
medaille suggereren dat Van der Neer zich hier een specifieke, andere
identiteit heeft toegedacht. Er is dan dus sprake van
dubbelzinnigheid. Later zou hij van zijn toekomstige werkgever
Johann Wilhelm van de Palts een keten met eremedaille ontvangen
en die prijkt dan ook op zijn officié€le zelfportret (cat. nr. 138). Het
hoofd op de medaille is niet te identificeren, maar geoordeeld naar
het wel zichtbare detail van de krullenpruik is het een eigentijdse
vorst. Dergelijke eretekenen zijn niet exclusief op officiéle
zelfportretten van kunstenaars te zien. En omdat referenties aan het
schildersvak ontbreken, zinspeelt Van der Neer vast niet op een nog

280 Weyerman had van Carel de Moor gehoord over dit schilderij, zie Weyerman
1729-69, deel 2, p. 69. Deze had in Antwerpen Jan Davidsz de Heem gesproken.
Volgens De Moor geleek het portret van De Heem goed. De Brouwer bevond
zich, zoals Walter Liedtke opperde (Liedtke 1984, deel 2, p. 6), destijds dus in
Antwerpen, klaarblijkelijk in De Heems bezit. Toen De Moor dit bijzondere
schilderij daar bewonderde, kan hij er een tekening naar hebben gemaakt. Als Van
Mieris iets afwist van Brouwers schilderij, moet De Moor daarvoor
verantwoordelijk zijn geweest. Uitgaande van dit hypothetische scenario kan deze
het schilderij alleen in 1672 in Antwerpen gezien hebben, het jaar waarin De Heem
naar Antwerpen is verhuisd. Dit was ook het jaar waarin zijn leermeester Abraham
van den Tempel stierf en hij leetling bij Van Mieris werd. De Moors vader was
kunsthandelaar en zal de Scheldestad - immers het centrum van de kunsthandel in
de Vlaamse Nederlanden - voor zaken met enige regelmaat bezocht hebben. Er is
weinig fantasie voor nodig om te veronderstellen dat hij zijn zoon dan wel eens
met zich meenam.

281 Een oude beschrijving van een Frans van Mieris, die nog meer op het stukje van
Van der Neer moet hebben geleken dan de nog bewaarde Van Mieris, luidt: ‘Le
Portrait d’un Capitaine de vaisseau vu en buste; il a le col de chemise ouvert, est
vétue d’un gillet a petits boutons; il tient de la main droite son chapeau appuyé sur
sa poitrine, et de la gauche un grand vidrecome; le fond est occupé par une croisée
ouverte qui laisse voir la mer et des vaisseaux’. Voor deze beschrijving, zie
Naumann 1981, deel 2, nr. D181, pp. 220,221. We kunnen niet meer achterhalen of
dit schilderij inderdaad van Van Mieris was of misschien een ander werk van Van
der Neer, dat ook op het nog bewaarde voorbeeld van Frans van Mieris teruggaat.
282 Vergelijk ook Rembrandts zelfportretten die bijna geen van alle reguliere
zelfportretten zijn, maar tronies die kennelijk werden verzameld. Het gezicht van
de kunstenaar was bekend. Een koper verwierf met zo’n tronie én ’s meesters
gelijkenis én een staal van zijn kunnen. Zie hiervoor Van de Wetering 1999,

pp. 28-31.
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uitstaande vorstelijke erkenning van zijn kunst.*” Die medaille is zeer
waarschijnlijk een zogeheten vereringspenning. Hoewel ook de
zogeheten triumphpenningen, medailles die werden geslagen om een
militaire overwinning te herdenken, wel aan kettingen werden
gedragen, is dit exemplaar bovendien van goud, zoals de penningen
die de Staten-Generaal uitloofden aan personen vanwege bijzondere
verdiensten.” Herdenkingspenningen waren dat niet. Het
strandgezicht rechts in de achtergrond toont soldaten die bezig zijn
een kanon te laden en verder is er uitzicht op zee, waar een schip in
brand staat. Als deze oorlogshandelingen ergens naar verwijzen, dan
moet het de Derde Engelse Ootlog zijn (1672-74), die plaatsvond in
het kielzog van het rampjaar 1672. Ook bij Frans van Mieris is er
sprake van de ongewone combinatie van keten, zelfportret, het grote
glas en het kostbare maar achteloos gedragen kostuum.”® Oude
omschrijvingen van vergelijkbare tronies door Van Mieris maken
melding van een matroos of ‘bootsgesel’.”* Tijdgenoten zullen aan de
veel door zeelieden gedragen muts hebben kunnen opmaken dat Van
Mieris zich in het bewaarde stukje als zeeman heeft uitgebeeld.287 Van
der Neer is ook vanwege de achtergrond voor ons nog als marinier
herkenbaar. Zijn kostuum lijkt opzettelijk geromantiseerd.

Adriaen van der Werffs versie van de drinker en de
herbergierster dateert van 1678 of 1679. Hij moet zowel de drinker
van Van Mieris als die van zijn leermeester gekend hebben. Van Van
Mieris kopieert hij namelijk de muts mee, terwijl het idee de medaille
prominenter in beeld te brengen van Van der Neer zal zijn
overgenomen. Van der Werffs drinker houdt een gouden penning
omhoog, waarop we het hoofd van Frederik Hendrik herkennen.
Met deze verwijzing naar de stadhouder die bekend stond als de
stedendwinger roept hij de voor Nederland triomfantelijke slotfase
van de Tachtigjarige Oorlog in herinnering, een periode waar de
geteisterde Nederlanders na het rampjaar weemoedig zullen

283 Voorzover bekend had Van der Neer toen nog geen keten en medaille
ontvangen.

284 Voor vereringspenningen, zie Van Maarseveen 1998, en voor een kinderportret
waarop de vootgestelde een triumphpenning aan een ketting draagt, Haatlem/
Antwerpen 2000/2001, ar. XVIIL, p. 303.

285 Al zijn er ook verschillen. Zoals we zagen, heeft de Van Mieris een pendant, en
toont hij de medaille niet. Hij heeft juist een slok genomen en is bezig de wijn door
te slikken, waardoor zijn gezicht wordt vervormd. Toch zullen bezoekers van het
atelier de schilder ook zo wel herkend hebben.

286 In de collectie De la Court van der Voort—Backer bevond zich een paneel van
16.7 x 11.6 cm van een ‘Bootsgesel met een Roemer in de Hand en een muts op
waar op een Pluym is door Willem van Mieris naar een Stukje van zijn Vader
gecopieert, seer fraaij ovaal...”. Voor dit schilderij, zie Naumann 1981, deel 1,

p. 207. Een ander schilderij op paneel, 17.6 x 13.5 cm, dat is gedocumenteerd maar
niet meer bewaard, wordt beschreven als ‘Le Portrait d’un Capitaine de vaisseau vu
en buste’, zie noot 281.

287 Voor deze maritieme mutsen, zie Groeneweg 2005, pp. 10,11.
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hebben terugverlangd.”™ Misschien moet het hoofd op Van der
Neers medaille worden geidentificeerd als dat van Prins Willem 111,
die in 1672 tot stadhouder beédigd was.” In weerwil van de
lichtvoetige sfeer, lijkt Van der Neer ons een vanitasboodschap te
willen voorhouden. Eén specifiek aspect hiervan, de ‘vana gloria’,
lijkt geévoceerd te worden door de grote breekbare roemer, het
kostbare en nonchalant gedragen kostuum, en de opzichtige vergulde
keten waar de schilder nog eens de aandacht op vestigt door er met
zijn vingers mee te spelen.

Van der Neers verstandhouding met Van Mieris moet meer
meer dan louter zakelijk zijn geweest. Zeker is dat ze langdurig in
contact met elkaar hebben gestaan. Minstens eenmaal heeft Van der
Neer een schilderij van Van Mieris mogen lenen om het te kopiéren.
Daaruit spreekt vertrouwen. Uit de vele ontleningen blijkt dat Van
der Neer bepaald veel werken van Van Mieris kende en hij misschien
vaker schilderijen te leen gekregen heeft. We zijn goed geinformeerd
over het leven van Van Mieris, die volgens de bronnen continu in
geldnood was. En het heeft er de schijn van dat de drank hem in zijn
latere jaren parten heeft gespeeld. Van der Neer was een oppassende
burger, die financieel zijn zaken goed op orde hield. Artistick was
Van Mieris echter ontegenzeggelijk de meerdere, niet alleen in
technisch opzicht maar ook intellectueel. Die rangorde is destijds
kennelijk geen twistpunt geweest want zij blijkt ook nu nog uit het
éénrichtingsverkeer van de ontleningen. Van der Neer zag het
potentieel in Van Mieris’ inventies en kon deze goed gebruiken als
uitgangspunt voor eigen werken, omdat hij niet in staat was
zelfstandig iets te bedenken. Hoe hij deze schuld bjj zijn collega
inloste, weten we niet, maar gezien hun langdurige contact had Van
Mieris kennelijk ook baat bij of aardigheid in het werk van Van der
Neet.

288 Uit de tijd van Frederik Hendrik stammen verschillende penningen met zijn
portret, die glorieuze overwinningen op de Spanjaarden gedenken. Van der Werff
gaf geen herdenkingspenning weer maar een vereringspenning, waarmee hij de
scene in de tijd van Frederik Hendrik situeert. Voor eigentijdse medailles over
feiten uit de Tachtigjarige Oorlog, zie Van Maarseveen 1998. Voor de eigentijdse
perceptie van het einde van de onathankelijkheidssttijd, zie Frijhoff/ Spies 1999,
pp. 17-68.

289 Van der Neers medaille is niet gedetailleerd genoeg weergegeven om dit te
kunnen bevestigen, en het ontwerp is te algemeen om er een specifieke
nageschilderde penning in te herkennen. Voor Willem III op penningen, zie Van
Gelder 1980.
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Fig. 72

Willem Troost, Boslandschap,
gouache 193 x 254 mm.
Gesigneerd.

Europa, particuliere collectie

Fig. 73 - Philipp Hieronymus Brinckmann, Een paar landschappen,
paneel 11.2 x 17.1 cm. Eén gesigneerd.
Huidige verblijfplaats onbekend
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4.4 Van der Neer en zijn leerling Van der Werff

DRIAEN VAN DER WERFF IS DE ENIGE DIE

uitdrukkelijk als leerling van Van der Neer is gedocumenteerd.”
Invloed op tijdgenoten of latere kunstenaars schijnt Van der Neer
niet gehad te hebben. Zijn eclecticisme en gebrek aan eigen
vindingrijkheid hebben dit bijna per definitie uitgesloten. Bij
schilderijen die stilistisch toch aan Van der Neer doen denken zal dan
ook meestal eerder sprake zijn van toevallige overeenkomsten of
gemeenschappelijke inspiratiebronnen dan van invloed. Een gouache
van Willem Troost (1684 - 1752), een jonge oom van Cornelis
Troost, zou echter wel een voorbeeld van navolging kunnen zijn,
omdat deze Willem veel van Van der Neers landschappen in
Diisseldorf gezien moet hebben (fig. 72).””" De eclectische Philipp
Hieronymus Brinckmann (1709 - 1760), die later in Mannheim als
hofschilder werkzaam was en de laatste vijf jaar van zijn leven ook
diende als directeur van de keurvorstelijke galerie, was met dit werk
ook goed bekend. Sommige van zijn op zeer klein formaat
uitgevoerde gedetailleerde landschappen moeten op Van der Neer
gebaseerd zijn (fig. 73).””

Van Reynier de L.a Haye (Den Haag 1640 of vroeger -

mogelijk Antwerpen 1695 of later) is een aantal genrestukken bekend
die varianten lijken op werken van Van der Neer en die soms ook

20 Van der Neers twee jaar jongere zoon Aert, die ook weer schilder zou worden,
moet echter gelijktijdig met Van der Werff in het atelier onderricht zijn. Een andere
zoon die ging schilderen, Abraham, was toen nog een kleuter, maar moet de
beginselen van het vak ook van zijn vader hebben geleerd.

21 Tent. cat. Haarlem 2000, nr. 74, pp. 158,159, ill. Troost ging in 1712 naar
Disseldorf om de collectie van Johann Wilhelm van de Palts te bekijken en te
proberen bij deze vorst opdrachten in de wacht te slepen. Volgens Johan van Gool
ging Troost pas veel later, toen hij in Haarlem woonde, landschappen tekenen en in
gouache vervaardigen. Geen van Troosts werken is gedateerd, zodat we Van Gools
bewering niet kunnen staven. Voor Troost, zie Niemeijer 1973, pp. 125-127. Of
Van der Neers landschappen ook invloed hebben gehad op de verder onbekende
Jan van Voordt (werkzaam 1716 - 1745 Zuidelijke Nederlanden) is onmogelijk vast
te stellen. Zie bijvoorbeeld zijn twee pendanten, landschappen, paneel 43.2 x 55.2
cm, waatrvan één gesigneerd en onduidelijk gedateerd: veiling Londen (Christie’s
South Kensington), 5 december 1997, nr. 146, ills., en ecen landschap met figuren
op doek (82.6 x 94 cm), gesigneerd en gedateerd 1743 op veiling Londen
(Christie’s), 26 november 1976, nr. 92, ill. Van Voordts landschappen tonen
dezelfde gecompliceerde ruimtelijke indeling in vele, wigvormige plans die naar een
hooggelegen horizon toelopen en hebben ook de voor Van der Neer
karakteristicke repoussoirs van grote nauwkeurig weergegeven struiken, die bijna
los staan van de rest van de voorstelling.

292 Zoals het onlangs geveilde en ook hier afgebeelde paar van zijn hand (veiling
Londen, Bonhams, 9 juli 2008, nr. 96, ill.). Een ander gesigneerd paar op paneel
toont een zanderige weg in een bosrijke omgeving, herinnerend aan het Brusselse
Zoniénwoud. Dit soort landschappen schilderde Van der Neer ook nog in
Dissseldorf. Dit paar van Brinckmann kwam bij veilinghuis Dorotheum in Wenen
op 17 oktober 2007 als lot 403 onder de hamer.
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Fig. 74 - Reynier de La Haye,

Een dame die een bondje dresseert,

drager en maten onbekend.

Vals gesigneerd.

Rome, voorheen collectie R. Montagna

Fig. 75 - Jan Tielius, Portret van een dame,
paneel 32.1 x 26 cm.
Verenigde Staten, particuliere collectie

Fig. 76 - Jan Tielius,

Portret van Jacoba Margaretha van Hardenbroek,
paneel 36.5 x 30 cm.

Huidige verblijfplaats onbekend
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waren voorzien van zijn vervalste signatuur, stellig om ze beter te
kunnen verkopen (fig. 74).”” We weten niet of Van der Neer en De
La Haye elkaar persoonlijk gekend hebben. In 1669 verliet De La
Haye Den Haag, waar hij lid was van de schildersconfrérie Pictura,
juist voordat Van der Neer zich daar zou inschrijven.””* Een andere
meester die zich aan Van der Neer gespiegeld lijkt te hebben is Jan
Tielius (Hilvarenbeek? - mogelijk Londen 1700 of later). Ook hij
moet vooral in Den Haag actief geweest zijn. Hoewel Tielius
genrestukken heeft geschilderd, lijken alleen sommige van zijn
portretten in hun harde en kleurige stijl op die van Van der Neer. Dit
geldt ook voor de wel zeer smalle tailles van de door hem
geportretteerde dames, die tot op zekere hoogte door de mode
werden bepaald maar die we toch niet zo extreem aantreffen bij
andere portrettisten (fig. 75,76).”” Tielius’ andere portretten verraden
echter meer de invloed van Caspar Netscher, van wie hij een leerling
zou zijn geweest.”® We weten niet of hij Van der Neer persoonlijk
kende. Tielius” geboortedatum is niet bekend, maar hij is zeker van
een jongere generatie en werd pas in 1683 lid van Pictura.”” Van der
Neer was toen al naar Brussel vertrokken en er zijn geen
aanwijzingen dat de schilder zijn vroegere relaties met de hofstad van

29 De hier afgebeelde vtije kopie naar het stuk van Van Mieris in St. Petersburg,
draagt een duidelijk leesbare (valse) signatuur van Van der Neer en is daarom ook
aan hem toegeschreven geweest, zie cat. nr. B20. Zie voorts de andere stukken in
de catalogus van afgewezen werken, die onder andere nog een aantal De La Hayes
bevat cat. nrs. B15, 23 (beide als Eglon van der Neer gesigneerd) en cat. nr. B36.
2% De La Haye was rond 1660 in Den Haag een leerling van de portretschilder
Adriaen Hanneman, waarvan in zijn werk overigens niets te zien is. In 1662 schreef
hij zich in bij Pictura, en op 12 februari van dat jaar huwde hij Rembalda Edeler van
der Planitz. Op 6 januari 1665 vermeldt het doopboek van de Nieuwe Kerk een
zoon Hendrick Johan van dit echtpaar en op 7 november van het volgende jaar
werd een zoon Philips Rudolph gedoopt. Op 12 april 1663 werd de schilder als lid
van de schutterij in Den Haag vermeld. Zes jaar later was De La Haye naar Utrecht
vethuisd en meldde zich daar ook bij het gilde aan. In 1672/73 blijkt hij te staan
ingeschreven in het gilde te Antwerpen. Voor De La Hayes biografische gegevens,
zie Bredius fiches (RKD, Den Haag) en Buijsen et al. 1998, p. 313. Voor zijn werk,
zie Gudlaugsson 1950a, pp. 241-247. Een andere kunstenaar op wie De La Haye
stilistisch en thematisch terugviel, was Caspar Netscher, zie Wieseman 2002, p. 73.
2% Toen het als figuur 75 afgebeelde portret op de veiling verscheen in New York
(Sotheby’s, 5 mei 2002, nr. 126, ill.) werd het in de catalogus door mij nog aan Van
der Neer toegeschreven. Tielius’ andere portret (fig. 76), voorheen bij kunsthandel
Sanct Lucas, Wenen, was al eens gepubliceerd in Ydema 1991, p. 139, ill. Veel van
Tielius’ genrestukken zijn enkelfigurige stukjes met grimassende jongens die een
muziekinstrument bespelen.

2% Volgens Pieter Terwesten was Tielius een leerling van Netscher, zie Buijsen et
al. 1998, p. 352. Tielius wordt in Wiesemans monografie over Netscher niet
genoemd; Wieseman 2002. Johan van Gool noemt een Filius, die leerling zou zijn
geweest van Pieter van Slingelandst, zie Van Gool 1750/51, deel 1, p. 151.

297 Als Tielius portretten van Van der Neer kende, impliceert dit dat de twee in een
gemeenschappelijke kring verkeerden. Tielius’ vroegste gedateerde werk, een
dubbelportret van een dame en heer (veiling Berlijn, Lepke, 4 mei 1915, nr. 44)
stamt uit 1676.
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Fig. 77

Mattheus Wijtmans,

Een dame die viola da gamba speelt,
paneel 31 x 24.5 cm.

Huidige verblijfplaats onbekend

Fig. 78 - Picter van der Wertf, Damse die een citer stemt, paneel 31.5 x 27.5 cm.
Gesigneerd. Particuliere collectie

Fig. 79 - Eglon van der Neer, Een dame die een teorbe stemt (cat. nr. 84),
paneel 42.5 x 36.7 cm. Gesigneerd en 1678 gedateerd.
Miinchen, Alte Pinakothek
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daaruit nog onderhield.”® Ook voor contact van Mattheus Wijtmans

(Gorinchem circa 1650 - mogelijk Utrecht 1698) met Van der Neer
zijn geen bewijzen, al is het wel aannemelijk dat deze met zijn
schilderijen in aanraking is gekomen. Zijn Dame die viola da gamba speelt
was ooit toegeschreven aan Van der Neer (fig. 77).*”

Adriaen van der Werff is de enige die duidelijk en structureel
door Van der Neer, zijn leermeester, is beinvloed. Zo nu en dan
baseerde Adriaens jongere broer Pieter (1661 of 1665 - Rotterdam -
1722) zich ook op een compositie van Van der Neer, zoals in zijn
dame die een citer stemt (fig. 78), waarin we als voorbeeld de
luitstemmende dame uit Miinchen herkennen (fig. 79; cat. nr. 84).*"

Voor zijn leertijd bij Van der Neer lijkt Adriaen van der
Werffs autobiografie als bron ideaal. Het is echter onvermijdelijk dat
de sterk ontwikkelde eigendunk van de auteur de presentatie van
bepaalde feiten gekleurd heeft, hoewel deze er ook voor
verantwoordelijk was dat de tekst zo uitvoerig is. Feiten, overdrijving
en gemeenplaatsen lijken dan wel makkelijk van elkaar te
onderscheiden, het kan geen kwaad stil te staan bij de vraag hoe dit
document als bron het best kan worden benaderd. We weten niet
hoe de tekst tot stand is gekomen. Wel is er een vermoeden wat de
aanleiding is geweest en staat de datering vast. De grotendeels in het
handschrift van Van der Werffs schoonzoon Adriaen Brouwer
bewaard gebleven aantekeningen dateren van rond 1720 en zullen op
verzoek van Arnold Houbraken voor het laatste deel van zijn Groote
Schouburg op papier zijn gezet. Als Van der Werff schrijft over het
bezoek aan Rotterdam van keurvorst Johann Wilhelm van de Palts,
situeert hij dit abusievelijk in 1696. Johann Wilhems Nederlandse reis
vond echter het jaar daarvoor plaats.”' Blijkbaar heeft Van der Werff
niet daags na het bezoek van de keurvorst een notitie van deze
gebeurtenis gemaakt en heeft hij veel later zijn herinnering
geconsulteerd. Ook voor zijn jeugd - in het bijzonder zijn leertijd -

2% Voor Van der Neers Haagse connecties, zie hoofdstuk 1.

299 Veiling Amsterdam (Christie’s), 26 april 1983, nr. 235: zie Tablean 5 (1983), nr. 5,
april, p. 363 (adv. Christie’s), ill. Mogelijk pendant van een stukje met een
vioolstemmende heer in Baltimore, Walters Art Gallery. Wijtmans had zich toegelegd
op alle denkbare genres behalve, voorzover althans bekend, de historie. Hij zou te
Utrecht bij Jan van Bijlert en Hendrik Verschuuring in de leer geweest zijn. In
diezelfde stad werd hij in 1667 lid van het gilde. Voor Wijtmans, zie Tissink/ De Wit
1987, p. 83.

300 Van der Neers schilderij was mogelijk in 1695 bij Jacques Meyers in Rotterdam,
waar Pieter van der Werff het dan zou hebben kunnen zien. Voor Adriaen van der
Werffs contacten met Meyers, zie Gachtgens 1987a, pp. 48,248,288,331,340,362,
445,458,460,464,465 en Jonckheere 2008, passim.

301 Dit is onder meer vast te stellen aan de hand van de nog bewaarde
correspondentie van Johann Wilhelms echtgenote Anna Maria Luisa de’Medici, die
over deze expeditie bericht, zie hoofdstuk 1, noot 95 en Peter Hechts opmerkingen
ter zake in tent. cat. Amsterdam 1989/90, p. 262, noot 3. Hecht noemt nog een
ander voorbeeld van zo’n vergissing waarbij Van der Werff een aantoonbaar
verkeerd jaar opgeeft.
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moet hij op zijn geheugen zijn teruggevallen en zal hij misschien een
gunstiger beeld van zichzelf neergezet hebben dan gerechtvaardigd.
De passage waarin hij zegt als dertienjarige een schilderij van Frans
van Mieris zo perfect te hebben gekopieerd dat kenners het voor het
origineel hadden aangezien, doet tenminste zoiets wel vermoeden.
Als Van der Werff op die leeftijd namelijk al feilloos Van Mieris kon
kopiéren, zou hij technisch ver genoeg ontwikkeld zijn geweest om
zijn leermeester vaarwel te zeggen, terwijl hij toen nog maar net aan
zijn leertijd bij Van der Neer was begonnen en daar volgens diezelfde
tekst nog zeker vier jaar zou blijven. De eerste zekere, gedateerde
werken van Van der Werff zijn nog weer enkele jaren later ontstaan:
in 1678. Indien we alles in Van der Werffs autobiografie voor waar
aannemen, kunnen we dit moeilijk met zijn bekende vroegste
productie rijmen.

Informatie met de schijn van betrouwbaarheid, die terug lijkt
te gaan op destijds nog bewaarde aantekeningen, betreft de leeftijd
waarop Van der Werff bij Van der Neer kwam en de exacte duur van
de contracten die zijn vader met zijn leermeester sloot en wat die
impliceerden. Van der Werff kwam rond 1669 als tienjarige in de leer
bij de tegenwoordig onbekende Cornelis Picolet, die destijds als
portretschilder echter een zekere faam genoot en later door zijn
leetling een ‘tamelyk goed conterfeyter’ genoemd zou worden.”” Hier
zou hij anderhalf jaar blijven. Als Van der Werff bijna twaalf is blijft
hij ongeveer een half jaar thuis, terwijl zijn vader zich afvraagt wat hij
aanmoet met de kunstzinnige neigingen van zijn zoon. Op zijn
twaalfde - dat moet in 1671 zijn geweest - maakte Van der Werff zijn
debuut in Van der Neers atelier, waar hij aanvankelijk voor een jaar
zou blijven. Aan het einde van dat jaar wordt het contract met Van
der Neer met drie jaar verlengd. We bevinden ons intussen rond het
jaar 1672 en zijn leermeester ging hem toen inzetten bij het
inschilderen van kleding in zijn eigen werken; ook kopieert hij dan al
werk van Van Mieris. Een nieuw contract wordt in 1675 afgesloten,
als Van der Werff zestien wordt. Hij blijft dan nog eens voor
anderhalf jaar in de leer bij Van der Neer, maar daarbij wordt
afgesproken dat de jongeling de helft van de tijd voor zichzelf mag
werken. Als Van der Werff in 1677 tegen de achttien loopt, is hij
zelfstandig. Hoewel we er goed aan doen zijn autobiografische
aantekeningen met een kritisch oog te lezen, bevatten ze waardevolle
informatie over Van der Neers atelierpraktijk. Toen Van der Werff
meer gevorderd was, zal hij inderdaad deel genomen hebben aan het
productieproces van Van der Neers werken, maar hoe dit dan precies

302 Voor Van der Werffs citaat over Picolet, zie doc. nr. 120. Van der Werff stelt in
zijn autobiografie dat hij bij Picolet al schilderde. Hij zal toen echter weinig anders
gedaan hebben dan verf wrijven en doeken en panelen prepareren. Gaehtgens
1987a, p. 42 stelt Van der Werffs genoemde claim niet ter discussie. Picolet wordt
ook in Van Spaans stadsbeschrijving van Rotterdam genoemd, zie Van Spaan 1698,
p. 421 en tent. cat. Rotterdam 1994, pp. 197,293.
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in zijn werk ging weten we niet. Voor Van der Neer was de tweede
helft van de jaren zeventig een zeer vruchtbare periode. Zoals in de
vorige paragraaf aan de orde kwam, heeft hij door zijn waarschijnlijk
vriendschappelijke en in ieder geval intensieve contacten met Van
Mieris toegang gehad tot veel van diens stukken, waar hij op zijn
manier op varieerde. Nu het werk van Van der Neer voor het eerst
goed is geinventariseerd, zou het nieuwe inzichten kunnen opleveren
als we zijn productie uit de tweede helft van de jaren zeventig
confronteren met die van zijn leerling Van der Werff en diens
autobiografische aantekeningen.

Van der Neer en Van der Werff zijn tot 1680 stilistisch en
thematisch moeilijk te onderscheiden, zoals bij een leermeester en
leerling ook mag worden verwacht. Barbara Gaehtgens, wier
monografie over Van der Werff in 1987 verscheen, was met haar
studie ook de eerste die diens vroege werk onderzocht en
presenteerde. Het reconstrueren van de vroegste ontwikkeling van
een kunstenaar is notoir lastig: de onzuivere stijl, de afthankelijkheid
van voorbeelden, en de snelheid van de technische vooruitgang
kunnen sterk variéren. In het geval van Van der Werff is er
bovendien de complicerende factor van zijn samenwerking als
zelfstandig meester met zijn vroegere leraar. Die samenwerking had
een voorgeschiedenis in het leerproces, en Van der Werff doet in zijn
autobiografische schets ook nog eens expliciet de mededeling dat hij
als leerling werd ingezet om kleding te schilderen in Van der Neers
werken. Het is weinig zinvol om het bewijs hiervoor in Van der
Neers schilderijen uit deze tijd te willen vinden. Van der Neer zal
eventuele jeugdige onhandigheden in het aandeel van zijn leetling
zorgvuldig hebben geretoucheerd. Van der Werff zou zelf later ook
zijn jongere minder talentvolle broer Pieter als medewerker inhuren
en er daarbij voor zorg dragen dat diens inbreng niet als een storend
element in het eindresultaat zichtbaar zou blijven.’” In latere stukken
waaraan Van der Neer en Van der Werff samen hebben gewerkt, zijn
de verschillende persoonlijkheden trouwens wel te ontdekken, zoals
in een werk dat door beide meesters is gesigneerd en hun latere
samenwerking dus ook bewijst (cat. nr. 83). Verder is er een door
Van der Neer gesigneerd werk, waar - zoals verderop uiteengezet -
overduidelijk ook door Van der Werff aan is gepenseeld (cat. nr. 97).
En er zijn door Van der Werff gesigneerde werken die van de hand
van Van der Neer lijken te zijn (cat. nrs. 47,85). Tenslotte kennen we
een ongesigneerd werk met opvallende stilistische inconsistenties

303 Johan van Gool, die Adriaen van der Werff nog persoonlijk gekend heeft,
vertelt na hoe dit precies in zijn werk ging: ‘De Ridder Van der Werf schikte de
klederen op de leman, tekende dezelve voorts op het paneel, en liet ze dan zynen
Broeder schilderen; als die zyn werk verrigt had, schilderde de Ridder het zo in ’t
nat ovet, belonende zynen Broeder met een dukaat daegs’, zie Van Gool 1750/51,
deel 1, pp. 235-240. Voor Van der Werffs samenwerking met zijn broer, zie ook
Gachtgens 1987a, pp. 80,82,183.
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