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Woord vooraf

In 1996 begon ik met mijn onderzoek naar het Noord-Nederlands familieportret
in de eerste helft van de zeventiende eeuw. Als OIO werd ik voor 4 jaar in dienst
genomen van de Nederlandse Organisatie voor Wetenschappelijk Onderzoek
(NWO) die het onderzoeksproject ‘ Beeldtraditie en betekenis' onder leiding van
Eric Jan Sluijter — en in de eerste jaren ook Reindert Falkenburg — heeft gefinan-
cierd. Door mijn promotor Ernst van de Wetering werd ik verbonden aan de Uni-
versiteit van Amsterdam (UvA), en door de stationering van het onderzoekspro-
ject bij het Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie (RKD) met het
bijbehorende Iconografisch Bureau in Den Haag en mijn begeleider en co-pro-
motor Rudi Ekkart, directeur van het RKD, heb ik mogen profiteren van een
werkplek aldaar.

Dat de resultaten van mijn onderzoek niet tot het boek hebben geleid waarvan
ieder promovendus hoopt dat het een standaardwerk zal worden, maar tot een op
het eerste gezicht heterogene verzameling teksten van verschillende lengtesenin
verschillende talen, was oorspronkelijk geen vrijwillige keuze. Anderhalf jaar
nadat ik was begonnen, verscheen in Bonn Marianne Giesens dissertatie met de
titel Untersuchungen zur Sruktur des holléndischen Familienportrats. In 1981
werd Giesen voor het eerst in de Kunstchronik vermeld met een promotieonder-
zoek aan het Kunsthistorisches Institut der Universitét Bonn onder begeleiding
van prof. Miller Hofstede met as thema: Untersuchungen zur hollandischen
Bildnismalerei zwischen 1610 und 1650,2 in 1982 gewijzigd in Ikonographische
Untersuchungen zum hollandischen Familienportrat des 17. Jahrhunderts.®
Nadat zij aan het begin van de jaren tachtig intensief onderzoek had verricht op
het RKD, was zij gedurende meer dan een decennium voor de medewerkers van
het RKD spoorloos. Men ging ervan uit dat zij haar promotieplannen had opge-
geven. Pasin 1997 liet zij weer van zich horen door de publicatie van haar dis-
sertatie in typoscript.*

Ik had uitgekeken na haar oorspronkelijk aangekondigde onderzoek naar de
ikonografie van het familieportret; ik verwachtte er een belangrijke aanvulling
voor mijn eigen werk van. Haar uiteindelijk gepubliceerde resultaten betekenden
voor mij echter een lelijke tegenvaller. Onder de noemer ‘structuur van het
familieportret’ was zij begonnen met het analyseren van de beeldvorm en beeld-
traditie.

1 Inaugural-Dissertation zur Erlangung der Doktorwiirde der Philosophischen Fakultét der Rheini-
schen Friedrich-Wilhelms-Université zu Bonn, Bonn 1997.

2 Kunstchronik 34 (1981) 8, p. 303.

Kunstchronik 35 (1982) 7, p. 299.

4 Haar verdediging had al twee jaar eerder plaatsgevonden en werd onder de titel * Untersuchungen
zur Struktur des hollandischen Frauenportréts (sic!)’ in de Kunstchronik vermeld. Kunstchronik 48
(2995) 8, p. 402.
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Ik kan haar keuze om in plaats van de ikonografie de beeldtraditie te behande-
len goed begrijpen: deinhoudelijke betekenislaat zich immers pas dan onderzoe-
ken als de herkomst van de motieven en beeldvormen bepaald is. Voora in het
geval van het qua beeldtraditie zo heterogene genre van het familiale groepspor-
tret is het noodzakelijk om zich eerst rekenschap te geven van het ontwikkelings-
proces van de beeldvorm, of anders gezegd: de betekenis van de beeldtraditie
voor dit genre, alvorens uitspraken over de inhoudelijke betekenis ervan te doen.
Voor mijn eigen werk betekende het verschijnen van haar onderzoek dat de
geplande en a begonnen opbouw van mijn dissertatie niet meer te handhaven
was. Ook al valt er het een en ander aan te merken op Giesens onderzoek, de
paraélen in structuur en inhoud van haar tekst met mijn opzet, vooral in de
hoofdstukken over de actuele stand van onderzoek als ook over de sociaal-maat-
schappelijke achtergrond, waren dusdanig opvallend dat ik mij genoodzaakt zag
mijn plannen bij te stellen.

Binnen één week in juni 1997 heb ik het plan voor de opbouw van mijn proef-
schrift gewijzigd, onder meer om de voortgang van het onderzoek niet te veel te
vertragen. Het hielp op dit moment zeer dat ik a aanvragen voor artikelen had
gekregen. Jan Baptist Bedaux van de Vrije Universiteit Amsterdam had mij ge-
vraagd of ik voor een Amerikaans bundel een theoretisch stuk over Alois Riegl
en zijn aanpak van het groepsportret wilde schrijven, en van het museum Het
Prinsenhof in Delft kreeg ik in verband met hun aankoopplannen de opdracht
nader onderzoek te verrichten naar het grote portret van Hendrick Cornelisz. van
Vliet van een tot dan toe onbekende familie. Ik veranderde dus de opzet van mijn
proefschrift van een doorlopende tekst naar een reeks artikelen. Het resultaat ligt
thans voor u.

De eisen van de verschillende publicatieplaatsen en —media zijn debet aan de
verschillende lengtes van de teksten en de drie talen waarin zij zijn verschenen.
Ondanks de uiterlijke verscheidenheid vertonen de teksten wel een innerlijke sa-
menhang. Vanuit een theoretisch hoofdstuk via een algemeen stuk over de
ontwikkeling van de bedldtraditie van het familieportret wordt de blik steeds
meer gefocust op het cauvre van één kunstenaar, tot aan de analyse van één kunst-
werk. Na de eerste schrik over de andere dissertatie en de daaruit voortkomende
noodzaak mijn opzet bij te stellen, kwam ik snel tot de overtuiging dat de nu
gekozen aanpak in artikelen de veelzijdigheid van het onderwerp het best tot zijn
recht laat komen.

Mijn dank geldt allen die mij in de loop der tijd geholpen en gesteund hebben.
Veelvuldig wordt in de noten van de verschillende artikelen naar dergelijke hulp
verwezen. Mijn promotor Ernst van de Wetering steunde mijn zelfstandigheid net
zoals mijn begeleider Rudi Ekkart die met zijn onovertroffen vakkennis op het
gebied van portretten een onmisbaar klankbord voor mijn ideeén is geweest. Mijn
bijzondere dank gaat uit naar de leden van het onderzoeksproject ‘ Beeldtraditie
en betekenis', te weten de projectleiders Eric Jan Sluijter en Reindert Falkenburg,
de onderzoekers Margriet Verhoef, ElImer Kolfin, Petra Jeroense, Zoran Kwak en
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Malgorzsata Sarnowiec, de geassoci eerde onderzoekers Marion Boers-Goossens
en Leonore Stapel en alle gasten die wij in de loop der jaren bij onze vergaderin-
gen hebben uitgenodigd. De discussies en gedachtenwisselingen tijdens de ver-
gaderingen en daarbuiten waren onmishaar.

Verder ben ik allen dankbaar die mij op technisch gebied hebben ondersteund.
In eerste instantie NWO, omdat zonder hun financering deze hele dissertatie niet
tot stand was gekomen. De collega’'s van het RKD en het Ikonografisch Bureau,
conservatoren van verschillende musea die mij toegang tot hun depots en archie-
ven verleenden, medewerkers van diverse archieven die mij wegwijs hebben
gemaakt in hun rijke bronnencollecties. Allen die mij van afbeel dingsmateriaal
hebben voorzien, in het bijzonder Hanneke Verschuur, voormalig Christie’'s
Amsterdam, en Henk Platenburg van het RKD die mij steeds weer bereidwillig
van dia's voor diverse lezingen voorzag. Michiel Franken en Lia Gorter voor de
vele correcties van mijn Nederlands, Alexandra Bauer en Susanne Karau voor het
bijschaven van mijn Duits, Jonathan Bikker voor de vertaling van de summary
naar het Engels en last but not least Saskia van der Heyden voor het scannen en
lay-outen van de oorspronkelijke tekst.

Daarnaast dank ik mijn ouders en verdere familie en a mijn vrienden die mijn
enthousiasme voor mijn onderwerp steeds met grote belangstelling bejegenden
en stimuleerden. Maar ik dank ook alen die voor de noodzakelijke ontspanning
in de vorm van onder meer concert- en operabezoek hebben gezorgd. In het bij-
zonder uit het verstrekte geestelijke en lichamelijke voedsel tijdens de wekelijk-
se bijeenkomsten van de ‘ schildersclub’ heb ik veel kracht geput.
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Einleitung

William Lord Fitzwilliam, der wéhrend seiner Reise durch die Niederlande im
Jahr 1663 Tagebuch fihrte, berichtet von seinem Aufenthalt in Alkmaar Folgen-
des:

‘Here we lodged at the sign of the Weigh of Amsterdam, by one Cornelis van
Rossen, where we were well treated and at a very good rate. This our landlord
had by his wife in seven quarters of a year six children, whose picture is yet to
be seen in his house.’*

So kurz die Erwédhnung des familidren Gruppenportréts auch sein mag, sie
illustriert eine Reihe von Aspekten und Problemen, die wéhrend meiner Arbeit
eine Rolle gespielt haben. Die folgende kurze Auflistung, die keineswegs voll-
standig ist, soll zeigen, welch komplexem Kontext die kunsthistorische Bearbei-
tung des Themas ‘ nordniederlandische Familienportréts gerecht werden muss.

Zunachst einmal ist es aulRgesprochen ungewohnlich, dass ein Fremder Uber
ein solches ‘privates Portrét berichtet, denn, wie ein anderer britischer Reisende
bemerkte, ‘it is very difficult for a mere stranger to get access into private hou-
ses, the Dutch being, in this respect as in others, much more reserved than the
French or Italians.’? Diese Zuriickhaltung der Niederlander gegentiiber unbekann-
ten Ausléndern im Hinblick auf deren Zutritt zu privaten R&umlichkeiten wird fur
Bekannte, Freunde und Familienmitglieder in minderem Mal3 gegolten haben.
Doch ist die Tatsache, dass Familienportréts private Auftrdge waren und in Pri-
vathausern hingen, in doppelter Hinsicht von Belang: zum einen leiten sich aus
den Gebrauchsanforderungen, die an ein privates Portrét gestellt wurden, inhalt-
liche Anspriiche ab, zum anderen hat die beschrankte Zugénglichkeit der Werke
die Entwicklung der Bildform beeinflusst.

Das von Lord Fitzwilliam erwéhnte Bildnis hing in einem Gasthaus in Alk-
maar. Gruppenportréts von Familienmitgliedern waren demnach nicht nur ein
Statussymbol der hdchsten Bevolkerungsschichten in den groften Kunstzentren,®
sondern durchaus auch vom Mittelstand in der Provinz gewiinscht — so man sich
ein solches Objekt denn leisten konnte. Dass aus den finanziellen Mdglichkeiten
Qualitatsunterschiede resultieren, ist evident.

Ein anderes Problem, das sich bereitsin Lord Fitzwilliams Bemerkung zeigt
und fur die Analyse des praktischen Verwendungszwecks von Bedeutung ist, ist
die Benennung von Familienportréts. Es ist nicht deutlich, ob es sich hier aus-
schliefdlich um ein Portrét der sechs Kinder handelt, oder ob auch die stolzen

1 Zitiert nach Kees van Strien: Touring the Low Countries. Accounts of British Travellers,
1660-1720, Amsterdam 1998, S. 292.

2 Sir John Percival, Juli 1718, zitiert nach Strien 1998, S. 50.

3 Ich beschranke mich dabei auf die birgerlichen Kreise und betrachte Portréts des Adels aus
genannten Griinden als Referenzmaterial. Siehe Laarmann 2002, S. 11 [51 Die Seitenzahlen in
den eckigen Klammern beziehen sich auf die Seitennummern der Dissertation]

11
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Eltern abgebildet sind. Bei der Bearbeitung von Inventaren, die die einzigen
schriftlichen Quellen sind, in denen in grofRerem Umfang Familienportréts
erwahnt werden, sieht man sich héaufig mit der gleichen Frage konfrontiert.*

Der wichtigste Aspekt, den Lord Fitzwilliam hier erwéhnt, ist jedoch der des
Inhalts und der Bedeutung des Familienportréts. Der stolze Besitzer und Fami-
lienvater zeigt dem Besucher das Bildnis seiner Kinder. Auch wenn essichin die-
sem Fall um einen besonderen Fall handelt — sechs Kinder in einundzwanzig
Monaten® —, die Bedeutung der Kinder, sprich der geneal ogischen Deszendenten,
hat sich wahrend meiner Arbeit Uber das nordniederlandische Familienportrét als
wichtiger erwiesen als diein der Literatur immer wieder beschworene Memoria-
funktion des Portréts gegeniiber den Aszendenten.

Portrats in der Kunstgeschichte

In den letzten Jahren ist ein wachsendes I nteresse der Kunstgeschichte fr nieder-
landische Portréts des siebzehnten Jahrhunderts wahrzunehmen. Es ist ein
Bewusstsein daf Ur entstanden, dass der erhaltene Bestand an Werken des berihm-
ten niederlandischen Goldenen Jahrhunderts zu gut einem Drittel aus Portréts
besteht. Die Forschung, die diesem Umstand bisher nicht im gleichen Verhdtnis
Rechnung trug, hat in den letzten Jahren das Defizit auszugleichen versucht.® Im
Bereich der Gruppenportréts standen zunéchst die représentativen Schiitzen und
Regentenportréts im Vordergrund,” familidre Gruppenportréts konnten sich nur
vereinzelt intensiveren Interesses erfreuen.® Vor allem Rudolf Ekkart hat sichin
unzahligen Publikationen um zwei der flr jede weitere Bearbeitung notwendigen
Aspekte des Portréts im Allgemeinen und des privaten Auftragsportréts im
Besonderen verdient gemacht. Zum einen hat er die Identifikation der Kiinstler
vorangetrieben, wobei zahllose bisher nahezu bis vollig unbekannte Meister in
das Bewusstsein der Kunstgeschichte zurlickgeholt wurden, zum anderen ist es
ihm gelungen viele der Abgebildeten zu identifizieren.® Unsere Kenntnisse tber
die Bedeutung von Ehepaar- und Familienportréts basieren vor alem auf dem

4 Laarmann 2002, S. 46-47, [86-87].

5 Geht man aus von maximal drei moglichen Entbindungen in einundzwanzig Monaten, dann muss
mindestens eine Vierlingsgeburt oder aber mehrere Mehrlingsgeburten darunter gewesen sein.
Zum Abbilden von Mehrlingen siehe Laarmann 2002, S. 32 [72] und Laarmann 1999, S. 61 [187].
Leider bieten die Archive von Alkmaar und Umgebung keine Informationen tber eine Familie van
Rossen/van Rossum mit mehreren Kindern um 1660. Wenige Konfessionen hatten zu dieser Zeit
in dieser Region bereits Listen ihrer Tauflinge angel egt.

6 Unter anderem die beiden thematischen Bénde zum Portrét: Leids Kunsthistorisch Jaarboek 8
(1989), das eine gute Ubersicht von Ekkart tber die aktuelle Literatur beinhaltet, und Nederlands
Kunsthistorisch Jaarboek (1995). Zur Diskussion des Forschungsstandes siehe auch: Laarmann
2002, S. 21-24 [61-64].

7 Carasso-Kok und Levy-van Halm 1988, Van der Ploeg, Zonnevylle-Heynning 1999.

De Jongh 1986, Greep 1996.

9 Fir eine kleine Auswahl seiner zahlreichen Artikel verweise ich an dieser Stelle auf das Liter-
aturverzeichnis.

[ee)
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Ausstellungskatalog Portretten van echt en trouw von Eddy de Jongh, der mit
seiner ikonol ogisch-emblemati schen M ethode M al3stébe gesetzt hat und viel zum
Verstandnis einzelner Bildmotive beigetragen hat. Viele folgten ihm in seiner
Methode, die darauf beruht die Bedeutung einzelner Bildmotive vor alem auf
Basis von Emblemata und literarischer Quellen zu interpretieren.® Dabei wird
jedoch stillschweigend vorausgesetzt, dass die Bedeutung eines Motivs in allen
Genres, sowohl der Literatur as auch der bildenden Kunst, unabhéngig von
deren unterschiedlichen Funktionen, die gleiche ist. Die vorliegende Arbeit geht
nicht von dieser Annahme aus, stattdessen wird die Entwicklung der Bildtradi-
tion des Familienportréts als Ausgangspunkt genommen und auf marktwirt-
schaftliche Fragen hin untersucht: welche Bedingungen waren fir die Produzen-
ten von Bedeutung und welche Anspriiche stellten die Konsumenten an das
Produkt?

Fur das familiére Gruppenportrét gilt ebenso wie fir andere Arten von Por-
tréts, dass sie eine doppelte Aufgabe haben: neben ihrer Rolle als Kunstwerk,
erflllen sie als Abbild des Portrétierten eine praktische Funktion im sozialgesell-
schaftlichen Kontext. Diese zweite Funktion hat David R. Smith in seiner Arbeit
Masks of Wedlock Uber Pendantportréts von Ehepaaren in den Mittel punkt
gestellt.®t Er geht davon aus, dass Portréts die Abbildung einer konventionalisier-
ten Selbstdarstellung sind. Dies |&R3t sich jedoch nur dann berprifen, wenn man
Uber den realen Hintergrund der Abgebildeten informiert ist. Da der grofdte Teil
der von Smith untersuchten Pendantportréts jedoch unidentifiziert ist — und es
wahrscheinlich auch bleiben wird —ist die Uberzeugungskraft seiner Argumenta-
tion unbefriedigend. Ebenso wie De Jongh und dessen Nachfolger basiert Smith
seine Analyse und Interpretation auf einzelne Motive, ohne der Entwicklungsge-
schichte des Genres einen ausreichenden Stellenwert beizumessen. Abgesehen
von der Frage nach der Bedeutung einzelner Bildmotive hat sich as grundlegen-
des Problem meiner Arbeit die Frage herauskristallisiert, welche Bedeutung die
Bildtradition fur die Entstehung und Entwicklung des auf den ersten Blick sehr
heterogenen Genres Familienportrét hatte. Die vier vorliegenden Texte bieten
ausgehend von einer sehr weiten Perspektive, die sich zunehmend verengt, Bei-
trége zur Beantwortung dieser Frage.

Bildtradition und Bedeutung

Ausgangspunkt fir die vorliegende Arbeit ist der methodische Ansatz des For-
schungsprojektes Bildtradition und Bedeutung,? dessen Teilnehmer es sich zum

10 De Jongh 1974, 1975/76, 1986; Van Thiel 1976; Smith 1982, 1986; Bedaux 1983, 1987, 1990; Du
Mortier 1984; Franits 1986, 1989; Dickey 1995.

11 Smith 1982.

12 Beeldtraditie en betekenis, Forschungsprojekt unter Leitung von E.J. Sluijter und R. Falkenburg
(Letztgenannter bis Juli 1999), finanziert von NWO (Nederlandse Organisatie voor Wetenschap-
pelijk Onderzoek).

13
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Ziel gesetzt haben, verschiedene Genres oder Bildmotive niederlndischer Male-
rei in der Gesamtheit ihres Vorkommens zu erfassen und zu interpretieren.® Eine
Sortierung in qualitativ gute oder schlechte Werke im Sinne einer kunsthistori-
schen Wertung ist dabei nicht von Belang. Die Ausgangsfragen sind vielmehr
marktwirtschaftlicher Natur, wobei sowohl der Standpunkt der Produzenten wie
auch der der Konsumenten berticksichtigt wird: Wie schaffen es Kiinstler sichim
Markt zu positionieren? Welche Griinde haben sie, um sich in einem bestimmten
Genre oder Bildmotiv zu Uiben, bis hin zu einer ausschliefdlichen Spezialisierung?
Welchen inhaltlichen Wert haben ihre Werke, bzw. was bedeuten sie fir ein
potentielles Kauferpublikum? Wie entwickelt sich der Markt von Angebot und
Nachfrage, wodurch wird das Bedirfnis der Kéufer nach einem bestimmten Bild-
thema beeinflusst? Vor allem John Michael Montias, der mit dhnlichen Fragen
vom Standpunkt des Wirtschaftswissenschaftlers aus den niederléndischen
Kunstmarkt insgesamt untersucht, hat Kunsthistorikern bewusst gemacht, dass
die Werke, mit denen sie sich beschéftigen, Teil der Volkswirtschaft der Nieder-
lande des siebzehnten Jahrhunderts waren.* Im Gegensatz zu Montias, der den
Markt als Ausgangspunkt nimmt, geht das Forschungsprojekt Bildtradition und
Bedeutung jedoch von den Werken selbst aus; die Produkte der Kiinstler stehen
zentral.

Die Basis fur die vorliegende Arbeit bildet die Uberwiegend im Laufe des
ersten Jahres meiner Anstellung zusammengetragene Sammlung von Familien-
portréts aus der ersten Héfte des 17. Jahrhunderts.’® Unter Beriicksichtigung
aler Varianten familidrer Gruppenportréts lassen sich mehr as 600 mit Abbil-
dungen dokumentierte Werke finden, von denen ein grol3er Teil circa 200 mit
Namen bekannten Kinstlern zugeschrieben werden kann.’ Eine derartige
Sammlung kann nicht vollsténdig sein, da sich gerade Familienportréts vielfach
in unbekanntem Privatbesitz befinden. Auch wenn der Anspruch besteht, das der-

13 Diefolgenden Themen wurden bearbeitet: ElImer Kolfin: Een gezel schap jonge luyden. Functie en
betekenis van Noord-Nederlandse vrolijke gezelschappen 1600-1645, academisch proefschrift,
Rijksuniversiteit Leiden 2002; Margriet Verhoef: Bijbel se stoffage in landschapsstukken (afgebro-
ken eind 1998); Petra Jeroense: Het Bijbelse historiestuk bij Karel van Mander, Hendrik Goltzius
en Cornelis Cornelisz. van Haarlem; Zoran Kwak: Het keukenstuk; Malgorzata Sarnowieg: De
dienstmeid.

14 Aus Griinden der Praktikabilitét wird dabei das Untersuchungsfeld zumeist regional oder lokal
eingegrenzt: Montias 1982, 1993, Loughman und Montias 2001; siehe auch: Bok 1991, Kempers
1991, Michael North 1992, De Marchi, van Miegroet 1996, NKJ 1999, Boers-Goosens
2001.

15 Von unschétzbarem Wert fur ein derartiges Sammelvorhaben sind das RKD (Rijksbureau voor
Kunsthistorische Documentatie) in Den Haag mit seinen umfangreichen Abbildungsbestanden
und das angeschlossene |conografische Bureau, mit seiner umfangreichen Sammlung dokumen-
tierter Portréts.

16 Laarmann 2002, S. 9 und 14 f. [49 en 54 f.]. Im Appendix von Families in Beeld, S. 82-91[122-
131], ist eine reprasentative Auswahl von Uber achtzig Familienportréts aus der ersten Hé fte des
siebzehnten Jahrhunderts zu finden, in der sowohl verschiedene Bildldsungen as auch eine
Vielzahl unterschiedlicher Kiinstler vertreten sind.
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zeit zugangliche Material so vollstdndig wie mdglich erfaldt zu haben, kann es
jederzeit durch neue Funde erweitert werden.

Problematisch fur die Bearbeitung eines solchen ‘Gesamtbestandes' ist die
Frage nach der Représentativitét des Materials. Angesichts der sehr breiten Streu-
ung, sowohl regional — mit einigen signifikanten Ausnahmen'’ — wie motivisch
und vor allem qualitativ, gehe ich davon aus, dass gerade aus dem Genre des
familidren Gruppenportrdts ein relativ reprasentativer Querschnitt erhalten
geblieben ist. Fir andere Genres gilt zumeist, dass der grofRere Teil der erhalte-
nen Objekten der qualitativ besten Produktion entstammt, wahrend schlechte
Kopien und Massenprodukte in umfangreicherem Mal3e verloren gegangen sind.
Wahrend die Werke bester Qualitéat heute in den Museen héangen, sind Beispiele
fir die zweite Kategorie vielfach noch im Kunsthandel zu finden. Meiner Mei-
nung nach liegt in der Erfassung dieser qualitativ nicht herausragenden Werke
und ihrer Einordnung in die Bildkultur der Niederlande im siebzehnten Jahrhun-
dert noch eine grofe Aufgabe fir die Kunstgeschichte.'®

Ein anderes Problem, dass sich aus der Bearbeitung eines umfangreichen,
heterogenen Material bestandes ergibt, ist die Frage nach der Methode zur Erfas-
sung einer solchen Materiafille. Der Forschungsgruppe Bildtradition und
Bedeutung gab diese Frage wiederholt Anlass zu Diskussionen, deren Ergebnis
nicht die Entwicklung einer allgemein anwendbaren Vorgehensweise war, son-
dern die Feststellung, dass fir jedes Genre ein eigenes Entwicklungsmodell for-
muliert werden muss, da es von vielen unterschiedlichen und jeweils spezifischen
Aspekten beeinflusst ist. Ein mégliches Strukturmodell hat sich dabel aus dem
Material selbst zu ergeben. Es kann sowohl von motiv und damit bedeutungsge-
schichtlichen Entwicklungen bedingt sein — siehe Elmer Kolfins Dissertation
zum Genre der ‘Frohlichen Gesellschaft’™® — als auch von tberwiegend kompo-
sitorischen Aspekten, wie im hier behandelten Fall der Familienportréts.

Die ersten beiden Artikel der vorliegenden Dissertation stlitzen sich auf dieses
umfangreiche und auffallig heterogene Material. Wahrend im ersten Artikel
‘Riegl and the Family Portrait, or How to Deal with a Genre or Group of Art’ die
Methodik im Hinblick auf ein Strukturmodell fur die Bildtradition des Familien-
portréts diskutiert wird, ist der zweite Tekst, ‘ Familiesin Beeld', der Analyse des
Genres Familienportrét, seiner Entwicklung und Bedeutung gewidmet.

AlsAusgangspunkt fir die theoretische Diskussion diente die Arbeit von Alois
Riegl, ‘Das holléndische Gruppenportrét’, die erstmals 1902 in Wien erschie-
nen.?’ Auch wenn Riegl keinen Beitrag zum Familienportrét liefert, sondern sich

17 So ist beispielsweise aus Leiden in der untersuchten Periode kaum Material vorhanden, siehe
Laarmann 2002, S. 13-14 [53-54].

18 Eric Jan Sluijters Artikel ‘ Over Brabantse vodden, economische concurrentie, artistieke wedijver
en de groel van de markt voor schilderijen in de eerste decennia van de zeventiende eeuw’, in:
NKJ 50 (1999), S. 113-143, kann as ein erster VorstoR in diese Richtung betrachtet werden.

19 Kolfin 2002.

20 In: Jahrbuch der Kunstsammlungen des Allerhtchsten Kaiserhauses 23 (1902), S. 71-278;
Reprint Wien 1931 und 1997.
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ausschliefdlich mit Schiitzen- und Regentengruppen auseinandersetzt, ist sein
Werk ein guter Ausgangspunkt fur die Standortbestimmung der eigenen Metho-
de.

Riegl basiert als einer der ersten seine Untersuchung auf eine gréftmagliche,
nach den Mal3stében seiner Zeit vollstandige Sammlung des M aterial's eines Gen-
res. An Hand einer sich aus den Aspekten Komposition und Bedeutung zusam-
mensetzenden Entwicklungslinie versucht er die Werke zu ordnen. Riegl analy-
siert sein Material vor alem im Hinblick auf das Verhdtnis der Dargestellten
zueinander, wobei kompositorische Aspekte eine besondere Rolle spielen, eben-
so wie die Abbildung von bedeutungstragenden Objekten. Auch wenn man seine
psychologische Interpretation einer fortschreitenden Beziehungsndhe von sym-
bolischer Uber genremalZiger bis hin zu subjektivistischer Einheit im Schiitzen-
und Regentenportrat durchaus kritisch sehen kann, muss man ihm dennoch zuge-
stehen, dass er mit dieser Herangehensweise der Funktion des Gruppenportréts
Uber den ausschliefdlich kiinstlerischen Aspekt hinaus gerecht werden will. Riegl
charakterisiert die Darstellungen fol gendermal3en:

‘Die Gruppe, um die es sich bel den Hollandern gehandelt hat, war vielmehr
aus lauter vollig selbstandigen Individuen gebildet, die sich nur zur Erlangung
eines bestimmten gemeinsamen, praktischen, aber dabei doch gemeinniitzigen
Zweckes zu einer Korporation vereinigten und im Ubrigen jedes fur sich gefalit
sein wollten. Das hollandische Gruppenportrét besteht also im Grunde aus einer
Anzahl von Einzelportréten; aber anderseits sollte doch zugleich auch der Char-
akter der Vereinigung, des temporaren Zusammenschlusses zu einer Einheit im
Bilde zum sinnfélligen Ausdrucke gelangen.’#

Im gleichen Atemzug spricht Riegl dem Familienportrét den Wert als gemein-
same Darstellung von Individuen ab.?2 Meine Analyse der vielfaltigen privaten
Gruppenportréts hat im Gegensatz dazu ergeben, dass die Bedeutung des Indivi-
duums — auch unter Berticksichtigung einer hierarchischen Familienstruktur —in
vergleichbarem Malke in der Komposition zum Ausdruck gebracht wird.

Auf Grund des offentlichen Charakters der Schiitzen- und Regentenportréts
war esfur Riegl weitestgehend mdglich eine durchgangige Entwicklungslinie zu
konstruieren, auch wenn er sie in zwei lokale Strange (Haarlem und Amsterdam)
teilen musste. Wie sich bereits in dlteren Untersuchungen gezeigt hat, ist ein der-
artiges Modell fir die inhomogene Menge der Familienportréts nicht praktika
bel 2 Die Entwicklung der privaten Gruppenportréts ist weitaus komplexer und
|ai3t sich mit den verschiedenen Einfllissen, Wechselwirkungen zwischen Genres
und Kinstlern und parallelen Entwicklungen an verschiedenen Orten nicht in
einem linearen, sondern in einem erweiterten, am ehesten netzartig zu nennenden

21 Riegl 1931, S. 2.

22 Riegl 1931, S. 2.

23 Riegl bertcksichtigt nicht, dass die Mitgliedschaft in den Korporationen, deren Abbildungen er
untersucht, durchaus hierarchischen Strukturen unterworfen und nicht ausschliedlich freiwilliger
Natur war.

24 Oberhaidacher 1972.
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Modell darstellen. Besonders auffallend ist dabel, dass Innovationen innerhalb
des Genres Familienportrét nicht an ein paar groflen, allgemein bekannten
Namen der Kunstgeschichte festgemacht werden kdnnen, sondern dass sie zum
Teil unbekannten Kinstlern zugeschrieben werden missen, die nicht in den
bekannten Kunstzentren tétig waren.

Der zweite und umfangreichste Text ‘Families in Beeld', der das inhaltliche
Kernstlick der vorliegenden Arbeit bildet, présentiert die Resultate der Analyse
der Bildtradition und Bedeutung des Familienportrdts. Vor dem Versuch, die
Bildtradition des Genres an Hand einiger beispiel hafter Entwicklungsstrange dar-
zustellen, steht die Untersuchung einiger externer sowie interner Aspekte, die
Einfluss auf die Bildform hatten. Die Untersuchung beschréankt sich dabel weit-
estgehend auf die ersten fiinfzig Jahre des siebzehnten Jahrhunderts, digjenige
Periode, in der sich dasfamiliére Gruppenportrét zum sel bsténdigen Genre eman-
zipierte.® Der Versuch, die Frage nach den méglichen Ursachen dieses Prozesses
Zu beantworten, resultiert in der Nennung einer Reihe von Faktoren unterschied-
licher Wertigkeit. Besondere Beachtung verdient dabei die Stellung des K iinstlers
im Markt. Der Gegensatz zwichen der geringen Wertigkeit des Portréts in der
Kunsttheorie und den praktischen Verdienstmdglichkeiten, die dieses Genre bot,
ist bekannt. Interessant ist die Frage, welchen Stellenwert private Gruppenpor-
tréts in der Portrétproduktion verschiedener Kiinstler hatten. Zunéchst 1813t sich
feststellen, dass nur wenige sich wahrend ihrer gesamten Karriere mit Familien-
gruppen beschéftigt haben. Dagegen féalt auf, dass viele Kinstler sich nur in
bestimmten Perioden ihres Arbeitsiebens mit diesem Genre auseinandergesetzt
haben. In den meisten Féllen geschah dies zu Beginn ihrer Karriere oder nach
einem radikalen Umbruch, zum Beispiel einem Umzug, der sie zwang einen
neuen, lokalen Abnehmerkreis zu erschlief3en. Sobald sie sich im Markt etabliert
hatten, nahm die Produktion von Familiengruppen ab. Das geringe Ansehen, das
im Hinblick auf das kinstlerische Imago mit dieser Art privater Auftrége verbun-
den war, ist nur einer der moglichen Griinde fir eine derartige Zurtickhaltung. Er
hatte jedoch direkt Einfluss auf die Entwicklung der Bildtradition. Die Kiinstler
standen vor dem Problem eine Bildform fir ein Genre zu schaffen, fur das es zu
Beginn des siebzehnten Jahrhunderts kaum mal3gebliche Vorbilder gab. Dartiber
hinaus waren die vereinzelten Beispiele aus dem sechzehnten Jahrhundert nur
beschrankt bekannt und zuganglich. Folglich mussten sie aus dem ihnen bekann-
ten Formenrepertoire eine Bildform schaffen, die mit der Zustimmung der Auf-
traggeber rechnen konnte. So kommt es, dass wir in der Entwicklung der Bild-
form Zitate aus der Bildtradition der Schitzenstiicke, der Abendmahlsdarstellung
und der Heiligen Familie wiedererkennen kénnen, aber ebenso auch Ubernahmen
aus zeitgendssischen Genres, wie zum Beispiel dem der Fréhlichen Gesellschaft.
Aus dieser praktischen Notwendigkeit, welche die Kiinstler dazu zwang aus den
jeweils unterschiedlich ihnen zur Verfiigung stehenden Quellen zu schépfen,

25 Vergleiche Van der Stighelen 1993.
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erklért sich auch die Heterogenitét des Genres in seiner ersten Entwicklungspha-
se wéhrend der ersten Halfte des siebzehnten Jahrhunderts.

Innerhalb dieser Vielfalt gibt es nur wenige Regeln, aus denen sich die allge-
meine Funktion und Bedeutung des Genres Familienportrét ableiten lassen.
Nahezu allen Werken ist gemeinsam, dass die Hierarchie der einzelnen Familien-
mitglieder innerhalb der patriarchalen Familienstruktur nicht das hauptsachliche
Bildthema formt, sondern vielmehr nur die Basisfiir die gemeinsame Darstellung
selbsténdiger Individuen bildet, die durch familidre Beziehungen miteinander in
Verbindung stehen.

Die Wahl der Form ist keineswegs ausschliefdlich abhéngig vom ausfiihrenden
Kunstler sondern ebenso von der Zustimmung der Auftraggeber. Das Portrét,
sowohl als Einzel- als auch als Gruppenportrét, ist mehr als nur ein Kunstwerk.
Es représentiert Vorstellungen und Ideale der Abgebildeten, die sie von und tber
sich selbst haben und die in der Realitét wurzeln.® Riegl, ebenso wie andere
Kunsthistoriker,? berschétzen meiner Meinung nach das kinstlerische Sen-
dungsbewusstsein und dessen autonomen Einfluss auf die Bildform. Entspre-
chend unterschétzen sie die Bedeutung der Auftraggeber und Konsumenten, das
heildt den Stellenwert des Marktes und die damit einhergehende Haltung des
Kunstlers als Produzent eines wirtschaftlichen Produktes. Entsprechend werden
auch die Anspriiche der Besitzer an den Gebrauchswert und die daraus resultie-
renden Eingriffe in die materielle Integritét der Werke unzureichend beachtet.
Gerade Familienportréts zeigen eine Vielzahl von Veranderungen, vom Aktuali-
sieren der abgebildeten Kleidung lber das Hinzu- oder Ubermalen einzelner
Figuren bis hin zur Fragmentierung ganzer Familiengruppen, die sich aus ihrer
Funktion heraus erkléren lassen.

Die Kunstgeschichte geht vielfach noch viel zu sehr von der aus dem neun-
zehnten Jahrhundert stammenden Vorstellung vom grof3en Meister aus, dessen
Genius allein ein allgemeines ‘ Kunstwollen' vorangetrieben habe.® Esist auffél-

26 Vergleiche Smith 1982, besonders ‘ Introduction’, S. 1-12.

27 Siehe unléngst Kathke 1997, die , die besondere Vorgehensweise des Malers al's den wesentlichen
Teil seines selbstbestimmten Arbeitens' in ihrer Analyse zentral stellt, S. 34.

28 Zum Begriff ‘Kunstwollen’ siehe Riegl 1929, Laarmann 2001, S. 197 [ ]. Kitty Zijlmans und Mar-
lite Halbertsma beschreiben in ihrem Aufsatz , Kunstwerk, Kontext, Zeit", wie sich die Kunst-
geschichte al's Wissenschaft auf der Grundlage des Kunstbegriffes des neunzehnten Jahr-hunderts
entwickelt hat, ein Kunstbegriff, der die Werke nach den Kriterien kiinstlerischer Qualitét und
Originalitat beurteilt: ‘Der grofRe Vorteil dieses Ordnungverfahrens war die Einfach-heit und
Schnelligkeit sowie die Vermeidung eventueller religidser, politischer und moralischer Probleme
beim modernen Betrachter. Ein weiterer Vorteil lag darin, da3 zur Einordnung der Kunstwerke
einer bestimmten Epoche keine historischen Kenntnisse mehr erforderlich waren. Diese Struk-
turierung ergab eine Art Genealogie, innerhalb derer nicht nur ein groRer Meister den néchsten
zeugte, sondern die alle Kiinstler — wie weit sie auch voneinander entfernt zu sein schienen —
miteinander verband. Es handelt sich um eine Art organisch-darwinistische Ge-schichtsschrei-
bung, bei der eszwar prinzipiell kein Ende gibt, der Apfel aber nie weit vom Stamm félt.” In: Hal-
bertsma, Zijlmans 1995, S. 22-23. Siehe auch ihr gemeinsames Pladoyer fur eine Kunstgeschichte
der Bildkultur: ,,, Wil de laatste kunsthistoricus de projector uitdoen? . Een terug- en vooruitblik:
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lig, dass die bekannten Meister Rembrandt und Frans Hals nur wenig zur Bild-
form des familidren Gruppenportréts beigetragen haben. Stattdessen waren es
vielfach unbekannte Meister, die die Entwicklung vorantrieben, so zum Beispiel
Jan Damensz. Cool?® oder Herman Doncker, dem der dritte Artikel der vorliegen-
den Arbeit gewidmet ist.

Das Modell im Detail

Waéhrend in den beiden ersten Texten ein Modell fur die Entwicklung des famili-
aren Gruppenportréts skizziert wurde — sowohl theoretisch a's auch praktisch auf
der Basis des Gesamtmaterials —, beschranken sich die beiden letzten Artikel der
vorliegenden Arbeit auf zwei ‘case studies'. Der Fokus wird verengt und in der
Untersuchung des Einzelfalles muss sich zeigen, ob das aus dem Allgemeinen
heraus entwickelte Modell bestehen kann. Die beiden Fallbeispiele néhern sich
dem Thema Familienportrét von unterschiedlichen Seiten, zum einen vom Stand-
punkt des Produzenten aus, zum anderen von dem des Konsumenten.

In dem Artikel ‘Herman Meindertsz. Doncker — Ein origineller Kiinstler zwei-
ten Ranges wird das Oeuvre eines einzelnen Kinstlers untersucht. Der Maler
Herman Doncker ist dem allgemeinen Publikum so gut wie unbekannt, aber auch
in Fachkreisen besitzt er keinen grofden Namen. Er wird charakterisiert als Kiinst-
ler ‘mit auffallend wenig Talent’ *°. Abgesehen von der Tatsache, dass er einer der
wenigen Kinstler ist, der zu Recht ein Spezialist fir Familienportrdts genannt
werden kann, fuhrt die Beschéftigung mit einem derartigen, zweitklassigen
Maler innerhalb der Kunstgeschichte zu einer Art Rechtfertigungszwang. Zu
schnell gerédt man in den Verdacht, dal3 man Epigonen sogenannter minderer
kiunstlerischer Qualitét behandelt. Zwel Grundgedanken der Kunstgeschichte lie-
gen meiner Meinung nach einem solchen Urteil zu Grunde: Zum einen die Idee
der sich linear entwickelnden Kunstgeschichte, die wenig Interesse an Rander-
scheinungen hat, und zum zweiten die inhaltliche Bedeutung des Begriffs ‘kiinst-
lerische Qualitét’, unter der zumeist die Einheit von malerischen, das heift tech-
nischen, und konzeptionellen Fahigkeiten verstanden wird. Beide kdnnen jedoch
unabhéngig voneinander bewertet werden, wie sich am Beispiel Donckers zeigen
[&’t. Auch wenn seine malerischen Fahigkeiten einem kritischen kunsthistori-
schen Urteil nicht unbedingt standhalten, seine kompositorischen Innovationen

kunstgeschiedenis in Nederland in de 20ste en 21ste eeuw”, Vortrag gehalten am 11. Mérz 2000
wahrend des Symposiums, De geschiedenis van de kunstgeschiedenisin Nederland (2)* des Insti-
tuut Kunstgeschiedenis en Muziekwetenschap der Rijksuniversiteit Utrecht. Allein schon der
Umfang des Kunstmarktes in den Niederlanden des siebzehnten Jahr-hunderts ebenso wie die
Heterogenitét eines so speziellen Genres wie dem des Familienportréts zwingen geradezu dazu die
kunstlerischen Produkte der Zeit in Kontext einer allgemeinen Bildkultur zu betrachten.

29 Ekkart 1997.

31 Kyrova 1982, Koldeweij 1993.

32 De Ruiter 1981, Noske 1981, Laarmann 1999, S. 61-64, [187-190]

30 ,,met opvallend weinig talent”, Willemsen 1988, S. 162.
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verdienen Aufmerksamkeit. Nach einer Anfangsperiode in Haarlem als Maler
Frohlicher Gesellschaften im Stile des Dirck Hals, von dem er sich jedoch in
Details unterscheidet, wechselt er den Standort und schafft es, sich in seinem
neuen Wohnort Enkhuizen mit Familienportréts zu profilieren. DafUr entwickelt
er auf Basis der bereits vorhandenen Bildtradition kleinformatiger, ganzfiguriger
Portréts eine eigene Variante mit pseudoitalienischen Ruinen im Hintergrund und
Ubergrof3 erscheinenden Figuren im Vordergrund. Auch fertigte er vor seiner Peri-
ode in Enkhuizen ein monumentales Reiterportrét an, das zugleich das dlteste
erhaltene dieser Art in den Niederlanden ist. Dieser fur einen Maler kleinforma-
tiger Bilder eher ungewdhnliche Auftrag zeigt, dass Doncker offensichtlich bereit
war, jedes Prestige versprechende Angebot anzunehmen. Das gelieferte Produkt
zeigt dartber hinaus, dass der Kinstler in Ermangelung niederléndischer Vorbil-
der fir monumental e Reiterportréts aus der vorhandenen Tradition kleinerer Rei-
terportréts und seinem eigenen Konnen als Maler Frohlicher Gesellschaften eine
eigene Kreation schafft. Wéhrend seiner Zeit als Meister in Enkhuizen wagt er
sich an eine Reihe von Historiendarstellungen, fir die er bekannte Vorbilder nach
eigenen Vorstellungen verandert. An Hand der Analyse von Donckers Oeuvre
wird deutlich, welche Strategien der Kinstler verfolgte, um sich im Markt zu
positionieren. Kinstlerische Ambitionen werden dabei der 6konomischen Not-
wendigkeit eines ausreichenden L ebensunterhaltes untergeordnet.

Der vierte und letzte Artikel widmet sich einem einzelnen Werk, Hendrick
Cornelisz. van Vliets 1640 datiertem Portrét der Familie Van der Dussen. Als uni-
dentifizierte Familiengruppe befand es sich bis 1998 im internationalen Kunst-
handel und ist seitdem im Besitz des Stedelijk Museum Het Prinsenhof in Delft.
DasWerk zeigt ein Ehepaar mit ihren funf Kindern in einem reichen birgerlichen
Interieur. Die der Mutter zugeordneten Téchter und das jiingste Kind halten Attri-
butein den Handen, die zum Standart der Bildsprache des Familienportréts geho-
ren. Dem gegentber sind der Vater und die beiden Séhne mit Blockfléten und
Musikbiichern abgebildet, eine Darstellung, die sich in ihrer Einzigartigkeit nur
mit personlichen Beweggriinden der Abgebildeten erklaren lasst. Will man die
Bedeutung dieses Motivs erkléren, ist die Identifikation der Dargestellten not-
wendig. Mit Hilfe einer Reihe von Details, unter anderem der Signatur und Datie-
rung, dem zum Ausdruck gebrachten Reichtum und den deutlichen Hinweisen
auf den katholischen Glauben der Portrétierten war es moglich, die Familie im
Delfter Gemeentearchiv als eine katholische Linie der bekannten Regentenfami-
lie Van der Dussen zu identifizieren. Im Gegensatz zu den Mitgliedern der ande-
ren Zweige der Familie, die zum reformierten Bekenntnis Ubergegangen waren,
konnte der hier dargestellte Familienvater Michiel van der Dussen kein offentli-
ches Amt bekleiden. Das Familienportrét gibt keinen Hinweis auf einen anderen
Beruf. In den Dokumenten des Delfter Archivs finden sich keine Angaben Uber
eine Profession, statt dessen aber reichhaltige Informationen Uber die materiellen
Giter der Familie in Form von Immobilien und Hinweise auf einen Lebensstil als
Privatiers. Somit lasst sich der mit dem Familienportrét formulierte Anspruch
benennen: Die Van der Dussens présentieren sich als reiche katholische Familie,
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deren Mitglieder sich als Privatiers mit musischen Dingen beschéftigen kénnen.
AuRerdem wird mit dem Motiv des Musizierens gezeigt, dass zumindest die
S6hne eine Erziehung erhalten, welche dem Ideal einer Familie entspricht, die
sich zum niederen Landadel zdhlen mochte. Die Wahl der Blockfldten kann
wiederum nur mit der personlichen Vorliebe fir dieses Instrument erklart werden.
Diein der Bildtradition mit der Fl&te verbundenen K onnotationen widersprechen
dem hier formulierten Anspruch,® die musikalische Praxis dagegen entspricht
der gezeigten Situation.®

Die Analyse dieses einen Familienportréts macht deutlich, welch grof3en Ein-
fluss der personliche Hintergrund der Auftraggeber auf die Auswahl der Bildmo-
tive haben konnte. Letztendlich 183t sich die volle Bedeutung eines Familienpor-
tréts nur dann erschlief?en, wenn zur Kenntnis der Bildtradition, das heif3t der
Entwicklung der Formensprache dieses speziellen Genres, auch Kenntnisse tiber
den personlichen Hintergrund der abgebildeten Familie hinzukommen. Nur in
vereinzelten Glicksféllen gelingt es, die Unbekannten auf Portréts zu identifizie-
ren und aus den Archiven Informationen Uber ihr Leben zum Vorschein zu brin-
gen. Diese Einzelfélle missen daran erinnern, dass Bildtradition und Bedeutung
des Familienportréts immer in Relation zur Lebenswirklichkeit der Auftraggeber
gesehen werden miissen.

31 Kyrova 1982, Koldeweij 1993.
32 De Ruiter 1981, Noske 1981, Laarmann 1999, S. 61-64, [187-190].
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Riegl and the family portrait
or how to deal with a genre or group of art*

Foreword

Since 1996, | have been studying the genre of Northern-Netherlandish family
portraits from the first half of the seventeenth century for my PhD thesis.* When
embarking on research about a segment of Dutch group portraiture, there appears
to be no avoiding Alois Riegl’s monumental and, in art-historical terms, highly
significant work Das hollandische Gruppenportréat.2 However, if oneis hoping to
find an account of the family portrayed as a group, and its role in seventeenth-
century Dutch art, the material contained in all but the first 3 of its 280 pages
appears superfluous.

This article is intended to show which theoretical and, above all, practical
aspects of Riegl’s work on Dutch group portraiture are or are not useful to the
investigation of family portraits. The aim of this piece is to establish my own
methodological standpoint to deal with the family portrait through an analysis of
Riegl. The debate around the term * Kunstwollen” will only be touched on —to the
extent necessary to the ideas formulated here — and | will not go into the impor-
tance of Riegl for the Rezeptionsasthetik,® as this has repeatedly been done by
others.* The importance of the observer for a work of art, first elaborated by
Riegl, is generally accepted by art historians and has become part of the metho-
dological repertoire for the analysis of individual works. My objectiveisto focus
attention on an aspect which | believe has been neglected, since Riegl’s material
isvery often limited to fragments.®In my opinion, the appeal of Riegl’swork lies
inthe equal depth and symmetry of his extensive descriptions, each set out accor-
ding to the same pattern, which only reveal their full character when taken toget-
her. His use of the repetitive form makes the smallest shifts apparent.

However, the most critical immediate question is how to demarcate a separa-
te genre and how to deal with the wealth of material?

Problems of definition
Riegl’s dismissal of the family portrait has often been quoted, | would like to

repeat it here once more to make clear the central aspects of his definition of the
group portrait and the way he demarcates genres within his methodol ogy.

* First of al | would like' to thank Rudi Ekkart, Reindert Falkenburg, and Jeroen Boomgaard for their
helpful Comments no the manuscript. Furthermore | am grateful to my coileagues from the project-
group Beeldtraditie en betekenis” for providing the opportunity tu discuss my ideas. The text has been
translated by Marcel de Jongh.
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What sets the group portrait apart is the plurality of figures portrayed, united within the pic-
ture, in contrast to an individual portrait. The family portrait, which we come across so often
in art history, is excluded here; because essentially this is merely an extended individual por-
trait. Man and wife are, as it were, two facets of the same being, and their children essential-
ly their duplicates; they naturally belong together, and no special approach or composition is
required to represent them as a unit in the work of art. The family portrait is therefore as old
as the individual portrait: we find examples in early antiquity, in the Old Kingdom of Egypt
and later, most notably, in Roman art. For the same reason, we can exclude portraits of friends,
mostly by Italian and Flemish artists, which present as a group two, three or more persons
linked together by mere affection. With respect to Dutch painters, the group portrayed was to
amuch greater extent formed entirely of fully autonomous individuals who came together to
form an association only for the purposes of attaining shared, practical, but also public goals
and otherwise wished to be regarded as individuals.

Two aspects of the demarcation of the group portrait can be clearly seen in this
definition. One is the combination of several portraits in one picture, which in
general would be immediately regarded as a fundamental criterion for a group
portrait. But Riegl goes even further in his definition; for him, the typical Dutch
group portrait is one in which individuals, who have joined together for a com-
mon purpose, voluntarily allow themselves to be portrayed. To this extent, Ober-
haidacher is right when he states: “From this point of view, the family portrait
had to be excluded, because its elements are not so heterogeneous, nor do the
individuals combine voluntarily to form a temporary union.”®

Within the framework of his demarcation of the Dutch group portrait, it is,
however, noticeable that Riegl also rgjects the portrait of friends, a genre which
holds an important place within group portraiture in other regions of Europe.
Thus it is primarily the second part of Riegl’s definition of the group portrait —
the restriction based on the voluntary combination of individuals to achieve a
common end — which is decisive in his choice for the militia pieces and patrici-
an portraits.’

On the other hand, Riegl elsewhere formulates the universality of his appro-
ach by postulating that the Kunstwollen runs parallel to the world view associa-
ted with the time and people in question. Basic attitudes toward “any of the other
gresat cultural fields of mankind — state, religion, science” — and thus also towards
the visual arts, would, in his view, be the same in a given time and place.® Accor-
dingly, there should be no difference between militia or patrician pieces or fami-
ly groups, the Kunstwollen ought to be expressed equally in all works, if more
clearly in some than others, depending on the opportunities offered by the motif.
On the basis of these considerations alone, the exclusion of family portraits by
Riegl does not appear to be justified by his own theory. But Riegl even goes furt-
her, by describing man and wife as facets of the same being and children as
essentially their duplicates, and regarding the resulting portrait merely as an
extended individual portrait. The familial group portrait consequently does not
exist for Riegl.

We may speculate to what extent Riegl’s clearly articul ated rejection is based
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on contemporary views of marriage and the family. Without wishing to wade
fully into this debate, | would simply note afew relevant aspects. Riegl lived wit-
hin a Viennese society which, around 1900, was steeped in a bourgeois morality
according to which the only proper place for awoman was by her hushand’s side.
This helpsto explain the assertion that man and wife were parts of asingle whole
and children its extension. The sociohistorical approach which regards the rela-
tionship between marital partners in the seventeenth century as characterized by
greater independence of the two partners, is of a considerably later date.® Thus
Riegl’s choices would appear to merely underline the extent to which the resear-
cher isinfluenced by his own time, the state of science, and the associated world
view. Riegl would have been the last to deny this dependence; he himself regar-
ded future studies of details as well as of the development of a general view as
essential to the improvement and reassessment of existing results. His goal was
to contribute to the ongoing refinement of universal historiography, although it
must be added that he could not have realized that his hope of finding the “solu-
tion to the great riddle of the world” was one rooted in his own time.*°

In my view, however, the rnost important reasons for the exclusion of the
family portrait from his study of the Dutch group portrait are practical: Riegl wis-
hed to investigate a group of works which were as clearly defined as possible. In
spite of the abundance of family portraits from the early phaae of this motif, i.e.,
up to the mid-seventeenth century, we cannot define a unitary pictorial idiom
which would alow us to identify a coherent group. The simplest available defi-
nition therefore consists of understanding a family portrait as one which shows
several members of afamily on the same bearer.

Formal aspects of the choice of material

Seventy years after Riegl, another art historian tried to demonstrate the develop-
ment of the farnily portrait following his example. In 1972, the previously quo-
ted Oberhaidacher presented his diaaertation to the University of Vienna, entitled
Das hollandische Familienbild des 16. und 17. Jahrhunderts. Starting from Rie-
gl’s own definition — “Kunstwollen in the visual arts regulates the relationship
between the human being and the appearance of things as perceived by the sen-
ses: it generates the means of expression, how that individual wishes to see those
things shaped or coloured (...)"" — he rejects Riegl’s exclusion of the family
group based on the natural relationship between the individuals, with the follo-
wing argument: “The task in painting a family portrait is, as it were, to introdu-
ce a grouping; mechanical rows must be regrouped for the purpose of blurring
and disguising the natural unity (to use Riegl’s expression). In other words, a new
unity must be created to replace this natura unity.”*?

Here, Oberhaidacher once again formulates the difference between nature, or
reality, and art, as defined by Riegl.2* The question must nevertheless be asked,
whether the approach taken by Oberhaidacher yields interesting results. The
influence of Riegl on his methodological approach to the genre of family portrai-
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ture shows itself in his division of the material into three chapters, which follow
the structure of Das hollandische Gruppenportrét:

1. The period of symbolic unity (ca. 1530 to 1563).

2. The period of szenisch-genrehafte Einheit (genre/scenic unity: this basically encompasses
the final quarter of the sixteenth and the beginning of the seventeenth century).

3. The period of subjektivistische Einheit (subjectivist unity from 1620).%

This division roughly corresponds to the quantitative development of the family
portrait. It is worth pointing out that the volume of family portraits produced
grew prodigiously after 1620, so that the number of surviving examples from the
1620s is double that from all the years before. The volume of such paintings
dating from the 1630s is again twice the size of that from the previous decade.’®

Itisin the period after 1620, when the volume of material becomes so great as
to be unwieldy, that we see Oberhaidacher running into problems as he attempts
to extend a unitary line of development. The essential problem is not even the
sheer number of examples, but the inhomogeneity of the material. Before discus-
sing this further, however, we must examine the selection criteria used by Ober-
haidacher.

“The attempt made here does not have the intention of treating the material
available for this genre in an exhaustive manner.”6 A similar apology is to be
found at the start of every work which attempts to demonstrate an overall line of
development. Oberhaidacher attempts to prove a strict line of development
throughout two hundred years using just under sixty examples. By way of com-
parison, | am already aware of 300 family portraitst” for the period from 1600 to
1650, for which Oberhaidacher discusses thirty examples. Oberhaidacher there-
fore deals with only ten percent of the extant material, which in turn is merely a
fraction of the original production. Entering the debate on the loss of material
over the years would not seem to be especially productive at this point.® If we
wish to get to grips with the material, we are dependent on the paintings which
still survive today. Studies tend to assume that the extant material offers arepre-
sentative cross- section of the original total production. But again, it can be dan-
gerous to predicate alinear devel opment system on such an assumption: The ent-
ire model will then stand or fall on the discovery of another piece. And to my
mind, opting for an even smaller representative subgroup would appear to be ent-
irely foolhardy.

In contrast, Riegl, whose options were far more limited due to the time in
which he lived, restricts his field of investigation to the cities of Amsterdam and
Haarlem, having aready limited the definition of his material to group portraits
made for official commissions. He discusses forty-eight militia pieces in equal
depth. He a'so attemptsto include in his system pieces whose existence he knows
about but which he has not seen. Thus, for example, he did not know the patrici-
an piece by Johannes Cornelis Verspronck from 1642,%° but nevertheless classi-
fiesit as not being relevant, using judgments on the oeuvre of this painter made
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by others.ZIn total, 135 militia pieces have been preserved, of which 74 are from
Amsterdam and Haarlem.?! This means that Riegl knew over two-thirds of the
militia pieces available at the time, which isto say that he had seen the originals.
Despite any reservations we may have as regards the incompl eteness of his mate-
rial, we must acknowledge that Riegl’s was the first serious attempt to examine a
genrein itstotality using the available material.

The militia and patrician pieces lent themselves well to such a project, since
the functions of both these types of painting meant they were kept in official insti-
tutions, which served both their preservation and their accessibility. Many con-
temporary family portraits, by contrast, are even today in private collections,
which considerably reduces their familiarity to the public. Not until collections
of reproductions, particularly that of the Rijksbureau voor Kunsthistorische
Documentatie (RKD) and the affiliated Ikonografisch Bureau in The Hague,
became available, did it become possible to gain an impression of the bulk of pri-
vately owned Dutch family portraits.

Going back to Riegl, this means that he probably did not know the greater part
of these group portraits and correspondingly could not assess the importance of
the family group for the development of Dutch art, even if this significance were
based solely on the unrivaled abundance of such work. However, this does not
excuse Riegl for his categorical rejection of the family portrait, which in hisview
was not a group portrait at all.

Patterns of explanation

Riegl attempts to explain the development of Dutch group portraiture using the
following term: He bases his explanation on the theory of Kunstwollen, according
to which all art is determined by a certain systematic but unconscious driving
force.? Further, Riegl bases his interpretation of the development of the group
portrait on his description of the “Dutch national character”. In his view thisis
typified by awill to associate together on the part of individuals and is expressed
in the corresponding Kunstwollen. In portraits, the desire for association is reflec-
ted both in the coordination of the figures in the picture and in their attentive
expressions. Tellingly, however, he derives his conclusions on the “Dutch natio-
nal character” from hisinterpretation of Dutch works of art. He does not ook for
supporting sociohistorical evidence, so falling victim to a circular argument.?
More than anything else, it is the term “ Kunstwollen” which has repeatedly expo-
sed Riegl to criticism. In particular, the suspicion that it depends on a metaphy-
sical interpretation discredits this term, even though Riegl himself rejected this
accusation: in his view, Kunstwollen was the fact that could not be questioned.
However, when the question as to its origins is not open to discussion, the
assumptions of Kunstwollen can also only be based on a circular argument.
Criticism of the introduction of a “given” in this manner does not apply to
Riegl alone. The tradition of a higher, unifying force or purpose, or demi- urge,
isacommon thread in the history of thought from Kant’s* Ding an sich” through
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Hegel's “ Weltgeist” to Levi-Strauss “Invariant structures of the human spirit”.®
In other words, a cause is propounded to shed light on the material, which, since
it cannot itself be analyzed, is merely a construct itself derived from the materi-
al.

A moreimportant question is, what is to be explained with the construct of the
unifying force? In the case of Das hollandische Gruppenportrét the answer is
simple: it is used to construct a linear, chronological development.

Theideaof one-dimensional progressive development is prevalent in art histo-
ry and is even accepted by researchers who clearly reject explanations of a meta-
physical nature.?® | believe that semantic factors are mainly responsible for this
linear thinking, which has become amost a kind of automatism. Any account
rests on a succession of thoughts; that is, given the limitations of language, they
have to be presented in a certain order, even when they rreally should be regar-
ded as parallel. A consequence of this way of thinking may also be our under-
starnding of the term “development”.?” In our imagination we think of it as a
history of change which isinevitably progressing into the future with ever grea-
ter focus. Development — or rather the German word Entwicklung (" unfolding”)
— should be seen as the reduction of a complex thing to its detailed individual
components or strands, and not the progressive “winding together” or fusing of
severa strands.

In their choice of worksto beinvestigated, researchers usually take account of
the construction of a linear, chronological development, either consciously or
unconsciously. Precisely on this point, the practical usefulness of Riegl’s decision
to limit himself to group portraiture becomes evident. On the basis of his defini-
tion and the geographical restriction of his material, Riegl has marked out his
field of research in such a way that the construction of a linear development
becomes possible. Militia and patrician pieces were made for official commis-
sions, and the militias commissioned pictures for documentation purposes at
intervals of several years. Consequently, it was rare that more than one artist
should be working on similar pieces at the same time. These works were publi-
cly accessible and artists attached a large part of their prestige to them. Inevitab-
ly then, artists would have been familiar with the works of their predecessors, at
least in the local area, and could analyze and consider existing works when they
received new commissions. We can say that they competed directly with each
other.

However, despite all definitional precautions, problems still emerge for Riegl
when constructing a linear development model. For instance he describes devel-
opments in Haarlem and Amsterdam as paralleling each other, and occasional
deviations from his declared objective he explains as necessary diversions.
Riegl’sentire view of linear development is retrospective, which meansthat from
the knowledge of the result he constructs a progressive development. On this
basisit is of course easy to dismiss as irrelevant works which do not fit.2In fact,
criticism of this retrospective view — like that of his invoking a unifying focus®
— does not apply to Riegl alone.*

28

——



FAM PORTR. / 3e proef 09-12-2003 15:50 P%’ na 29

Riegl and the family portrait

If we choose family portraiture as our field of investigation, the materia
becomes much more voluminous and less easy to assess, and establishing the ori-
gins of individual pieces more complicated. Because pictures were commis-
sioned by private individuas, artists knew less about compositional solutions
used by their colleagues. And because the type of commission was a relatively
new one, artists were not able to draw on an established repertoire of forms for
family group portraits. Only in this way can we explain the fact that such diver-
gent solutions are found, particularly at the time when demand for family por-
traits first grew. We see artists building on formulas for the representation of
groups which they already knew (for instance the Holy Family®! or portrayals of
the Last Supper®), using genre representations (families at supper, respectively
in prayer,® or merry companies), or arranging figures as rows of individual por-
traits. The interaction and mutual influence between the different forms progres-
sed only very slowly, in the initial phase only locally among acquainted artists,
later between regions, perhaps through the influence of patrons, who may have
seen other compositional solutionsin other private households. The development
is thus based on a large number of complex relationships of mutual influence,
with the essential question “who saw what and when” usually remaining unans-
wered.

With the approach which | have set out above, a strict division between form
and meaning is essential; after al, an artist who appropriates aform pioneered by
another need not necessarily also adopt the meaning of his work. The develop-
ment which began in the sixteenth century intensified in the seventeenth century
and, as demand grew, we increasingly see standardized forms for the family por-
trait emerging. Particularly in the first half of the century we can observe artists
still looking for such a form, often in highly localized groups which established
alocal tradition, but also as contributors to broader trends. It is clear to see that
artists drew on their own stock of experience, which may have included the old
masters, Italian influences, but also their own specialisms, to name but a few
aspects. The influence of the patron or the public should also not be underestima-
ted. Thus certain designs may be identified which were not successful, whose
form was either abandoned after only a short time or were adapted to suit the
tastes of the audience. That the meanings of particular motifs or combinations of
motifs play arole can be demonstrated through closer studies of details, which
reveal relationships between particular meanings.® This is a second step, howe-
ver, which can only follow an account of how the form developed. Research into
studio practice has shown that artists think in reproducible forms, which can be
furnished with meaning through details. Thus, for instance, Jan Olis uses the
same figure of a servant girl both in a genre painting® and in a family portrait.>®
The figure is shown in profile in both cases, with her gaze turned to the observer.
She wears the same skirt and holds the same pitcher in her lowered right hand.
Thedifferencein meaning isimparted only by her serious expression in one pain-
ting, and her coquettish smile in the other.
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Towards a complex system

From the above, two conditions may be formulated which are fundamenta for
dealing with the pictorial tradition of agroup of art: firstly, the material on which
the research is based should be as extensive as possible. And secondly, a model
must be devel oped which leaves room for developments, influences, sources, and
consequences within the material, and which at the same time is so open that all
works — whether known, yet to be discovered, or aready lost for ever — can be
given a place. The application of such a complex model is unavoidable for the
genre of family portraits, since otherwise the abundance of material could not
even be adequately described, let alone explained. Within the first half of the
seventeenth century alone, some fifteen subgroups may be distinguished on afor-
mal level, in part running parallel, which display mutual influences but neverthe-
lessin part originate from different sources. Thus different groups may be distin-
guished according to format (monumental or small-format cabinet piece),
background (interior or exterior) or composition (from closely packed groupsfil-
ling the picture space to a much more isolated arrangement of the individuals).

As striking as the sheer quantity of works is the large number of different
artists. Counting the producers of children’s groups among the portraitists of
family groups, | know of around 150 artists from my previous research alone,
distributed across the entire region of the Northern Netherlands. In addition,
about athird of the material remains anonymous. Oberhaidacher, too, had alrea
dy established that, in the main, “ the authors of these pictures are less significant
artists’.*” However, he himself discusses only seven examples by unknown
artists, of which four are dated before 1600. Instead, the familiar and great names
crop up again and again in his writing.

A much more complex approach to the description of the genre of Dutch fami-
ly portraiture is offered by Marianne Giesen on the basis of afar more extensive
collection of material than Oberhaidacher.® She sets herself the goal of “giving a
cohesive representation of the structural variants of the family portrait in seven-
teenth-century Dutch painting”.®® Giesen distinguishes local traditions, which
adds to the clarity of the material. But she, too, ultimately founders on the multi-
plicity of variants of the family portrait in her attempt to isolate the most impor-
tant innovations, and thus to install one of the great, well-known artists in the
vanguard of the genre’'s development. Thus she sees Frans Hals as laying the
foundations for the family portrait, claiming that it was he who established the
compositional standard for the informal portrayal of the Dutch family group in a
landscape.”® Unfortunately, however, it cannot be demonstrated that it was Hals's
compositional scheme, and no-one else’s, which became the standard pattern.
Similarly, we cannot unequivocally state that he was thefirst to depict familiesin
realistic landscapes.*! Contrary evidence is supplied by a so-far anonymous pain-
ting in the Rijksmuseum in Amsterdam which shows a family with four children
in arealistic wooded landscape and is dated at 1620, contemporary with Hals's
first family portrait. The differenceis primarily in size: Hals sfirst family portrait
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Figure 1 - Frans Hals, Familygroup, ca. 1635, canvas 113 x 93,4 cm, Cincinatti, Cincinatti Art

Museum

is monumental in its dimensions (ca. 154 x 270 cm), whereas the anonymous
work in the Rijksmuseum is a mere 51 x 46 cm. If we consider the entire mate-
rial of family portraits, we see that smaller formats are more common than such
large paintings of up to three metersin width. First of al there are practical rea-
sons not to choose a monumental format: Dutch private houses mostly could not
accommodate such large paintings, and the prices of these larger works might
have led some potential customers to order smaller paintings.

Let us now turn to the question of composition. Hals's first large family por-
trait, painted around 1620, shows afamily outdoors.* The individuals are divided
into two groups and, in the left half, closely packed together and arranged in
rows. Thefigures are linked together by the lines of composition and by the direc-
tion of their gazes. But in contrast to other early family portraits in landscapes,
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Figure 2 - Thomas de Keyser, Familygroup, 1640, panel, 121 x 88 cm, Cologne, Wallraf-Richartz
Museum. Foto: Rheinisches Bildarchiv Koln

this one leaves little open space aside from a small gap in the center. The basic
model for the positioning of the figures, excepting the crowding of the figuresin
this first example, is more clearly visible in Hals's second family portrait. (Fig.
1)*1n contrast to the oft-quoted reference to adiagonal composition, | would pre-
fer to describe this as a curvilinear arrangement. In doing so | am looking not
only at the arrangement of the heads, but more at the centers of gravity of the
figures taken together. In the case of the Cincinnati picture, the arrangement of
the figures maps out a more or less tangential function directly linking the figu-
res together, with convergence of the curve both on the left side of the painting
and at its base.

One of the few comparable constructions is found in the Portrait of a Couple
with a Son, in an interior by Thomas de Keyser, dated 1640 (Fig. 2).*® If we
include in the composition the fourth figure in the painting, the servant girl at
upper left who is shown on a kind of balcony, we have a similar arrangement
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Figure 3 - Jan Daemen Cool, Eeuwout Prins and his family, ca. 1634-35, panel 173 x 222 cm,
Rotterdam, Historisch Museum

along atangential curve. Thiswork isthe only example of its kind. However, we
cannot with confidence draw the conclusion that Hals influenced the composition
of de Keyser, either directly or indirectly. After al, it was de Keyser who popu-
larized the full-length, small-format portrait*in the 1620s and 1630s, and Hals
who adapted to work in this format. The family portrait in Cincinnati measures
just 113 x 93.4 cm. The influences are mutual .

Giesen is surely right to praise the innovation of Hals, who found a different
solution to the previously conventional arrangement of family membersin rows
in group portraits, particularly because this type of composition is often boring
due to the arrangement of the heads at a similar height.#” Even so, it was not Hals
who developed the “standard pattern”. The four family portraits known by Hals
do not allow us to conclude that this genre took up a central place within his
oeuvre, in view of the large volume of surviving work by the artist. Besides, two
of these pictures are from the final phase of his career, from the late 1640s.

In contrast, the compositional solutions for family groupsin alandscape used
by both Jan Daemen Cool in Rotterdam (Fig. 3)*® and Herman Meinderts Don-
cker in Enkhuizen® appear to have been adopted by many more artists over a
much larger geographical area. Four autograph family portraits are known by
Cooal, all from the 1630s, plus another in which his part is not certain.*® The extent
of hisinfluence is shown by two works which directly imitate his visual idiom,
and by the family portraits of both Cuyps in Dordrecht, which sometimes bear
strong similarities with Cool’s work. It is therefore not surprising that the family
groups by the virtually unknown artist Cool were long attributed to Jacob Ger-
ritsz and his son Aelbert Cuyp.%?

33

——



FAM PORTR. / 3e proef 09-12-2003 15:50 P%’ na 34

Riegl and the family portrait

Cool’sfamily portraits are alittle smaller than the monumental works of Hals,
but do have a similar elongated horizontal format.5® The individual family mem-
bers are shown side by side; rows are avoided by forming small groups and by
aternating between seated and standing poses. Usually the parents are seated,
while the children are always shown standing up. The figures all have their eyes
turned toward the observer, with gestures used to link the figures together.

It is quite astonishing to find similar compositional aspects in one of the late
family portraits by Hals, the Thyssen-Bornemisza family (Fig. 4).5 The indivi-
duals are arranged side by side, and the parents emphasize their alliance both
through the direction of their gazes and with their right hands, which are clasped
together.® The son, by contrast, islooking directly at the observer, asis the black
servant; the direction of the daughter’s gaze is uncertain. We can therefore esta-
blish that Hals has integrated aspects of composition created by others in one of
his late family groups.

The influences between various forms of the family portrait are therefore
mutual and considerably more complex than a simple linear model would sug-
gest. Each aspect (format, composition of the figures, etc.) can usefully be inve-
stigated and will reveal its own story, which cannot simply be regarded as paral-
lel to other aspects. We can only demonstrate that larger groups similar in
composition emerge toward the middle of the seventeenth century, which we
could denote as “mainstream”; although other forms do not disappear complete-
ly. An approach based on the history of form therefore offers the best prospects
of success when it comes to the description and classification of the many extant
family portraits. For, as the examples of Hals, Doncker, Cool, and Cuyp show,
distinctions based on local traditions are not particularly useful, nor indeed is an
exclusive focus on afew famous artists.

This brings us back to Riegl who, in Das hollandische Gruppenportrét, calls
for an equal treatment of al works, independent of contemporary taste which
would give preference to certain artists. Thus Riegl criticizes the fact that others
had always tried to “explain the personality of Rembrandt from his artistic deve-
lopment and had used the yardstick of modern critical taste to do so. In connec-
tion with this work, on the contrary, the three pictures mentioned [author’s note:
Rembrandt’s group portraits] can only be seen aslinksin the great chain of deve-
lopment... .”% Elsewhere he virtually demands, as a precondition, “that every
individual work of art be deemed worthy of scientific contemplation and recog-
nition, without regard for the appeal it may or may not hold for the observer”.%”

Such impartiality may be particularly difficult to maintain in the case of fami-
ly portraits, because the artistic quality can be highly variable. But it is the fact
of their personal value to individuals which has allowed many of these qualitati-
vely less satisfying paintings to remain preserved, thus offering us a unique
opportunity to demonstrate that innovation is not necessarily dependent on the
highest technical ability. The family portrait was such a new type of commission
that all artists were challenged to find a suitable form. And sometimes it was the
unknown artist who found solutions which gained wider currency. That aso
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Figure 4 - Frans Hals, Familygroup in a landscape setting, 1648, canvas, 202 x 285 cm, © Madrid,

Museo Thyssen-Bornemisza

means that, until the time that one or more “mainstreams’ became established,
the genre of family portraiture was a relatively experimental one.

Conclusion

What reasons are there then to read Riegl today, aside from a historical interest
in the philosophical development of our field? In particular, aspects of hisway of
looking at works of art have since become part of the standard art historical reper-
toire. Riegl’s appeal to us to understand works of art from the point of view of
the artist’s contemporaries, and to bear in mind the relativity of our own view and
its dependence on the time we live in,® have not lost their relevance. Nor has his
observation that art is not a representation of the world, but rather documents
how one wishes to see the world.>®

Further, we can take a methodological example from Riegl’s strong focus on
the objects themselves; his extensive and accurate descriptions and analyses
which, while they do make Das hollandische Gruppenportrét rather long-winded
at times, repeatedly force us as researchers to look very carefully at our material.
The works of art themselves are the starting point of research for Riegl, and not
their external context, which add meaning to the work from the outside. In this,
all objects are regarded as being fundamentally equal, in other words, even so-

35

——



FAM PORTR. / 3e proef 09-12-2003 15:50 P%’ na 36

Riegl and the family portrait

called masterpieces are treated by Riegl as only part of the overall line of deve-
lopment.

Riegl’s main objective in Das holléndische Gruppenportrat, however, is to
demonstrate uniformity in the devel opment of agroup of works of art. To thisend
he uses a definition which, through its demarcation of relevant research material,
serves the anticipated goal from the outset, as well as adopting the concept of
Kunstwollen to explain his model of linear development. In doing so he hopes,
with the aid of “the universal historical examination of art history, to make a con-
tribution to the solution of the great riddle of the world”.%° After a period of stu-
dies of details, which he regarded as essential to generating new insights, it was
now once again time to return to the overall view.®

I do not wish to set my own sights quite so high. In the field of family portrai-
ture, a large amount of research into details has been done in recent years, and
thereisno end in sight. All the same, |, like Riegl, see the need to bring order to
the material and to find an explanation for the observations made. However, the
result will not resemble the construct of a linear development as championed by
both Riegl and other art historians. If only on the basis of the wealth of highly
diverse family groups which survive, alinear model for the genre is unthinkable,
and the work of others has shown that attempts in this direction are doomed to
failure. No suitable system of classification can be imposed on the material from
outside; an overview can be obtained only from the grouping of the material
itself. The diverse forms of Dutch family portraits from the early period of pro-
duction can only be described as a complex system of varying conditions and
mutual influences. Whether amodel will emerge from thiswhich can have amore
extensive application, only time will tell.

Notes

1 My PhD thesisis part of aresearch project entitled “ Beeldtraditie en betekenisin de Nederlandse
kunst” ("Pictorial traditions and meaning in Dutch art”), coordinated by the RKD in The Hague
in conjunction with several Dutch universities. Six PhD students and two postdoctorate
researchers are involved in the project, each investigating a different motif.

2 First published in: Jahrbuch der Kunstsammlungen des Allerhdchsten Kaiserhauses, 23 (1902). |
quote details from the reprinted version published by K.M. Swoboda, Vienna, 1931. A new edi-
tion was published in Viennain 1997.

3 “Richtung in der modernen Literatur, Kunst und Musikwissenschaft, die sich mit der Wechsel-
wirkung zwischen dem, was ein Kunstwerk an Gehalt, Bedeutung usw. anbietet, und dem
Erwartungshorizont sowie der Verstandnisbereitschaft des Rezipienten befasst”, Duden,
Deutsches Universal Worterbuch (“Modern school in the study of literature, art and music, deal-
ing with the interaction between what awork of art offersin content, meaning, etc. and the recip-
ient’s scope of expectations and openness to the piece”).

4 Margaret Olin, “Forms of Respect: Alois Riegl’s Concept of Attentiveness’, in: Art Bulletin, 71
(1984) 2, pp. 285-299; Margaret |versen, Alots Riegl, Art History and Theory, Cambridge/Lon-
don 1993, especially chapters VI and V1. See for the application of the concept: Wolfgang Kemp
(ed.), Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, Cologne, 1985.

5 Seeon thisthe publication of two fragmentsin Kemp, 1985, pp. 29-50. To date, the only fragment
translated into English | know is the one published by Benjamin Binstock in October 74 (1995),
pp. 3-35.
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6 Jorg Oberhaidacher, Das hollandische Familienbild des 16. und 17. Jahrhunderts, PhD diss,,
Vienna, 1972, p. 6.

7 In this he seems to be influenced by sociohistorical, and monart-related, considerations. Howev-
er, he fals victim to a circular argument, as is elucidated below. His mistaken views on Dutch
society are criticized and rectified by Christian Tumpel, “De Amsterdamse schutterstukken’, in:
M. Carasso-Kok, J. Levy-van Halm (eds), Schutters in Holland. Kracht en zenuwen van de stad,
Zwolle, 1988.

8 Alois Riegl, Gesammelte Aufsdtze, ed. by Karl M. Swoboda, Augsburg/Vienna, 1929, p. 63.

9 See, among others, Harry Peeters, Lené Dresen-Coenders, Ton Brandenbarg (eds), Vijf eeuwen
gezindeven. Liefde, huwelijk en opvoeding in Nederland, Nijmegen, 1988, with contributions by
Lotte van de Poel and Donald Haks among others, as well as other publications by the named
authors. Actually, Riegl would have been reluctant to get to grips with such sociohistorical
insights, or, as Oberhaidacher putsit: He avoided “friction with professed contentual meanings”.
Oberhaidacher 1972, 7, footnote 1.

10 Riegl, “Kunstgeschichte und Universalgeschichte” and “Eine neue Kunstgeschichte”, in: Auf-
sitze, pp. 3-9 and 43-50.

11 Riegl, Spatromische Kunstindustrie 1927, p. 3; quoted after Wolfgang Kemp, “Alois Riegl (1858-
1905)”, in: Heinrich Dilly (ed.), Altmeister moderner Kunstgeschichte, Berlin, 1990, pp. 36-60, p.
50.

12 Oberhaidacher, 1972, p. 8.

13 The emphasis on thisimportant difference might appear to be superfluous within the art historical
world. Unfortunately, this insight has to date not achieved general acceptance, so that the refer-
ence here is not redundant. See, for example: Remmo Hamel, “The Image of the Child”, in: The
Journal of Psychohistory, 24 (1996), 1, pp. 71-89.

14 Oberhaidacher, 1972, p. 9.

15 These figures are derived from’ an initial assessment of my material. These results will later be
checked through comparison with a database.

16 Oberhaidacher, 1972, p. 8.

17 For example, family portraits which show an entire core family, consisting of father, mother, and
children, in some cases extended with further relatives. Portraits of groups of children or of asin-
gle parent with children have correspondingly been excluded, although the question remains in
many of these latter examples, whether these are in fact fragments of larger family portraits.

18 For calculations of the original production of painting’s in the Netherlands during the seventeenth
century see, among others: Ad van der Woude, “ The volume and Value of paintingsin Holland at
the time of the Dutch Republic,” in: David Freedberg, Jan de Vries (eds), Art in History/History
in Art. Sudies in Seventeenth-Century Dutch Culture, Santa Monica, 1991. For the loss of por-
traits we have to use another measure, since they were paintings made to order, which had a per-
sonal vaue to their owners besides their value as works of art. For an extensive listing of litera-
ture on this subject and a summary of the state of the debate see: R.E.O. Ekkart, Portrettisten en
Portretten. Sudies over Portretkunst in Holland, PhD diss. Amsterdam, 1997, pp. 1-2. Asindicat-
ed in the previous footnote, the number of fragments may be very high, particularly in the case of
family portraits.

19 J.C. Verspronck, The Regentesses of the House of the Holy Ghost at Haarlem; 1641, oil on can-
vas, 173.5 x 240.5 cm, Haarlem, Frans Hals Museum, in: Ekkart 1979, No. 40.

20 “...; my notesbasically restrict themselvesto the detail that this master in his paintings shows him-
salf to be a characterless and uninventive follower of Hals’, p. 271. Here he makes a mistake,
since this painting for the first time displays the connection of two actions which Riegl attributes
to another artist within the framework of his development model. Noted in Swoboda, 1931, p. 272.

21 See catalogue: M. Carasso-Kok, J. Levy-van Halm (eds), Schutters in Holland. Kracht en
zenuwen van de stad, Zwolle, 1988, includes alist of all extant militia pieces, pp. 390-395.

22 For agood introduction to this term see: Hans Sedimayer, “Die Quintessenz der Lehren Riegls’,
in: Alois Riegl, Gesammelte Aufsétze, Augsburg/Vienna, 1929, pp. XI-XXXIV and Iversen, 1993,
pp. 2-18.

23 Jeroen Boomgaard, “Bronnenstudie en stilistiek. Van de kunst der werkelijkheid tot de werke-
lijkheid der kunst”, in: Frans Grijzenhout, Henk van Veen (eds), De Gouden Eeuw in Perspectief.
Het beeld van de Nederlandse zeventiende-eeuwse schilderkunst in later tijd, Nijmegen, 1992, pp.
255-279, especialy p. 270. He discusses the construction of Riegl’s circular argument at length:
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Hans Berthold Busse, Kunst und W ssenschaft. Untersuchungen zur Asthetik und Methodik der
Kunstwissenschaft bei Riegl, Wolflin und Dvorék, Mittenwald, 1981, pp. 55-61.

24 Kemp, 1990, p. 49.

25 Kemp, 1990, p. 47.

26 Even Ernst Gombrich, one of the sharpest critics of Riegl’s Kunstwollen, describes his own work
as the demonstration of alinear development: “In my book The Sory of Art, | sketched the devel-
opment of representation from the conceptual methods of the primitives and the Egyptians, who
relied on ‘what they knew’, to the achievements of the impressionists, who succeeded in record-
ing ‘what they saw’.” From: Art and Illlusion, London/New York, 1956, p. IX.

27 Trandator’s note: the author points out that the German Entwicklung literally means “ untangling”
or “unwinding”. Although Entwicklung is normally translated as “development,’” the word
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der deutschen Sprache, vol. 7, Mannheim/Vienna/Zirich, 1963, p. 764.
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31 Herbert Malecki, “Die Familie des Pieter Jan Foppesz.-Genese und Bedeutung des Kasseler Fam-
ilienbildes des Magerten van Heemskerck”, Kasseler Hefte fiir Kunstpédagogik 4, Kassel, 1983.

32 Victoria B. Greep, Een beeld van het gezin, Hilversum, 1996, pp. 93-94. Greep shows the close
links between the Portrait of the De Moucheron family by Cornelis de Zeeuw, 1563, and the
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given for aworkshop at the Onderzoekschool Kunstgeschiedenis, Leiden, on 25 March 1997. The
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35 No details, photo RKD.

36 A Dutch Family seated around a Table, oil on panel, 39 x 50 cm, signed {dated?} 1634, Newhouse
Galleries, New York.

37 Oberhaidacher, 1972, p. 14.
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Jahrhunderts, PhD diss., Bonn, 1997.

39 Giesen, 1997, p. 1.

40 Giesen, 1997, pp. 157-158. Unfortunately, Rembrandt cannot be named as the main agent of
development since, aside from severa portraits of married couples, only the one, late family por-
trait in Braunschweig is known by him.

41 Furthermore, isolated examples from the sixteenth century show that the device of portraying a
family before a landscape was not wholly unknown. The monogamist of Vaenciennes portrays
the Family of Ivo van Fritema (?), ca. 1533, wood {oil on panel?} 129 x 166 cm, Groninger Muse-
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beke Castle, ca. 1535, wood {oil on panel?} 50 x 75 cm, private collection, Brussels, shows a
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42 A married couple with four children, ca. 1620, Rijksmuseum Amsterdam, Inv. No. A 201: North-
ern Netherlandish school.
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Hals, London/Munich 1989, p. 157, Nos. 10 and 11.

44 Family portrait, ca. 1635, canvas, Cincinnati Art Museum. The fact that the background was most
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ures. See: Slive, 1989, No. 49, p. 272.
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Inleiding

In 1996 verscheen als deel van de Zeven Provinciénreeks een onderzoek naar het
vroegmoderne gezinsportret in de Nederlanden door Victoria Greep.! Als start-
punt schetst zij kort de ontwikkeling van het gezinsportret in vooral adellijke
kringen van Itali&, en presenteert zij vervolgens een klein dozijn zestiende-eeuw-
se gezinsportretten uit zowel de Noordelijke als de Zuidelijke Nederlanden. Zij
maakt onderscheid tussen de groep van véor 1550 vervaardigde portretten en de
werken die na het midden van de eeuw ontstonden. De werken van de eerste
groep staan formeel dicht bij elkaar, terwijl de portretten uit de tweede groep op
uiteenlopende bronnen gebaseerd zijn. Greep beschrijft de beeldtraditie en levert
per schilderij uitvoerige interpretaties van de betekenis van verschillende beeld-
elementen in de context van de voorgestelde families.

Dit boekje kan voor een dedl als vervolg op Greeps onderzoek worden gezien.
Het onderwerp — het gezinsportret in de Nederlanden — is hetzelfde, maar de
omstandigheden in de zeventiende eeuw zijn dusdanig veranderd dat de behan-
deling van individuele stukken niet meer toereikend is om de ontwikkeling van
het genre recht te doen. In tegenstelling tot het kleine aantal gezinsportretten in
de zestiende eeuw wordt de daaropvolgende eeuw gekenmerkt door een overwel -
digende groei in de productie. Het familieportret emancipeert in die periode tot
zelfstandig genre met een eigen beeldtaal en beeldtraditie.

De omvang van het materiaal maakte het noodzakelijk het onderwerp zowel
naar plaats asin tijd in te perken. Kern van het hier gepresenteerde onderzoek
vormen de Noord-Nederlandse familieportretten uit de eerste helft van de zeven-
tiende eeuw; Noord-Nederlands, omdat bij nadere beschouwing bleek dat beeld-
traditie en motiefkeuze niet alleen nauwelijks vergelijkbaar zijn met die in de
omliggende landen, maar dat zij ook verschillen van de ontwikkelingen in de
Zuidelijke Nederlanden. De beperking tot grofweg de eerste helft van de zeven-
tiende eeuw is gebaseerd op het feit dat het familieportret zich in deze tijd as
zelfstandig genre manifesteert. De beeldvorm die hiervoor gevonden moest wor-
den, ontwikkelde zich sprongsgewijs. De eerste vijftig jaar van de zeventiende
eeuw toont een grillig patroon van lokal e tradities, vindingrijke kunstenaars, zelf-
standige ideeén en wederzijdse beinvioedingen, die uiteindelijk tot een beperkt
aantal standaardvormen voor gezinsportretten hebben geleid. De toen ontwikkel -
de beeldvormen werden in het vervolg verder gebruikt. Nieuw in de tweede helft
van de eeuw was de toenemende oriéntatie op de meer internationale vorm van
het ‘ conversation piece’ .2 Familieportretten verloren steeds meer hun representa-
tieve stijfheid en toonden steeds meer gezellig pratende en theedrinkende gezel-
schapjes. Als zelfstandige ontwikkeling maakt dit soort ‘ genreportret’ echter geen
dedl meer uit van het onderwerp van dit boekje.

1 Greep 1996.
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In het eerste hoofdstuk worden externe factoren voor de productie van famili-
ale groepsportretten onderzocht, zoal s de sociaal-maatschappelijke omstandighe-
den van de opdrachtgevers en de positie van de kunstenaars. Het tweede hoofd-
stuk sluit daar op aan met een behandeling van de intrinsieke waarde van het
gezinsportret. Het laat zien hoe de functies van het familieportret de beeldvorm
mede hebben bepaald. Daarbij valt op dat binnen de grote diversiteit aan beeld-
vormen een klein aantal compositiemotieven stel selmatig gehandhaafd blijft. Het
laatste hoofdstuk biedt een beknopt overzicht van de uiteenl opende beeldvormen,
de geschiedenis van hun ontstaan en de manieren hoe kunstenaars te werk gin-
gen. In deze eerste bloeiperiode van het genre worstelden kunstenaars met het
probleem dat er nog geen vaste beeldvorm voor het familieportret ontwikkeld
was. Vanuit hun eigen kennis en specialisme moesten zij iets ontwikkelen dat op
instemming van het publiek kon rekenen en verkoopbaar was. Deze zoektocht
naar een passende beeldvorm via zijsporen en omwegen is kenmerkend voor de
bijzonder boeiende fase van het ontstaan van dit genre.

2 Praz 1971. Over de discrepantie tussen de door Mario Praz gebruikte definitie van het ‘ conversa-
tion piece’ en de hier behandelde familieportretten zie Giesen 1997, p. 8-22; zie ook Staring 1956,
p. 43, die a eerder op de problematiek van het begrip wees.
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1 Uitgangspunten

Omvang van het materiaal

In dit onderzoek wordt meer materiaal betrokken dan het gezinsportret in engere
zin, waarop alleen ouders met hun kinderen staan afgebeeld. De groei van de por-
tretproductie in de eerste helft van de zeventiende eeuw ging gepaard met een
verbreding van de variatie- en combinatiemogelijkheden bij de samenstelling van
de afgebeelde groepen. Naast groepsportretten van beide ouders met kinderen
zijn er ook werken waarop meer dan twee generaties zijn afgebeeld. Somsis het
moeilijk te bepalen of het daarbij om een gezin met de grootouders erbij of om
een ouder echtpaar met hun volwassen kinderen en kleinkinderen gaat. Ook ont-
staan afbeeldingen van één volwassene — ouder of grootouder — met één of meer
kinderen, evenals portretten van uitsluitend broers en zussen of een echtpaar
aleen. Dergelijke varianten inbegrepen omvat het hier onderzochte materiaal
rond 600 werken.®

Hoe groot de oorspronkelijke productie was, is nauwelijks te achterhalen. In
het algemeen beschouwt men de nog bestaande schilderijen uit de zeventiende
eeuw as een vrij klein percentage van het totaal aan schilderijen dat in die peri-
ode werd gemaakt en dit ons resterende deel zal voora uit de toplaag van de
schilderijenproductie stammen. De schattingen schommelen tussen twee en tien
procent van het oorspronkelijke aantal werken.* In hoeverre dit ook voor portret-
ten en speciaal familiale groepsportretten geldt, is moeilijk te zeggen.® Deze wer-
den immers niet voor een vrije markt geproduceerd maar voor strikt persoonlijke
opdrachtgevers. Zij bleven vaak lange tijd in familiebezit, somstot op de dag van
vandaag.

Al na een eerste ordening van het materiaal wordt duidelijk dat er juist in dit
genre meer dan alleen een groep topstukken bewaard is gebleven en dat het in
sommige gevallen zelfs om werken gaat die men as ‘provinciaals of zelfs
‘naief’ kan beschouwen. Dat deze werken de tijd hebben doorstaan, kan moge-
lijk verklaard worden door de ambivalente functie van het familieportret, waar-
bij naast de kunstwaarde ook de gebruiks- en emotionele waarde voor de familie
zelf een belangrijk aspect van het werk is.

3 Het is nauwelijks mogelijk een complete inventaris van alle thans nog bewaarde en uit schrifte-
lijke bronnen bekende familieportretten te maken omdat een redelijk aantal ervan zich nog steeds
in familiebezit bevindt en nergens gedocumenteerd is. Naar schatting omvat mijn materiaal ca.
90% van de nog bestaande werken, afkomstig uit musea en privé-bezit, gedocumenteerd in
bestandscatalogi en/of het Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie (RKD) resp. het bij-
behorende | conografisch Bureau in Den Haag.

4 \oor de discussie over de percentages van bewaarde schilderijen zie o.m.: Van der Woude 1991,
Bok en Schwartz 1991.

5 Bok en Schwartz 1991, p. 191-193.
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De Nederlandse situatie in Europese context

In de zestiende eeuw ontstaan in verschillende regio’s van Europa de vroegste
familiale groepsportretten. Daaraan vooraf gaat in de vijftiende eeuw een aanwas
van voorstellingen van families in andere genres, die de veranderde aandacht
voor de familie tonen.® De onstuimige groei en de omvang van de productie van
familieportretten in de Nederlanden in de zeventiende eeuw zijn echter heel
opmerkelijk.

Engeland en Frankrijk kennen in de zeventiende eeuw geen soortgelijke bur-
gerlijke portretproductie. De grote groepsportrettraditie in Engeland heeft haar
hoogtepunt in de achttiende eeuw, iets later gevolgd door Frankrijk.” In Duitsland
ontstaan vooral in de vroege negentiende eeuw vele familieportretten, voortko-
mend uit de burgerlijke cultuur van het Biedermeier-tijdperk.® Toch kende de
Duitse kunst a in de zestiende eeuw een eigen traditie van burgerlijke echtpaar-
portretten, al dan niet uitgebreid met kinderen. Deze wat compositie betreft vrij
statische werken, die de ouders naast elkaar als halffiguren tonen tegen een egale
achtergrond met tussen of voor hen de kinderen, kunnen voora gezien worden
als demonstratie van de geneal ogische continuiteit.® Dat de ontwikkeling van het
familieportret in de Duitse gebieden in de zeventiende eeuw nauwelijks vervolg
kreeg, hangt samen met de catastrofale uitwerking van de Dertigjarige Oorlog,
die de continuiteit van de artistieke cultuur onderbrak.’® De Nederlanden werden
weliswaar ook door een in totaal tachtig jaar durende oorlog geteisterd, maar de
uitwerking hiervan op de bevolking was in de zeventiende eeuw, voora in de
kustgebieden, van geheel andere aard. Onder meer door de oorlogsindustrie en
door de toenemende handel met overzeese gebieden groeide de welvaart. Daar-
door beleefde ook de kunstmarkt een ongekende bloei.

De familieportretten die wel in deze tijd in Duitdand ontstonden, zijn afhan-
kelijk van Nederlandse voorbeelden.t Het grote familieportret uit de kerk in
Rillschau bij Flensburg bijvoorbeeld zou zonder Nederlandse voorbeelden van
dicht opeen rond een tafel gegroepeerde families nauwelijks mogelijk zijn
geweest (zie afb. 22).1% Later draagt Jurriaen of Jirgen Ovens door zijn regel ma-
tige reizen tussen Noord-Duitsland en de Nederlanden aan de uitwisseling bij. Hij
brengt de op Anthonie van Dyck gebaseerde, meer internationale stijl naar Slees-
wijk-Holstein en het hof. Door het huwelijk van Louise-Henriétte, dochter van
stadhouder Frederik Hendrik en Amalia, met keurvorst Friedrich Wilhelm von
Hohenzollern in 1647 werd de Nederlandse portretkunst naar Berlijn-Branden-

Ariés 1962, p. 346-353.

Zie voor een algemeen overzicht Praz 1971; Staring 1965, p. 42-43.

Lorenz 1985.

Hinz 1974.

10 Kronberger-Frentzen 1940, p. 15.

11 Kronberger-Frentzen 1940, p. 16.

12 Appendix F 5. Zie voor de gegevens van alle schilderijen die in de tekst genoemd worden de
appendix.
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burg geéxporteerd. Daarnaast ontstonden aan andere Duitse vorstenhoven fami-
lieportretten die eerder provinciaal zijn te noemen.®* Groepsportretten van bur-
gerlijke families uit de zeventiende eeuw zijn in Duitsland in beduidend minde-
re mate bekend. Een van de weinige voorbeelden is het portret van de familievan
Christoph Wintzler door Gottfried van Wedig uit Keulen, waar de kunstmarkt
onder Vlaamse invloed stond.*

Een op het eerste gezicht met de Nederlanden vergelijkbare familieportrettra-
ditie vertoont Italié. Sinds de zestiende eeuw valt ook hier een duidelijke toena
me aan familieportretten te constateren, a is deze niet zo massaal alsin de zeven-
tiende eeuw in de Lage Landen. De maatschappelijke situatie en de rechtspositie
van het individu die aan deze voorstellingen ten grondslag liggen, maken de Ita-
liaanse werken echter nauwelijks vergelijkbaar met de Nederlandse. In tegenstel-
ling tot de nieuw ontwikkelde burgerlijke gezinscultuur in de Nederlanden was
in Italié de burgerij sterk beinvlioed door adellijke ideeén over geneal ogische con-
tinuiteit.®

De adel speelde in de Noordelijke Nederlanden een minder bepalende rol dan
in de rest van Europa, a hebben adelsportretten wel invioed uitgeoefend op de
beeldvorm van de burgerlijke portretproductie. De functie van de adellijke por-
tretten verschilt immers van het burgerlijk portret. Meestal vervaardigd als voort-
zetting van een reeks voorouderportretten staan zij in de traditie van de documen-
tatie van de geneal ogische continuiteit en dynastieke belangen. Sommige werken
werden in grote aantallen gekopieerd, zowel om aan bevriende hoven overhan-
digd te kunnen worden als ook om in vertrekken van burgers te hangen, die daar-
mee hun politieke gezindheid demonstreerden. De burgerlijke portretproductie
die in de Noordelijke Nederlanden qua aantal de adelsportretten ver achter zich
liet, vervulde een andere functie. In de volgende hoofdstukken wordt deze nader
uitgewerkt.

Oorzaken voor de toename van burgerlijke familieportretten

De vraag waarom er een onstuimige groei in de productie van familieportretten
in de eerste helft van de zeventiende eeuw in de Noordelijke Nederlanden plaats-
vond, laat zich met behulp van een reeks sociaal-maatschappelijke factoren
beantwoorden. Rond 1620 nam het aantal portretschilders opmerkelijk toe, met
als gevolg dat, waar vroeger één lokale portrettist werkzaam was, nu de keuze
tussen verschillende meesters mogelijk was.'® Wat kwam er eerst, een grotere
vraag of een toename in aanbod? Het lijkt er sterk op dat de vraag naar portret-
tisten zo in omvang groeide, dat per stad meerdere kunstenaars er een broodwin-
ning in zagen. In een grote stad als Amsterdam waren zelfs massa's portrettisten

13 Appendix F 6 (de leden van de familie staan in twee rijen opgesteld) en F 7.
14 Repp-Eckert 1998, cat. nr. 9.

15 Zie ook hoofdstuk 2.1.

16 Kloek 1993, p. 28.
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aan het werk. De oorzaak van de toenemende vraag naar portretten kan in ver-
band worden gebracht met de steeds omvangrijkere burgerij die zich — dankzij de
groei van haar welvaart — schilderijen en portretten kon veroorloven. De toena
me in de productie van portretten laat zich in het kader van de groeiende produc-
tie van schilderijen in het algemeen plaatsen.

Daarnaast moet de functie van het portret als plaatsvervanger voor de gepor-
tretteerde in beschouwing worden genomen. De wens om de eigen persoon zowel
als vertegenwoordiger van beroepsverenigingen of uitvoerder van openbare func-
ties als ook in privé-kring afgebeeld te zien, toont een toenemend zelfbewustzijn.
Dat het zelfbewustzijn van de Nederlandse burgerij in de zeventiende eeuw
groeide, isal dikwijls geconstateerd en laat zich makkelijk door de politieke situ-
atie verklaren. De Nederlandse burgerij had zich van de monarchistische heer-
schappij van Spanje bevrijd en de mogelijkheid gekregen haar belangen zelf te
behartigen. De regentenstand, die zich aan het begin van de eeuw nieuw formeer-
de uit een overwegend calvinistische bovenlaag van de bevolking en die pasin
de loop van de eeuw oligarchische structuren vertoonde, vormde het machtcen-
trum van de Republiek.r” Zulke verworvenheden kunnen niet anders dan trots
opwekken en het zelfbewustzijn laten groeien. Voor een deel kwamen de
opdrachtgevers voor familieportretten uit de hoge burgerij waarvan de regenten
dedl uitmaakten, maar ook de beter gesitueerde middenstand had een groot aan-
dedl.

De genoemde factoren geven echter nog geen volledig antwoord op de vraag
waarom het genre van het familieportret, dus de gemeenschappelijke afbeelding
van verschillende familieleden op één schilderij, deze groei beleefde. Een moge-
lijke verklaring kan liggen in de functie van de familie zelf. Veelal werd de fami-
lie als kiemcel van de Republiek gezien, en dientengevolge het gezin als kleinste
politieke eenheid.’® Gebaseerd op de protestantse overtuiging, waarbij het huwe-
lijk niet als sacrament maar als een wereldlijke zaak gezien werd, hadden de
opstandige provincies al in 1580 de mogelijkheid geschapen om naast het huwe-
lijk in de kerk echtverbintenissen ook uitsluitend op het stadhuiste laten registre-
ren. Men deed dit met het oog op andere geloofsovertuigingen, bijvoorbeeld
katholieken, voor wie een huwelijkssluiting voor een predikant van een gerefor-
meerde kerk onacceptabel was.’® Daarmee was het huwelijk mede een zaak van
de overheid geworden, a probeerde de gereformeerde kerk haar greep op het
huwelijk niet te verliezen. De kerkelijke zegen werd in formele zin overbodig en
kreeg een vrijwillig karakter, een stap die de meeste andere Europese naties pas
in de negentiende eeuw namen.

Naast dit politieke element had de familie ook een duidelijk praktische func-
tie als economische eenheid en sociaal vangnet. Familiale betrekkingen, die veel-

17 Frijhoff en Spies 1999.

18 Schama 1988, p. 388-389; Damsma 1993, p. 70; voor een overzicht over de theoretische ontwik-
keling van deze opvatting in de eigentijdse literatuur van Calvijn tot Cats zie: Giesen 1997, p. 100-
101, Van der Heijden 1998.

19 De Blécourt 1967; Haks 1982.
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al in termen van vriendschap verwoord werden, liepen vaak gelijk op met zake-
lijke belangen; men vertrouwde immers vooral leden van de eigen familie.?® Van-
daar dat de keuze van een huwelijkspartner een zo belangrijkerol speelde. Er was
immers meer mee gemoeid dan alleen een goede relatie tussen echtgenoten, een
relatie die overigens in de Nederlanden ook een hoge waardering had.?* Liep het
economisch mis dan was de familie het enige aanspreekpunt. Alleen zij kon hulp
verlenen en mogelijk sancties toepassen.?

Tegen deze achtergrond wordt duidelijk dat familieportretten niet uitsluitend
een privé-functie hadden. Als een van de resultaten van haar onderzoek naar
familieportretten van de Zuid-Nederlander Cornelis de Vos stelt Kathelijne van
der Stighelen dat deze naast hun functie al's speculum virtutis voor de betrekkin-
gen binnen het gezin ook de betrouwbaarheid en kredietwaardigheid naar buiten
documenteerden.? ‘Dat dergelijke portretten zowel voor ‘insiders’ als voor het
00g van anderen waren bedoeld, wordt bevestigd door de concrete bewaarplaats
van portretten in burgerhuizen. Op basis van een systematisch onderzoek van
Antwerpse boedelstaten uit de periode circa 1600-1650 kan vastgesteld worden
dat er algemeen de voorkeur aan gegeven werd portretten te exposeren op de
gelijkvloerse verdieping en meer bepaald in de voorkamer of ‘salette’, de rijkst
gestoffeerde vertrekken van het hele huis.’?* Daarmee waren zij zichtbaar voor
bezoekers van buiten. Gegevens uit Noord-Nederlandse inventarissen leveren
een vergelijkbaar beeld op wat betreft de recentste en meest representatieve por-
tretten van de familie.®® Om een voorbeeld te noemen: in het huis van de koop-
man Willem Bartolotti aan de Herengracht in Amsterdam hingen de portretten
van familieleden achter het voorhuis in de grote zaal, die gebruikt werd voor
feesten en officiéle ontvangsten, samen met portretten van de prinsen van Oran-
je.?® In moderne begrippen uitgedrukt: familieportretten dienden als communica-
tiemiddel voor de public relations van de familie met als doel de * corporate iden-
tity’ van deze economische eenheid te demonstreren.

Naast deze functionele aspecten die in het volgende hoofdstuk nader zullen
worden belicht, lijkt nog een ander facet een belangrijke bijdrage te leveren aan
de onstuimige groei van het familieportret. Het effect van een succesvol nieuw
product op een vrije markt wordt mijns inziens tot hu toe onderschat. Wordt een
product, in dit geval het familieportret, door een kleine groep trendsetters geac-
cepteerd, dan volgt de rest van de potentiéle clientéle dit voorbeeld om erbij te
horen. Simpel gezegd: het familieportret werd mode onder de gegoede burgerij.
Tijdens de eerste vier decennia van de zeventiende eeuw verdubbel de de produc-
tie van dergelijke groepsportretten vrijwel om de tien jaar. De vraag ernaar bleef

20 Kooijmans 1997.

21 Ziep. 28.

22 Kooijmans 1997.

23 Van der Stighelen 1989.

24 Van der Stighelen 1989, p. 138.

25 Voor uitvoeriger onderzoek zie paragraaf De plaats van het familieportret in huis.
26 Kooijmans 1995, p. 88-89.
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Afb. 1 - A. Molenaer, Doopsgezinde familie uit de Zaanstreek voor hun landhuis, gesign. en gedat.
1644. Doek, 135 x 198 cm. (Londen, kunsthandel Richard Green 1998). Appendix C 21.

niet beperkt tot de grote steden maar verspreidde zich over het hele land. Zo zijn
er familieportretten uit bijna iedere stad van Amsterdam tot Zierikzee bekend,
maar ook uit landelijke gebieden zoals de portretten van doopsgezinde families
uit de Zaanstreek (afb. 1). Met uitzondering van Amsterdam, dat a's dichtstbe-
volkte stad ook kwantitatief het centrum voor de productie van particuliere
groepsportretten was, is de grootte van een stad niet per se bepalend voor de hoe-
veelheid familieportretten die er ontstonden. Het valt op dat bijvoorbeeld uit Lei-
den nauwelijks groepsportretten van families bewaard zijn.?” Voor een belangrijk
deel zal de plaatselijke mode hier bepalend geweest zijn. Naast de voorkeuren
van de lokale opdrachtgevers beinvlioedde ook de hoeveelheid beschikbare por-
trettisten ter plekke en hun specialisatie de productie. Sommige portrettisten
deden blijkbaar niet aan familiegroepen. Van de meest vooraanstaande portrettist
in Delft, Michiel van Mierevelt, is, afgezien van de vermelding bij Karel van
Mander van een portret van Gerrit Jansz. van der Eyck met zijn gezin, geen fami-
liegroep bekend?®; van de Haarlemmer portretspecialist Johannes Cornelisz. Ver-
spronck is zelfs niet een vermelding bewaard.

27 Indeboedelinventarissen die in het Rapenburg-project zijn opgenomen, worden hooguit echtpaar-
portretten genoemd. Net zo weinig als familiegroepen komen kinderportretten in Leiden voor.
Lunsingh Scheurleer, Fock en Van Dissel 1986-1992.

28 Van Mander 1604, fol. 281.

29 Ekkart 1979.

50

——



FAM PORTR. / 3e proef 09-12-2003 15:50 P%’ na 51

Families in beeld

De kunstenaars

In tegenstelling tot wat men misschien zou verwachten, waren het in de Noorde-
lijke Nederlanden niet primair de grote meesters die zich met de opdrachten voor
familieportretten bezighielden, maar vaak schilders van tweede of derde rang. Zo
zijn van Rembrandt behalve het late familieportret in Brunswijk slechts enkele
portretten van echtparen bekend; Frans Hals heeft slechts vier familiegroepen
nagel aten, waarvan twee in het latere deel van zijn carriére zijn ontstaan.*® Naast
deze ‘grootmeesters’ vervaardigden in de eerste helft van de zeventiende eeuw
een kleine tweehonderd met naam bekende kunstenaars familieportretten. Uitge-
sproken ‘ meesters van het familieportret’ met een hoog percentage van familiale
groepsportretten in hun oeuvre, zijn er nauwelijks. Schilders van wie in totaal
slechts een handvol werken waaronder een of twee familieportretten bekend zijn,
kunnen niet beoordeeld worden naar hun speciaisatie in dit vak. Van Gerbrand
Ban bijvoorbeeld, een kunstenaar die in Enkhuizen werkzaam was, zijn slechts
tien werken bewaard, waaronder één familieportret dat onlangs ontdekt en bij
Christie’sin Londen geveild werd. Het aantal iste klein om het totale oeuvre van
Ban en zijn specialisatie als schilder van familieportretten te kunnen beoorde-
len.®! Nog duidelijker geldt dit voor kunstenaars die alleen door een kleine reeks
familieportretten bekend zijn, zoals de in de Zaanstreek werkzame A. Molenaer
(afb. 1).%

De groep kunstenaars die een duidelijk omlijnd oeuvre hebben nagelaten
waarin familieportretten een belangrijke plaats innemen, is tamelijk klein. Jan
Mijtens is een van de weinige specialisten in dit vak. Vanaf de late jaren dertig
tot ver in de tweede helft van de eeuw vervaardigde hij een groot aantal familie-
portretten in een stijl die beinvioed was door internationale ontwikkelingen (zie
afb. 5 en 9).% Jan Daemen Cool uit Rotterdam was één van de eersten die onaf-
hankelijk van anderen een eigen beeldtaal voor familieportretten ontwikkelde
(zie afb. 32).3* Circa eenzesde dedl van zijn oeuvre bestaat uit familieportretten.
In het geval van Herman Meindertsz. Doncker uit Enkhuizen bedragen de fami-
lieportretten die ale binnen een periode van ongeveer tien jaar ontstonden, zelfs

30 Laarmann 2001; Bedaux heeft opgemerkt dat ook in opdracht geschilderde portretten van kinde-
ren in de oeuvres van ‘grootmeesters zoals Frans Hals en Rembrandt ontbreken. Bedaux 2000,
p. 27-28.

31 Ekkart 1991, appendix C 27.

32 VanA. Molenaer (tot nu toeis zijn volledige voornaam onbekend) zijn uitsluitend drie familiepor-
tretten bekend die steeds doopsgezinde families voorstellen. Twee worden genoemd in: Renckens
1969, een derde, gedateerd 1657, doek 111,5 x 163 cm, bevindt zich in het Zaans Museum in
Zaandijk.

33 Thans verrichten twee kunsthistorici onderzoek naar Jan Mijtens: Gé Kamerling in Den Haag en
Alexandra Bauer in Berlijn. Bauers onderzoek toont aan dat Mijtens, die bekend staat als schilder
van de Haagse adel, zijn klanten voornamelijk in de hoge ambtenarij van Den Haag vond. De
grote opdrachten voor het hof dateren uit de laatste tien jaar van zijn carriere. Bauer 2001, p. 129-
143.

34 Zie paragraaf Zuid-Holland.
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meer dan een kwart van zijn oeuvre. Hij mag dan ook als een van de weinige spe-
ciaisten van het familieportret worden beschouwd.® De in totaal twaalf familia-
le groepsportretten die van Doncker bewaard zijn, zijn in absolute cijfers gere-
kend minder in aantal dan de zeventien erkende van de portretspecialist Thomas
de Keyser in Amsterdam (zie afb. 10).% Maar zelfs als ale ooit op naam van De
Keyser staande familieportretten meegeteld worden, blijft het percentage binnen
zijn oeuvre onder de zes procent.*” Hetzelfde geldt voor Pieter Codde in Amster-
dam en Anthonie Palamedesz in Delft, die wel een aantal familieportretten heb-
ben vervaardigd, maar die vooral naam maakten als schilders van vrolijke gezel-
schapjes.® Hun familieportretten vertonen hiermee overeenkomsten omdat deze
kunstenaars de vaardigheden die zij in het andere genre hadden ontwikkeld, hier-
op toepasten (zie afb. 24, 25, 26). Een soortgelijk fenomeen valt in de werken van
Aelbert en Jacob Gerritz Cuyp uit Dordrecht te bespeuren. Aelbert staat vooral
bekend om zijn landschappen, Jacob Gerritz was gespecialiseerd in portretten,
vooral van kinderen. In de familiegroepen die zij in samenwerking tot stand
brachten, maakten zij gebruik van beide specialisaties, waardoor in deze stukken
het landschap een belangrijke rol speelt.

Voor veel van de hier behandelde kunstenaars geldt dat zij eigenlijk specia-
listen in andere genres waren en slechts af en toe een familie schilderden, zoals
bijvoorbeeld Karel van Mander die de portretten van de Amsterdammer wijnhan-
delaar 1saac van Gerwen en zijn vrouw Duyfje Roch als ‘ portrait histori€’ in een
scéne van de Doortocht door de Jordaan verwerkte® Hij bleef met deze op-
dracht dicht bij zijn specialisme as historieschilder. Daarentegen is het enige
familieportret in het oeuvre van de stillevenschilder Willem Claesz. Heda, voor-
stellend een echtpaar met twee kinderen, een vreemde eend in de bijt.* In derge-
lijke gevallen ligt de gedachte voor de hand dat het om speciale opdrachten ging,
waarbij de opdrachtgevers een dusdanig nauwe relatie met de kunstenaar hadden,
dat deze voor hen een werk al's een soort vriendendienst vervaardigde. Een ande-
re verklaring voor dit soort uitzonderlijke gevallen kan de bepaal de belangstel-
ling van de opdrachtgevers voor het specialisme van een kunstenaar zijn. Werken
waarin het portret duidelijk ondergeschikt is aan een andere voorstelling, vormen
een aparte groep.*

35 Laarmann 2000.

36 Adams 1985.

37 De cijfers hebben betrekking op de oeuvrecatalogus inclusief de ‘ Paintings known through refe-
rences between 1667 and 1800 en de ‘Paintings listed by Oldenbourg but known only through
sales after 1800 in: Adams 1985, val. I11.

38 Kaolfin 2002.

39 Dit laatst bekende werk van Van Mander dateert uit het jaar 1605. Het schilderij fungeerde waar-
schijnlijk a's huwelijksportret, appendix D 1. Leesberg 1993/4, p. 36-38.

40 Appendix C 28. Willem Claesz. Heda vervaardigde in 1626 ook een triptiek met De kruisiging
met de Hellige Franciscus en de Heilige Klara voor een katholieke schuilkerk in Haarlem. Alhoe-
wel Heda geen historieschilder was, kwam de opdracht tot stand omdeat hij katholiek was. Van Eck
1999, p. 78.

41 Zie paragraaf Het familieportret voor kuntliefhebbers.
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In de meeste gevallen kan men er van uitgaan, dat het schilderen van familie-
groepen, evenals het vervaardigen van portretten in het algemeen, voor de kun-
stenaars een broodwinning was. Weliswaar stond het schilderen van portretten
binnen de hiérarchie van de genres niet hoog aangeschreven, zoals a vaak is
opgemerkt, toch was het voor menig kunstenaar een succesvolle en algemeen
geaccepteerde manier om geld te verdienen en zelfsrijk te worden.*? In de oeuv-
res van vele kunstenaars valt op dat zij in sommige periodes meer portretten
schilderden dan in andere. Meestal komt de kostwinning door het schilderen van
portretten voor aan het begin van een carriére of na een carrierebreuk, bijvoor-
beeld na een verhuizing, wanneer kunstenaars gedwongen waren een nieuwe
markt te ontsluiten en een nieuwe klantenkring op te bouwen.*® Binnen de perio-
des in zijn carriére waarin een schilder zich met het schilderen van portretten
bezighield, is het opmerkelijk dat de familieportretten vaak tot de vroegste wer-
ken behoren. Zodra kunstenaars succes met andere genres of met enkel portretten
hadden, neemt hun productie van familiegroepen af . Een van de vroegste beken-
de werken van de Delftse schilder Hendrick Cornelisz. van Vliet, die naast zijn
werkzaamheden als portrettist na 1650 naam maakte a's architectuurschilder in
de trant van Emanuel de Witte, dateert uit 1640 en toont het uit zeven personen
bestaande gezin Van der Dussen* Hetzelfde verschijnsel zien wij ook bij
Wybrand de Geest. Nadat hij zijn opleiding in Utrecht met een reis door Frank-
rijk en Italié had afgerond, maakte hij zijn intrede op de plaatselijke markt in
Leeuwarden met het uit 1621 daterende burgerlijke portret van een familie (afb.
2). Later, nadat hij zijn plaats had verworven, kreeg hij nog een aantal prestigieu-
ze opdrachten van het hof in Leeuwarden voor vorstelijke groepsportretten.®ln
het geval van Theodoor van Thulden is er sprake van een reeks familieportretten
na een carrierebreuk.*® Nadat hij in Antwerpen, waar hij lange tijd als historie-
schilder werkzaam was, in financiéle problemen was geraakt, keerde hij aan het
begin van de jaren veertig terug naar zijn geboorteplaats Den Bosch.*” Ook al
genoot hij wijdverbreide bekendheid als historieschilder, toch was hij daar
gedwongen een nieuwe start te maken. De opdrachtgever voor zijn eerste fami-
lieportret kwam uit de eigen familie. Jan van Asten was de eerste keer getrouwd
met Maria van Thulden, een nicht van de kunstenaar. Hij liet zich afbeelden met
Zijn zoon Gerard uit dit eerste huwelijk en zijn tweede echtgenote Maria Don-
ckers.®® Dit allegorische portret — de figuren worden in een tekst op het schilderij

42 Giesen 1997, p. 34-50; De Vries 1982, p. 20-27.

43 Een vergelijkbaar patroon vertoont ook de portretproductie van Rembrandt. Na zijn verhuizing
naar Amsterdam en in tijden van financiéle tegenspoed voerde hij deze op. Van der Veen 1997, p.
73-75.

44 L aarmann 1999.

45 Jan Mijtens begon zijn carriére in Den Haag eveneens met het schilderen van burgerlijke portret-
ten in zijn directe omgeving van familie en buren. Het vroegste, aantoonbare adel sportret dateert
uit 1643. Bauer 2001, p. 129-143.

46 Schneider 1928; Roy 1992, p. 63-66.

47 Huys Janssen 2000, p. 91-92; Roy en Vermet 1992, p. 34-37.

48 Appendix D 7.
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Afb. 2 - Wybrand de Geest, Familiegroep, vroeger familie Verspeek genoemd, gesign. en gedat.
1621. Doek, 128 x 187 cm. (Stuttgart, Staatsgalerie). Appendix B 7.

benoemd als Lavinia, Aeneas en Ascanius uit de Aeneis van Vergilius® — sloeg
blijkbaar aan, want in de periode tot 1651 vervaardigde Van Thulden nog maar
liefst drie andere familieportretten met allegorische betekenis (zie afb. 7).

Een vergelijkbare, nog geprononceerdere ontwikkeling isin het oeuvre van de
al genoemde Herman Doncker te constateren. Hij ontwikkelde zich pas na zijn
verhuizing naar Enkhuizen rond 1640 tot specidist van het familieportret.® Tij-
dens de eerste periode van zijn carriére in Haarlem schilderde hij voorstellingen
van vrolijke gezelschappen in de trant van Dirk Hals.

Bij Nicolaes Maes valt een ander soort ontwikkeling in het derde kwart van de
zeventiende eeuw te constateren. Hij was tijdens zijn hele carriére a's portret-
schilder actief, maar hoe beter zijn enkelportretten het op de markt deden, deste
meer verkleinde hij zijn overig aanbod. Al in 1659 in Dordrecht stopte hij met het
schilderen van genrestukken. Na zijn verhuizing naar Amsterdam wijdde hij zich
bijna uitsluitend aan het enkelportret dat hij steeds verder standaardiseerde. Ter-
wijl hij in Dordrecht ook nog vele personen omvattende familie- en kindergroe-
pen had geschilderd, zijn uit zijn tijd in Amsterdam voornamelijk kleinere kin-
dergroepen bekend.5! Het succes dat hij al's schilder van enkel portretten vooral in
economisch opzicht had, maakte het blijkbaar overbodig dat hij zich met
opdrachten voor particuliere groepsportretten bezighield.

Het lijkt er dus op dat voor menig kunstenaar het schilderen van familiepor-

49 ‘En second mariage Lavinia soit a Eneas pour prix de son courage, avec contentement d’ Ascane-
as'. Schneider 1928, p. 200.

50 Laarmann 2000.

51 Krempel 2000.
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tretten de functie had zich op de plaatselijke markt te introduceren en te positio-
neren. Zodra dat doel bereikt was, verminderde het aandeel van het familiale
groepsportret in de productie. Er zijn verschillende redenen voor deze opmerke-
lijke trend denkbaar. Mogelijk speelt de financiéle kant van het product een rol in
het feit dat kunstenaars vaak vooral in de vroege fase van hun carriére familie-
portretten vervaardigden en later niet meer. Voor schutters- en regentenstukken
werd de prijs per hoofd vastgesteld, wat betekende dat een ieder die afgebeeld
wilde worden, voor zijn eigen portret moest betalen. Dit maakte publieke groep-
sportretten tot voor de kunstenaars financieel lonende opdrachten. Zou een
gevestigde kunstenaar voor een familieportret ook betaling per hoofd hebben
gevraagd, dan werd het voor de opdrachtgevende familie een tamelijk duur
object. Helaas zijn van familieportretten uit de zeventiende eeuw slechts weinig
prijzen overgeleverd. Van Bartholomeus van der Helst is bekend dat hij in 1658
als vooraanstaande portretschilder in Amsterdam 1400 gulden voor een familie-
portret met vijf personen vroeg, en blijkbaar ook kreeg.>? Voor pendantportretten
had hij acht jaar eerder 330 gulden ontvangen plus zes weken kost en logies.
Hieruit valt op te maken dat hij daadwerkelijk de prijs voor het familieportret per
hoofd moet hebben berekend. In 1664 vroeg Van der Helst 1000 gulden voor een
familieportret met drie personen dat hij a in 1652 had vervaardigd.® De
opdrachtgever was echter niet bereid om een zo hoog bedrag te betalen en scha
kelde een notarisin. Het werk werd op 300 gulden geschat plus een som van hon-
derd gulden ‘ ten respecte vande meester sijn naem ende reputatie’ > Najarenlan-
ge strijd — de opdrachtgever was inmiddels a overleden — ging Van der Helst
akkoord met een bedrag van 400 gulden en zestig centen. Gezien deze grote som-
men geld die een beroemd schilder als Van der Helst voor zijn familieportretten
vroeg, waarbij hij bovendien niet afweek van het principe betaling per hoofd, is
het goed denkbaar dat veel opdrachtgevers hun heil bij beginnende en minder
beroemde kunstenaars zochten. Met hen viel waarschijnlijk makkelijker over de
prijs te onderhandel en.

In het algemeen toonden kunstenaars geen afkeer van het groepsportret al,
domineerden binnen de privé-opdrachten de enkelportretten. Portretten van
schutters- en regentengroepen waren prestigieuze opdrachten, die de kunstenaars
ook in artistiek opzicht uitdaagden. In tegenstelling tot een beproefde formule
voor portretten van enkele personen, betekende de opdracht voor een groepspor-
tret dat de kunstenaar een compositie moest ontwikkelen die recht deed aan de
samenstelling en de hiérarchie binnen de groep en aan de wensen van de op-
drachtgevers. Het verschil tussen familieportretten en schutters- en regentenstuk-
ken is, dat de laatstgenoemden meer of minder openbare opdrachten waren. De
al bestaande schutters- en regentenstukken waren voor kunstenaars toegankelijk
waardoor zij deze bij het opzetten van hun eigen composities als uitgangspunt

52 Van Gent 1999, p. 29.
53 Appendix E 4.
54 Van Gent 1999, p. 29.
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konden nemen. Zo probeerde iedere kunstenaar de oude werken te evenaren en
het liefst te overtreffen. Vanwege deze directe relatie tot de voorgangers vertoont
de ontwikkeling van het schutters- en regentenportret veel duidelijker een lineair
verloop, soms beperkt tot een enkele stad, in de loop van de tijd steeds vaker as
deel van een landelijke ontwikkeling.*®

De privé-opdrachten voor familieportretten maakten het voor kunstenaars
vooral aan het begin van de ontwikkeling moeilijk om van al bestaande beeldvor-
men op de hoogte te zijn. Het feit dat deze werken in particuliere huizen minder
toegankelijk waren, belemmerde de uitwisseling tussen schilders, zeker als dezen
in verschillende steden werkzaam waren. De schaarse voorbeel den uit de zestien-
de eeuw lopen zodanig uiteen dat men er van uit kan gaan dat de kunstenaars niet
met de resultaten van hun collega’'s bekend waren.

Het door Maerten van Heemskerck geschilderd portret van het gezin van
Pieter Jan Foppesz. kan als eerste Noord-Nederlandse familiegroep worden
beschouwd (zie afb. 19). Dit schilderij, dat aan het begin van hoofdstuk drie nog
uitvoerig ter sprake komt, is een van de werken die hun sporen in de beeldtradi-
tie van het familieportret in de zeventiende eeuw hebben nagelaten. Daarentegen
zou het portret van Thomas Doesburch met zijn vrouw en zijn twee kinderen uit
1559 een unicum blijven.%® De levensgrote afbeelding van een staand echtpaar
met hun twee kinderen zittend aan hun voeten is een uitzondering die in deze
vorm geen voorbeel den en geen directe navolging kent. Hetzelfde geldt ook voor
het omstreeks 1535 ontstane portret van de familie Thiennes tegen de achter-
grond van het slot Rumbeke.’” De uitgebreide familiegroep op de voorgrond die
vele kleine figuren omvat, neemt niet meer dan een derde van de compositie in
bedlag, terwijl op de achtergrond het slot verrijst, gescheiden van de personen
door een grote vijver. Het werk is vergelijkbaar met de latere VVlaamse architec-
tuurgezichten met hoofse, feestende gezel schappen op de voorgrond.

Voor de praktijk van de schilder betekende de beperkte toegankelijkheid van
familieportretten dat hij afhankelijk was van incidentele kennis, opgedaan door
bezoeken bij collega’'s of particulieren of door expliciete aanwijzingen van
opdrachtgevers, die mogelijk ergens anders iets hadden gezien wat zij graag ook
zelf wilden hebben. In de meeste gevallen zal de kunstenaar echter bij het creé-
ren van een eigen inventie hebben geput uit zijn beperkte kennis van familiepor-
tretten en gebruik hebben gemaakt van composities uit andere genres, waarvan
bepaal de conventies op familieportretten konden worden toegepast.

De hedendaagse toeschouwer zal misschien verbaasd zijn dat deze uitdaging
— het bedenken van een compleet nieuwe beeldvorm voor een nieuw soort op-
dracht — niet door de grootste meesters werd aangegaan, maar voor het overgrote
dedl door schilders van de tweede of derde rang. Afgezien van het lagere prestige
van portretten in privé-opdracht, ligt de reden hiervoor misschien in wat de ‘ideo-

55 Vergelijk Riegl 1931 en Laarmann 2001.
56 Appendix A 5.
57 Appendix A 4.
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Afb. 3 - Gerard Dou,
Zelfportret met familie,
gesign. en gedat. 165(2).
Paneel, ovaal 27 x 23 cm.
(Brunswijk, Herzog Anton
Ulrich-Museum). Appen-
dixE 3.

logie van het kunstenaarsschap’ genoemd zou kunnen worden. Ontlenen aan
andere kunstenaars was een gebruikelijke en geaccepteerde manier van werken;
de grootste vaardigheid bestond er echter in om in dialoog met de werken van
voorgangers deze te overtreffen.® Deze zogenaamde emulatie was pas dan
geslaagd als de voorbeelden op een dusdanige manier verwerkt werden dat zij
alleen nog voor de kenner herkenbaar waren. Voor schuttersstukken gold dat
zeker; deze stonden zelfs fysiek in dialoog met hun voorgangers doordat ze in
dezelfde ruimtes hingen. Het hergebruik van motieven en voora van compositie-
schema's in familieportretten kan echter niet als emulatie worden beschouwd,
maar al's doelgericht gebruik van andere genresten behoeve van het uitvoeren van
een opdracht.

Het schilderen van familiale groepsportretten lijkt voor kunstenaars een
ondankbare opdracht te zijn geweest. Zonder uit een bekende beeldtraditie te
kunnen putten, moesten de kunstenaars op eigen kracht een oplossing voor de
compositie zien te vinden. Hoewel een familieportret dus een gecompliceerde en
bewerkelijke opdracht betekende, was het in verhouding tot enkelportretten uit
financiedl oogpunt waarschijnlijk niet aantrekkelijk, terwijl men er ook geen bij-
zondere artistieke eer aan kon behalen.

58 Zie bhijvoorbeeld: Sluijter 1993, p. 37-43.
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Naast het vervaardigen van familieportretten voor de kost schilderden sommi-
ge kunstenaars ook hun eigen families. In deze werken, waarvoor zij geen toe-
stemming van opdrachtgevers nodig hadden, konden zij experimenteren en nieu-
we composities uitproberen, die later mogelijk toepasbaar waren in hun
opdrachten. Het eigen familieportret functioneerde onder meer al's reclame voor
de vaardigheden van de kunstenaar (afb. 3). Voornamelijk persoonlijke redenen
liggen daarentegen ten grondslag aan de portretten die vrouwen van hun familie
schilderden, zoals de tekeningen in het schetsboek van Gesina ter Borch uit de
jaren zeventig.® Van de kleine groep vrouwelijke schilders die in de eerste helft
van de zeventiende eeuw werkzaam was, zag niemand zich genoodzaakt voor de
kost particuliere groepsportretten te vervaardigen.®°

Het familieportret in de kunstgeschiedenis

Lange tijd hadden kunsthistorici moeite met het portretgenre en in het bijzonder
met de familiale groepsportretten zodat de literatuur op dit gebied nog tamelijk
beperkt en overzichtelijk is.5* Een mogedlijke verklaring hiervoor is ten eerste de
ambivalente functie van het portret: het is zowel gebruiks- al's kunstobject. In de
tweede plaats zal het feit dat dit soort familieportretten meestal niet door de
grootste kunstenaars werden geschilderd, voor menig kunsthistoricus reden
genoeg geweest zijn om zich niet met dit genre en de bijbehorende kunstenaars
in de marge bezig te houden.

Vanaf het eind van de negentiende eeuw begonnen kunsthistorici zich in toe-
nemende mate in het portret en het oeuvre van portretschilders te verdiepen.
Veela gebeurde dit vanuit esthetische gezichtspunten.®? De waardering voor het
portret werd vooral gebaseerd op artistieke aspecten en het vermogen van de kun-
stenaar de vermeende persoonlijke karaktertrekken van de voorgestelden vast te
leggen.®® Portretconventies werden vaak buiten beschouwing gelaten. Deze
slechts op formele aspecten berustende benadering volgens de ‘I'art pour I’ art’
gedachte doet echter tekort aan de complexiteit en de verscheidenheid van de
functies van het portret.

Alois Riegl was één van de eersten die probeerde afzonderlijke werken in de
context van hun genre te benaderen. Ook al werd daarmee een stap in de richting
van een bredere visie gezet, voor de beoordeling van het familieportret beteken-

59 Appendix E 9 en menig voorbeeld in Van der Stighelen en Westen 1999.

60 Zie alsvoorbeeld Judith Leyster, die nahaar huwelijk met Jan Miense Molenaer niet verder onder
haar eigen naam schilderde. Haar man vervaardigde een aantal originele familieportretten (zie afb.
33).

61 De literatuur over afzonderlijke familieportretten, voora in kleinere geneal ogische publicaties, is
daarentegen onoverzichtelijker en moeilijker toegankelijk.

62 Voor de meer theoretische invalshoek zie onder meer: Lohmann-Siems 1972. Een overzicht over
de literatuur vindt men ook bij Giesen 1997, p. 22-33. Voor een uitvoerig overzicht over de stu-
die van Nederlandse portretten zie: Ekkart 1989; Adams 1997, p. 158-163.

63 Deckert 1929.

64 Riegl 1931.
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de zijn studie over Das hollandische Gruppenportrét geen vooruitgang.®* Riegls
stelling dat het familieportret slechts een uitgebreid enkelportret is,* belette voor
lange tijd het onderzoek naar dit type groepsportretten. Nog in 1965, in Moltkes
monografische studie over het oeuvre van Govaert Flinck, worden de familie-
groepen onder de rubriek ‘enkelportretten’ besproken terwijl hij ‘ groepsportret-
ten’ in de vorm van schutters- en regentenportretten wel apart behandelt.®

De belangstelling voor het groepsportret uit de burgerlijke privé-sfeer groeide
pas in de laatste decennia van de twintigste eeuw. Jorg Oberhaidachers disserta-
tieuit 1972 is een eerste poging het Nederlands familieportret als genre te behan-
delen, die helaas niet is geslaagd.®” Ten eerste is het materiaal dat Oberhaidacher
behandelt niet omvangrijk genoeg om een enigszins compleet beeld van het
genre en zijn ontwikkeling te geven, ten tweede probeert hij het theoretische
schemavan Riegl toe te passen, wat voor het familieportret geen succesvol model
blijkt te zijn.®

Voorwaarde voor het onderzoek naar de functie van familiale portretten is dat
een onderscheid gemaakt wordt tussen de reéle personen en hun afbeelding. Eer-
ste bijdragen in deze richting levert Berthold Hinz in zijn studie naar het ‘ Portret
van een musicerende familie’ van Jan Miense Molenaer en zijn onderzoek naar
het Duitse echtpaarportret in de zestiende eeuw,®® gevolgd door David R. Smith
met zijn Masks of wedlock, die helaas dein deinleiding gestelde doelen niet waar
maakt.”® Smith baseert zijn onderzoek op de sociaal-psychologische theorieén
van Erving Goffman™:

‘In his book the Presentation of Self in Everyday Life, he examines the ways in which human
beings create an impression of character, status, and the like through non-verba behavior. He
characterizes thiskind of activity, in fact, as a performance and speaks of actors, roles, fronts, and
dramatic redization.’?

Het begrip ‘ character’ verwijst daarbij niet naar een Europees begrip van innerlijk
zieleleven maar naar de‘rol’ dieiemand in het leven speelt. Goffman onderscheidt
drie elementen, waarmee een persoon probeert een ‘image of hischaracter’ te cre-
éren; ‘appearance, manner and setting’.” ‘ Appearence’ omvat daarbij meer dan
slechts uiterlijkheden; er horen ook alle aspecten bij die de social e status bepalen,
zoal s beroep en ere-ambten, en ook vrijetijdsbesteding. ‘ Manner’ duidt het gedrag
aan, dat personen tegenover hun publiek vertonen en ‘ setting’ de bijbehorende sce-
nische context. Smith past deze driedeling op de analyse van portretten toe:

65 Riegl 1931, p. 2; Laarmann 2001.

66 Von Moltke 1965.

67 Oberhaidacher 1972.

68 Voor een uitvoerige kritiek zie Laarmann 2001, p. 198-201.
69 Hinz 1973; Hinz 1974.

70 Smith 1982.

71 Goffman 1959.

72 Smith 1982, p. 5

73 Smith 1982, p. 5
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‘The Dutch portraits discussed in this book also represent ‘ performances’ in which ‘appearance,’
‘manner’ and ‘setting’ define the characters of the sitters and the roles they play.’ ™

Hoe zinvol een dergelijke benaderingswijze voor portretten ook mag zijn, voor-
waarde voor betrouwbare resultaten is dat tenminste gegevens over de daadwer-
kelijke ‘appearance’ van de voorgestelden hij de interpretatie betrokken kunnen
worden. Anders vervalt men in cirkelredeneringen waarin conclusies uit het
beeldmateriaal getrokken worden dat daarmee weer wordt verklaard. Vele van de
door Smith onderzochte pendantportretten zijn echter ongeidentificeerd zodat hij
uitduitend vanuit het beeldmateriaal werkt en aleen op basis hiervan de werken
interpreteert.

In de laatste jaren is een aantal studies verschenen waarin is geprobeerd de
betekenis van verschillende beeldmotieven op familieportretten te achterhalen.
De meest omvattende publicatie op dit gebied is De Jonghs tentoonstellingscata-
logus Portretten van echt en trouw,™ voorafgegaan door een aantal deelstudies
van dezelfde auteur en gevolgd door bijdragen van anderen.” Al deze detailstu-
diesleveren een belangrijke bijdrage tot het begrip van het familieportret; ze zijn
echter belast met het risico van misinterpretaties omdat dikwijls niet voldoende
rekening wordt gehouden met de ontwikkeling van het genre — de beeldtraditie —
en met de realiteit van de afgebeelde individuen.”™

De dissertatie van Malecki uit het jaar 1950 over het vroegste Nederlandse
familieportret van Magerten van Heemskerck uit de eerste helft van de zestiende
eeuw is de eerste tekst die aandacht besteedt aan de genese van een familiepor-
tret, de bronnen voor de beeldtaal en de betekenis ervan (zie afb. 19).7® Malecki-
'sresultaten, die wat betreft de visie op familie en familieleven enigszins roman-
tisch getint waren, werden in 1983 in een bijgewerkte vorm gepubliceerd, en toen
toegespitst op de motiefgeschiedenis.” In tegenstelling tot de gangbare voorstel-
ling dat het onafhankelijke familieportret vooral uit de afbeelding van stichters
op altaarvleugels ontwikkeld werd, presenteert hij een aantal uiteenlopende bron-
nen die voor Van Heemskerck van belang waren en waaruit de schilder een keuze
voor de beeldvorm van dit eerste Nederlandse familieportret heeft gemaakt.®

Het meest recente onderzoek naar de ontwikkeling van het genre van het fami-
lieportret stamt van Marianne Giesen.® Zij probeert de verschillende beeldvor-

74 Smith 1982, p. 5

75 De Jongh 1986.

76 Enkele van de belangrijkste artikelen zijn: De Jongh 1974; De Jongh 1975/76; Van Thiel 1990/91;
Bedaux 1983; Bedaux 1987.

77 Duidelijk voorbeeld hiervoor is de stelling ‘Muziek verbeeldt de harmonie in de familie’ die na
analyse van de beeldtraditie in de Noordelijke Nederlanden niet meer ongenuanceerd verdedig-
baar is. Laarmann 1998 en 1999, p. 61-64.

78 Malecki 1950.

79 Malecki 1983.

80 Zie paragraaf \oorgeschiedenis en vergelijk Greep 1996.

81 Giesen 1997.
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men die in de eerste helft van de zeventiende eeuw zijn te onderscheiden naar
locale scholen te rubriceren en gebruikt daarvoor het begrip ‘structuur van het
familieportret’. Daarmee levert zij een eerste aanzet voor een kader waarin een
netwerk van ontwikkelingen kan worden beschreven. Het afsluitende hoofdstuk
van de deze tekst zal de voorliggende laten zien dat de kunstenaars voor de beeld-
vorm van het familieportret niet uit één bron putten en deze vervolgens langs één
enkele lijn verder ontwikkelden, maar een veelvoud van uiteenlopende beeldtra-
dities verwerkten die zich as vlechtwerk van wisselwerkingen laat beschrijven.
Meer nog dan bij Giesen zal de betekenis van de beeldtraditie voor de ontwikke-
ling van het familieportret in dit boekje duidelijk worden.®

Onderzoek naar de iconografie en de daaruit voortkomende interpretatie van
afzonderlijke beeldmotieven zal hier dechts ten dele aan bod komen. Zoals al bij
Smith en Greep duidelijk werd, is de betekenis van de beeldelementen sterk
afhankelijk van de afgebeelde familie en de visie die zij over zichzelf wilde uit-
dragen.® Verschillende motieven zijn slechts op basis van de identificatie van de
voorgestelden te verklaren; zij zijn persoonlijk getint. Algemene interpretaties
schieten daarom snel te kort. Aangezien een groot aantal van de voorgestel den op
familieportretten uit de zeventiende eeuw niet geidentificeerd is, blijft het riskant
afzonderlijke motieven te interpreteren op grond van betekenissen die in andere
genres gebruikelijk zijn. Slechts kennis van de beeldtraditie van het familiepor-
tret kan als uitgangspunt voor het onderzoek naar de betekenis dienen.

82 Vergelijk Laarmann 2001.
83 Zie voor de analyse van één speciaal familiep
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2 Kunst- of gebruiksobject?

Het familieportret als gebruiksobject

Familieportretten werden in eerste instantie niet vanwege een mogelijke kunst-
waarde in opdracht gegeven, maar ten behoeve van een actuele functie voor de
afgebeelde personen. Een mogelijke artistieke waarde was meegenomen, maar
blijkens de kwaliteit van de productie lang niet altijd noodzakelijk. Naarmate de
oorspronkelijke gebruikswaarde in de loop van de tijd op de achtergrond raakte,
kwam de betekenis a's kunstvoorwerp sterker naar voren. De ambivalentie van
deze functies heeft sporen in de materiél e geschiedenis van de objecten achterge-
laten in de vorm van uitbreidingen, aanpassingen en fragmentering die de kijk op
de oorspronkelijke opdracht enigszins kunnen vertroebelen. In het nu volgende
hoofdstuk zal nader worden ingegaan op de betekenis en het gebruik van fami-
lieportretten, en de daaruit resulterende materiéle geschiedenis van de werken.

De onderlinge relaties in huwelijk en gezin

Zoals a eerder vermeld, lijkt de ontwikkeling in Italiaanse familiale groepspor-
tretten op het eerste gezicht verwant aan de Nederlandse traditie. In de zestiende
eeuw valt ook in Italié een duidelijke toename aan familieportretten te constate-
ren, a is deze niet zo massaa alsin de zeventiende eeuw in de Nederlanden. De
betekenis van Italiaanse familieportretten verschilt echter van de Nederlandse
werken als gevolg van de afwijkende rechtspositie van de voorgestel den. Voora
de mate van afhankelijkheid en ondergeschiktheid van vrouwen aan het gezag
van mannen die weerklank vindt in de beeldtaal van het familieportret, is signi-
ficant anders. De volgende korte confrontatie van het levensverhaal van een Ita-
liaanse vrouw met de positie van de vrouw in het Nederlandse recht is bedoeld
om het specifieke van de Nederlandse situatie duidelijk te maken.

Het levensverhaal van de Florentijnse Maddalena Nerli illustreert de Italiaan-
se situatie wat betreft de onderlinge verhoudingen van de gezinseden.® Madda-
lena Nerli, geboren in 1562 en in 1641 overleden, trouwde twee keer. Toen haar
eerste man overleed was zij ongeveer vijfentwintig jaar oud en moeder van drie
kleine kinderen. Het testament van haar man gaf haar geen plaatsin zijn familie.
Zij moest zijn huis verlaten en hun kinderen achterlaten die door zijn familie wer-
den opgevoed. Juridisch werden alle banden met haar kinderen verbroken. Nerli
had voogdij noch enig ander zeggenschap over hen. Haar persoonlijke situatie
was a net zo slecht. Behalve haar bruidsschat had zij niets tot haar beschikking.
Haar broer, bij wie zij een tijdelijk onderkomen had gevonden, arrangeerde zo
snel mogelijk een nieuw huwelijk. Een jaar na het overlijden van haar eerste man

84 Zie voor het volgende: Calvi 1992.
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trouwde zij met Cosimo Tornabuoni. Met de twaalf jaar oudere Tornabuoni kreeg
Nerli nog acht eigen kinderen en was zij stiefmoeder van zijn twee dochters uit
eerdere huwelijken. Na zestien jaar huwelijk werd zij opnieuw weduwe. Deze
keer had haar man een testament gemaakt dat deinmiddels ouder geworden Nerli
enige rechten gaf. Op voorwaarde dat zij niet opnieuw zou trouwen, werd zij
voogd over hun kinderen, mocht zij in het huis blijven wonen en kreeg zij het
vruchtgebruik van een van de landgoederen. Samen met haar bruidsschat, waar-
over zij jaarlijks vijf procent rente ontving, was dit echter niet genoeg om de
afgesproken bruidsschat voor haar drie dochtersin zijn geheel uit te betalen. Dit
leidde tot een jarenlange rechtszaak die de moeder tot aan de rand van het faillis-
sement bracht. Het vaderlijk vermogen was gereserveerd voor de oudste zoon al's
voornaamste erfgenaam.

Owen Hughes heeft aangetoond dat de presentatie van de vrouw op Italiaanse
familieportretten vooral een poging is om aanspraak te maken op een plaats bin-
nen het gezin.® In het Italiaanse recht van die tijd gaf de vrouw met haar huwe-
lijk immers haar plaats binnen de familie van afkomst op, zonder daarvoor in de
plaats een adequate positie in haar nieuwe familie te verwerven. Portretten had-
den daarom vaak de functie om de afwezige in haar oude familie aanwezig te
laten blijven of om een plaatsin de familie van haar man op te eisen. Owen Hug-
hes vat deze functie samen in het begrip ‘absit omen, a representation that is
meant to avert a dreaded or feared condition or to transform a state of affairs per-
ceived as painful, unacceptable, or dangerous into its desired opposite! % In de
ontwikkeling van de familiale groepsportretten ziet zij een toenemende discre-
pantie tussen realiteit en afbeelding van de vrouw des huizes: * Although her legal
and economic position within the conjugal household declined in the course of
the sixteenth and seventeenth centuries as she was denied rightsin her husband's
estate and was alowed fewer claims in those of her children, she emerged to
dominate the family portraits.’®

Naast de slechte positie van de vrouw gold in Italié ook het eerstgeboorterecht
waardoor alle later geboren kinderen het nakijken hadden.® Dochters werden
dubbel benadeeld. Uit het familiefortuin kregen zij alleen een bruidsschat die, in
het geval zij weduwe werden, voor hun onderhoud moest dienen. Overleden zij
vGor hun echtgenoten dan viel de bruidsschat uiteraard aan hun man en zijn fami-
lie. De hoogte van de bruidsschat was dus een belangrijke factor voor het vinden

85 Owen Hughes 1986. Zie het opmerkelijke Portret van de familie Gozzadini (appendix F 3). Dit
door Laudomia Gozzadini bij de vrouwelijke kunstenaar Lavinia Fontana in opdracht gegeven
familieportret toont haarzelf met haar zus, haar vader en haar twee echtgenoten die tegelijkertijd
ook haar neven waren. Fortunati 1998, cat. nr. 12, p. 72-73, Murphy 1994, Kortenhorst 1994. Het
beroemde Portret van de familie Vlendramini van Titiaan (appendix F 2) daarentegen toont uitslui-
tend drie generaties mannen.

86 Owen Hughes 1986, p. 25.

87 Owen Hughes 1986, p. 27.

88 In Nederland werd slechts in enkele regio’s de eerstgeborene bevoordeeld, voornamelijk bij boe-
ren in de noordelijke gewesten en Gelderland waar het van belang was, dat de boerderij niet in
steeds kleinere deeltjes opgesplitst werd. De Blécourt 1967, p. 348-349.
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van een welgestelde huwelijkskandidaat met a's gevolg dat meestal slechts een
of twee dochters uit een gezin mochten trouwen. De anderen werden in het
klooster ondergebracht met een bruidsschat die slechts een klein deel vormde van
die van hun trouwende zusters.®® Maar ook voor de later geboren zonen moesten
betrekkingen worden gevonden, veela in de geestelijke stand of in het leger. Op
Italiaanse familieportretten krijgen deze gezinsverhoudingen hun neerslag door-
dat vaak niet alle leden van de familie werden afgebeeld en twee kinderen of zelfs
alleen de oudste zoon volstonden om een afdoend beeld van het gedacht te
geven.®

Deze opvattingen over familie en de daarmee samenhangende rechtspositie
van de leden, staan haaks op de Nederlandse situatie, waarin ale kinderen —
ongeacht de volgorde van hun geboorte en hun geslacht — recht op een erfenisvan
zowel vaders- als moederskant hadden.®* Zelfs een tweede huwelijk van een van
de ouders kon aan dit recht geen afbreuk doen. Met de positie van vrouwen was
het in vergelijking met Italié en andere Europese landen in Nederland relatief
goed gesteld.*? Zij konden eigen vermogen hebben en al's alleenstaande meerder-
jarigen of weduwen daar ook zelf over beschikken.®® Ook als getrouwde vrouwen
mochten zij hun eigen testament maken, wat impliceert dat zij ook tijdens het
huwelijk eigen bezit konden hebben.®* Als vrouwen gewend waren zelfstandig
handel te drijven, dan zullen de meeste mannen hen niet de toestemming hebben
ontzegd om ook tijdens het huwelijk zaken te doen.® Al heette het in Hugo de
Groots Inleidinghe tot de Hollandsche Rechtsgeleerdheid, voor het eerst versche-
nen in 1631: ‘Uit het huwelijck dan, zoo als gezeit is, wettelick zijnde aengega-
en, werd de vrouw gehouden voor onmondig ende den man werd ghenoemt man
ende voogd ofte kerck-voogd van sijn vrouw’ %, uit de bepalingen over mondig
en onmondig wordt duidelijk dat het hierbij om een rechtspositie gaat en niet om

89 Evangelisti 1994; Huften 1994.

90 Owen Hughes 1986, p. 26.

91 De Groot 1952, boek |1, deel 14-25; De Blécourt 1967, p. 336-371.

92 Verwey-Jonker 1985; Dresen-Coenders 1988; Kloek 1993; Kloek 1995; Boheemen, e.a. 1989 en
zeer uitvoerig: Schmidt 2001, p. 51-120.

93 De Groot 1952, 1, 4. 7., Haks 1982; Peeters, e.a. 1988.

94 De Blécourt 1967, p. 71-72.

95 De Groot 1952, 1, 5. 23; De Blécourt 1967, p. 70. De verbazing van Cornelia van Nijenrode toen
haar tweede echtgenoot toestemming weigerde, duidt erop dat in de praktijk meestal anders
gehandeld werd. Blussé 2001, p. 90-91.

96 De Groot 1952, 1, 5. 19.

97 De Groot 1952, 1, 4. 7: * Staet te letten dat van ouds alle wijven in deze landen onmondig zijn ghe-
weest, sulcks dat oock bejaerde ouderloze maegden ofte weduwen niet rechtelicks en mochten
doen, nochte eenighe goederen vervremden, dan door haer voogds hand: [...] Maer dit recht door
langen tijd in onghebruyck zijnde gekomen, heeft wel eenighen schijn behouden, maer de kracht
verlooren: sulcks dat het gunt al's nu by bejaerde onghetroude wijven werd ghepleegt schoon son-
der voogd, niet en laet gestade te zijn.” Als een man onmondig werd door bijvoorbeeld dementie
kon zijn vrouw volgens De Groot weliswaar niet zijn voogd worden maar wel het bewind over de
goederen krijgen. De Groot 1952, |, 11. 7. Andere rechtsgel eerden achtten dit zelfs voor mogelijk.
De Blécourt 1967, p. 89.
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een bepaling die van een algehele onbekwaamheid van de vrouw uitgaat.”

Huwelijkse voorwaarden konden het 