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‘Alter Einoutus’: Over de aard en
herkomst van Pieter Aertsens stilleven-
conceptie

Reindert L. Falkenburg

In de kunsthistorische literatuur bestaat nog geen consensus omtrent de
aard en de herkomst van de conceptie die ten grondslag ligt aan de
stilleven-komposities 1 Pieter Aertsens markt-scénes en keuken-inte-
rieurs. De nadrukkelijke presentatie 1n deve schilderyjen van groenten,
vleespartijen, vis, gevogelte, vruchten, noten, boter, melk, eteren en bak-
waren 1s veelal herleid tot Aertsens fascinatie voor de zichtbare werkelsjk-
hetd en tot s1yn behoefte  of die van van zyn publiek - aan esthetisch
genot van de 1n deze schilderijen vereecuwigde vergankelijke etenswaar,
De esthetische appreciatte van de naturalistische weergave van deze
ctenswaar kan tot Aertsens eigen tyd (Hadrianus Juntus en Carel van
Mander) worden getraceerd, en 1s dan ook steeds verdisconteerd 1n alle
andere beweegredenen voor het concipieren van de stilleven komposities
die men Aertsen heeft toegeschreven.! De kleine bybel-scéne op de ach-
tergrond van verschillende schildertjen 1s daarbyy, vooral door stijlhistori-
a1, beschouwd als alleen een aanlerding tot het schilderen van het stilleven
op de voorgrond 2 Ikonografisch onderzoek van vooral de laatste jaren
heeft aangetoond dat 1n vele individuele stilleven-motieven symbolische
connotattes van sexuele aard schuilen, en dat de relatie tussen het stilleven
op de voorgrond en het bybelverhaal op de achtergrond bepaald s door
een inhoudelyjke antithese: hiet wereldse motieven die wijzen op 1mmo-
reel gedrag, daar een religieuze scéne wizend op moreel exemplair ge-
drag 3 Len verklaring voor de nadrukkelijke presentatie van deze wereld-
se motieven op de voorgrond 1s daarbiy meestal gegeven 1n functionele
termen. De zroot in beeld gebrachte en met veel acribie weergegeven
etenswaren vouden de beschouwer aleit hebben gemaakt voor de drei-
gende verleiding, zich visueel — maar wellicht ook anderssins  over te
geven aan de ‘voluptas carnus’ # Sterling heeft, zonder op Aertsens schul-
derjen 1n het detail 1n te gaan, gepoogd het ontstaan van het stilleven 1n
de 16c1e eeuw 10 zyn algemeenheid te herlerden tot een reanimatie van cen
antick gente: de ‘rhypatographie’  de schildering van ‘lage’ en nederige
onderwerpen. Hij heeft de veronderstelling geutt dat Aertsen en andere
16de-ceuwse (Italraanse) schilders op het idee s1jn gebracht onbeduidende
objecten tot een zelfstandig onderwerp van eca schildery te maken door
het vootbeeld van de Griekse schilder Piratkos, die zich volgens Plinius
toelegde op het schildeten van ‘kappers- en schoenmakerswinkels, ezels,
eetwaren en soortgelyke zaken’.S Men weet ntet of Aeitsen zichzelf met
dese antieke schilder heeft veteenzelvigd, maar feit 1s dat reeds yyn tyd-
genoot Hadrianus Junius (1588) betde schilders met elkaar in verband
heeft gebracht ¢ Tenslotte #1jn, ook zeer recentelijk nog, psychologiseren-
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In de kunsthistorische literatuur bestaat nog geen consensus omtrent de
aard en de herkomst van de conceptie die ten grondslag ligt aan de
stilleven komposities 11 Preter Aertsens markt scenes en keuken-inte

ricurs De nadtukkelyjke presentatie in dese schildertjen van groenten,
vleespartijen, vis, gevogelte, viuchten, noten, boter, melk, eleren en bak

waren ts veelal herletd tot Aeitsens fascinatie voor de zichtbare werkelyk

hetd en tot syyn behoefte — of die van van s1ja publick — aan esthetisch
genot van de in deze schilderyjen vereeuwtgde veigankelyke etenswaar
De esthetische appreciatte van de natuialistische weeigave van deze
etenswaar kan tot Aertsens etgen tiyd (Hadrianus Junius en Carel van
Mandet) worden gettaceerd, en 1s dan ook steeds verdisconteerd 1n alle
andere beweegredenen voot het concipteren van de stilleven komposities
die men Aertsen heeft toegeschreven ! De kletne bybel-scene op de ach

tergrond van vesschillende schildet yjen 15 daai by, vooral door stylhistor-
c1, beschouwd als alleen ecn aanleiding tot het schilderen van het stilleven
op de voorgrond 2 Ikonografisch onderzoek van vooral de laatste jaren
heeft aangetoond dat 1n vele mdividuele sulleven moteven symbolische
connotaties van sexuele aatd schuilen, en dat de relatie tussen het stilleven
op de voorgrond en het byjbelverhaal op de achtergrond bepaald 1s door
een inhoudelyke antithese hier wereldse motieven die wijzen op 1mmo

reel gedrag, daar een seligicuse scene wijzend op motcel exemplatr ge

drag 3 ben verklaring voor de nadrukkelyke presentatie van deze wereld

se motteven op de voorgiond 1s daarbyy meestal gegeven in functionele
termen De proot in beeld gebrachte en met veel actibie weergegeven
etenswaten souden de beschouwer alert hebben gemaakt voor de diet

gende verleiding, zich visueel  maar wellicht ook anderszins  over te
geven aan de ‘voluptas carnus’ 4 Sterling heeft, zondet op Aertsens schil

deryjen 1n het detail 1n te gaan, gepoogd het ontstaan van het stilleven 1n
de r6rte eeuw 1n 71yn algemeenheid te herletden tot een reanimatie van een
antick genre de ‘rthyparographie’  de schildering van ‘lage’ en nederige
onderwerpen Hij heeft de verondetstelling geutt dat Acitsen en andete
16de eeuwse (ftaliaanse) schilders op het idee z1yn gebracht onbeduidende
objccten tot cen zelfstandig onderwerp van een schildery te maken door
het voorbeeld van de Griehse schilder Piratkos, die sich volgens Plinius
toelegde op het schildeten van ‘kappers en <choenmakeiswinkels, ezels,
ectwaren en soortgelyjke saken’ 5 Men weet niet of Aertsen sichzelf met
desc antieke schilder heeft vereenzelvigd, maar feit 1s dat reeds zyn tyd

genoot lladtianus Junius (1588) berde schildess met elhaar 10 verband
heeft gebracht ¢ Tenslotte 2110, ook seet 1ecentelyk nog, psychologiseren
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de verklaringen geopperd voor het plotselinge verschynen 1n de Neder
landse 16de ecuwse schilderkunst van Aertsens indringende schildering
van aatds voedsel Dere verklaringen vatieren van de wilde suggestie dat
Aertsen  of syn opdrachtgevers  leden aan een psychisch complex,
verootsaakt door voedselschaarste, hetgeen hun verlangen zou hebben
doen ontbranden naar een ‘visuele compensatie’, tot de bedachtzamer
these dat Aertsens concentratie op wereldlyjke taferelen — boeren zowel
als stilleven-motieven  een reactie kan ,yn geweest op de beeldenstorm
waaraan zovele van zyn religieuse altaarstukken ten offer zyn gevallen 7

Terwyl Sterlings these een aantal auteurs aantrekkelyk voorkomt,
neemt <1} 11 de kunsthistorische discussie over Aecrtsen slechts een be-
schetden plaats 1n, hetgeen ntet verwonderlyk 1s daar deze these by het
ontbreken van vriywel elke schriftelijke bron omtrent de denkwereld en
de culturele achtergrond van Aertsen en s1n koperspubliek, voor deze
schilder nog moetlijk bewijsbaar 15 8 Meer 1n het centrum van het debat
staat de kwestie of Aertsens stillevens nu primatr u maly moeten worden
uitgelegd, dat wil seggen als voorstellingen waarvan de esthetische aan
trekkingskracht vooral 1s aangewend om de toeschouwer te beleren om
trent de sondighetd van sinnelyke gentetingen, dan wel z bono — als
voorstellingen die primatr bedoeld 71yn als positief appel op het esthetisch
7ingenot van de beschouwer In de jongste literatuur tendeert men naar
een multt interpretabiliteit van de voorstelling, en veronderstelt men —
overigens sconder deze 1dee met enige 16de eeuwse bron kracht by te
sctten  dat de toenmalige beschouwer (en men bedoelt conform de
bedoelingen van de schilder) Aertsens schilderyjen sowel op dese als op
gene wijze kon uttleggen en waarderen ? Achtergrond voor deze ver
klaringswijze 1s klaarblyjkelk een gevocelen dat de negaueve symboliek
die tkonografen hebben blootgelegd alsmede de discursieve wijze van
interpreteren die dit met 7ich meebrengt, niet, althans niet tegelykertyd,
te riymen valt met een ‘empathisch’ esthetisch genot waaraan Aertsens
stilleven motieven appelleren, noch met de liefdevolle aandacht voor de-
ze motieven die lijkt te spreken uit de naturalistische wijze waarop deze
motieven z1)n weergegeven en uit de promunente plaats die daarvoor in
de kompositie 15 ingeruimd 10 Men bespeurt naar het schynt een discre-
pantie tussen ‘negatieve’ symboliek en ‘positieve’ vormgeving, die de
moderne interpreet ervaart als een innerlyke tegenspraak, en die hem
ertoe brengt de m malo witleg en de m bono-uitleg 1n verschillende, van
clkaar te scherden receptie-wijsen onder te brengen

Het komt mi) voor dat de discrepantie tussen ‘negatieve’ inhoud en
‘positieve’ vorm inderdaad de kern betreft van waar het 1n Preter Aert-
sens schilderyjen om gaat, maar dat dese discrepantie als een samenhan
gend verschijnsel verklaard moet worden dat een coherente wijze van
recipteren impliceert In het onderstaande sal ik trachten aan te tonen dat
vorm en mhoud in Pieter Aertsens stillevens 1n een bepaald op/icht inder-
daad elkaars tegengestelden 7yn en 1n dese tegenstelling op elkaar be-
trokken s1n, en dat dese antithctische relatie russen vorm en inhoud een
spectficke stylfiguur inhoudt, die de grond conceptie vormt voor syn
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stilleven-voorstellingen. Om een basis voor een interpretatie in deze zin
te verkrijgen wend ik mij eerst tot de herkomst van het kompositie-type
van zijn stilleven-voorstellingen, en vervolgens tot een aantal van zijn
schilderijen waarin boerse personages de hoofdrol spelen.

Verschillende auteurs hebben erop gewezen dat het kompositie-type van
Aertsens stilleven-schilderijen, alsook van een aantal boeren-voorstellin-
gen, herleid kan worden tot werken van de Antwerpse schilders Marinus
van Reymerswael en Jan van Hemessen daterend uit de eerste helft van de
16de ecuw.!! Met name Hemessens Bordee/scéne met de Verloren Zoon uit
1536, in Brussel (afb. 3),!2 wordt vaak aangehaald als een direkt voor-
beeld voor Aertsens kompositie-schema, volgens welk het profane motief
op de voorgrond groot in beeld is gebracht en een religieuze vertelling,
uitgebeeld met één of meer kleine scénes, ver op de achtergrond is ge-
plaatst (afb. 1 en 2).13 Raupp heeft dit kompositie-type ook onderkend in
boeren-voorstellingen met een kleine profane scéne op de achtergrond
(afb. 4).14 In én opzicht echter verschillen Aertsens voorstellingen van
die van zijn voorgangers: zij bezitten niet alleen in de weergave van de
ctenswaar en de bijbehorende marke- en keuken-utensilién, maar ook in
de schildering van boeren en keukenmeiden op de voorgrond een stati-
sche, ‘stilleven-achtige’ kwaliteit, terwijl de voorgrond-figuren bij Rey-
merswael en Hemessen in een vaak drukke handeling verwikkeld zijn.
Recds Rieg! onderkende deze kwaliteit in Aertsens voorstellingen van
bocren c.s., die voortvloeit uit het feit dat de figuren in hun handeling ten
opzichte van clkaar geisoleerd zijn, en iedere figuur afzonderlijk op de
beschouwer gefixeerd is  volgens Raupp een profane ‘Modus der Bild-
sprache’ die kenmerkend is voor de onderhavige groep schilderijen, en
die niet in zijn zuiver religieuze werken aan te treffen is.!3
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Het komt mij echter voor dat deze ‘modus’ juist herleid moet wor-
den tot het kompositie-schema van een grote groep religicuze schilderij-
en, die in de discussie over de herkomst van Aertsens stilleven-conceptie
tot nog toe buiten beschouwing is gebleven. Deze schilderijen vertonen
niet alleen een vergelijkbare ‘statische modus” in de presentatie van voor-
werpen en figuren op de voorgrond, maar ook een kompositie-schema
dat 1dentick is aan de opbouw van Aertsens stilleven-en boeren-voorstel-
lingen. Ik doel op een type devotie-schilderij  of “Andachtsbild’ — dat in
het werk van vele van zijn tijdgenoten aan te treffen 1s, en waarin Maria
met het kind, of een heilige, op de voorgrond is afgebeeld te midden van
bloemen, planten en andere stilleven-motieven in een van de achtergrond
afgescheiden ruimte, terwijl een doorkijk achter de protagonist uitzicht
biedt op een landschapsdecor. Hiet zijn in feite twee varianten te onder-
scheiden. In schilderijen van de eerste variant zijn de heilige personen ten
voeten uit weergegeven, terwijl een open zuilen-arcade, een baldakijn of
boomgroep het landschap achter hen in verschillende compartimenten
verdeelt. In de andere variant zijn de personen op de voorgrond nog
dschter bij de beschouwer geplaatst, ztjn zij in half-figuur uitgebeeld, en
geeft een vensteropening in cen verder gesloten interieur aan één zijde
van de kompositie uitzicht op een landschap. Beide varianten van dit type
‘Andachtsbild’ zijn aaa te treffen in het werk van prominente 16de-ceuw-
se Antwerpse kunstenaars als Quinten Massys, Barend van Orley en Joos
van Cleve (afb. 5-10),'6 alsook in schilderijen van Pieter Coecke van Aclst
en Jan van Hemessen (afb. 11-14),'7 van wier werk verschillende auteurs
ook in andere opzichten een stilistische verwantschap met Pieter Aertsens
schilderijen hebben aangetoond. ln menig schilderij van dit type kan men
in het achtergrond-landschap één of meer kleine scénes bespeuren die het
devotie-motief op de voorgrond in de context van cen bepaalde religicuze
vertelling plaatsen, zoals in Joos van Cleves Kersenmadonna in Aken (afb.
10), waar scénes van de legende van de vlucht naar Hgypte de voorstel-
ling van Maria met het kind op de voorgrond doen begrijpen als de ‘rust
op de vlucht’.18

Dit type kompositie lijkt nu 10 betde vartanten ook ten grond-
slag tc liggen aan cen reeks schildertjen van Pieter Aertsen. De variant
waarbij de voorgrond-motieven sterk in close-up zijn weergegeven en
zijn gesitucerd in cen interieur dat via cen vensteropening aan ¢én zijde
uitzicht biedt op een kicine sceéne met cen religicuze vertelling op de
achtergrond, lijkt dirckt te zijn overgenomen in Aertsens voorstellingen
van Christus 1 het huts van Maria en Martha 1a Wenen en Rotterdam
(afb. z en 15).19 Tevens lijkt dit type de grondstruktuur te bepalen van de
kompositie in Aertsens Markiscene met Christus en de overspelige vromw, in
Stockholm (afb. 16), waar de schetding tussen voor- en achtergrond op-
vallend gemarkeerd is.20

De tweede variant, met verschillende doorkijken naar een landschap
op de achtergrond waarvan de kompartimenten samen de hele breedte
van het beeldvlak beslaan, ligt mijns inziens ten grondslag aan de 17 /ees-
stal in Uppsala (afb. 1), waar de houten palen van de marktstal dezelfde
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rol vervullen als de zuilen-arcaden in traditionele ‘Andachtsbilder’.2! De
komposities in Aertsens Marktscéne met Christus en de overspelige vromy in
Frankfurt (afb. 17), en de op zijn inventie teruggaande Groentestal met de
vlucht naar Egypte in een particuliere collectie in Genua (afb. 18),22 be-
schouw ik als detivaten van dit schema. Hier zijn op de voorgrond boe-
ren en hun marktwaar weergegeven in een statische close-up, en biedt het
in verschillende compartimenten onderverdeelde landschap op de achter-
grond plaatst aan een kleine religicuze scene; maar voor- en achtergrond
worden niet door een architecturale vorm streng van elkaar gescheiden.
Ook in Aertsens geheel profane voorstellingen zoals het Bogren-feest in
Wenen (afb. 4) — met stilleven-motieven en statisch-geisoleerde figuren
op de voorgrond, één of meerdere doorkijken en een (wat Raupp noemt)
‘explicatieve’ scéne op de achtergrond -, is het kompositie-schema geént
op het geschetste type ‘Andachtsbild’, vooral op de vartant met de ver-
schillende doorkijken (vergelijk afb. 19-22).23

Men kan dus concluderen dat de structuur van de kompositie in zijn
geheel alsmede de stilleven-kwaliteit van de op de voorgrond geposteer-
de figuren en uitgestalde etenswaar erop duidt, dat wij in Aertsens schil-
derijen met ecen ‘Modus der Bildsprache’ te maken hebben die traditioneel
is voorbehouden aan de presentatie van de centrale personen in de heils-
geschiedenis en hun ambiance, maar hier is benut voor de etalering van
boeren, marktlui en keukenpersoneel en allerhande op tafels, britsen en
kruiwagens opgetaste etenswaar. Anders gezegd: Aertsen lijkt de ‘hoge’
modus van het traditionele ‘Andachtsbild’ te hebben gebruikt voor stille-
ven-komposities, waarvan de profane onderdelen — zeker wanneer men
de sexuele connotaties verdisconteert die men daarvan heeft blootgelegd
— moeten worden aangemerkt als bij uitstek ‘lage” motieven. De vraag is
nu, of de discrepantie tussen ‘hoge’ vorm en ‘lage’ inhoud die ik hier
meen te konstateren, een a-historische voorstelling van zaken is, dan wel
als zodanig door Aertsen welbewust is nagestreefd en een specifieke be-
doeling inhoudt. Om de kwalificatie ‘hoog’ versus ‘laag’ die hier aan de
orde is nader te beoordelen op haar waarde voor Aertsens stilleven-kom-
posities, wend ik mij eerst tot enkele van zijn schilderijen waar boeren en
keukenmciden de hoofdrol spelen.

Verschillende auteurs hebben erop gewezen dat Aertsen boeren en keu-
kenmeiden vaak voorstelt op een manier die niet past bij het onderwerp,
dat wil zeggen hun een voorname houding geeft in weerwil van hun
boerse fysionomite, kleding, handelingen en karakter.?* Van de Kesken-
meid in Brussel bijvoorbeeld (afb. 23) is gezegd dat Aertsen haar een
‘monumentale’ gestalte heeft gegeven, een ‘grote vorm’, dat zij een
‘volkse vrouw’ in ‘ideale gestalte’ 1s, een ‘heroische’, ‘aristocratische’ ver-
schijning, met een ‘kalme waardigheid’, ja zelfs dat zij een ‘Roman deity’
1s, ‘a goddess of abundance or domesticity’.25 Dergelijke kwalificaties
vloeien voort uit de observatie dat de vormentaal waarin deze keuken-
meid is voorgesteld, net als de uitbeelding van boeren en marktlui n
verscheidene andere schilderijen geinspireerd lijkt op de grote voorbeel-
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den van de Italiaanse renaissance. De ‘klassicke geest” van de Kenkenmeid
en andere werken ziet men enerzijds tot uitdrukking komen in Aertsens
ontleningen aan de houtsneden in Pieter Coecke van Aalsts editie van
Serlio’s verhandeling over de klassieke ordes, bij de uitbeelding van dori-
sche, ionische, corinthische en composiete zuilen, loggia’s en schouwen,
die in verschillende voorstellingen de coulissen vormen voor de boeren
en keukenmeiden en de etenswaar die z1j onder hun hoede hebben.26
Anderzijds ziet men reminiscenties aan een klassieke vormentaal in de
houdingen van verschillende figuren, welke men herleidt tot antieke
voorbeelden en de kunst van Raphael en Michelangelo. Zo acht Buchan
het mogelijk dat de Kemkenmeid teruggaat op (ltaliaanse) prenten naar
anticke allegorische voorstellingen met vrouwelijke personificaties van
de overvloed en van seizoenen.?’7 Genaille ziet in de boer links op de
voorgrond van de Ederdans (afb. 19) een direkte ontlening aan een hoek-
figuur in de Sixtijnse kapel; de groep omstanders van Christus en de
overspelige vrouw op de achtergrond van het schilderij te Frankfurt (afb.
17) beschouwt hij als ontleend aan Raphaels Schoo/ van Athene in het
Vaticaan, terwijl de boeren op de voorgrond van het schilderij in Frank-
furt volgens hem te hetleiden zijn tot Michelangelo’s Ignudi. 28 Sievers
traceert de bron voor Aertsens Boer in een nis in Boedapest (afb. 24) tot de
waterdraagster in de Stanza met de Borgo-brand; het voorbeeld voor de
omlijsting van de staande figuur van de boer met een stenen boog ziet hij,
evenals Buchan, in contemporaine Italiaanse prenten waar allegorische
figuren ztjn voorgesteld als sculpturen staande voor een nis.?? Sievers,
Genaille, Buchan e.a. menen ook in allerlei andere schilderijen van Aert-
sen direkte of indirekte formele ontleningen aan schilderijen van 16de-
ceuwse Italiaanse meesters te kunnen traceren — naast de genoemde schil-
ders ook van Titiaan, Tintoretto, l.otto en Jacopo Bassano. 1k acht het
waarschijnlijk dat Aertsen voor de hier gesignaleerde, op Italiaans-klas-
sicke voorbeelden geénte poses van boeren en keukenmeiden tekeningen
en prenten heeft geraadpleegd die ook in andere Antwerpse ateliers moe-
ten hebben gecirculeerd, zoals overeenkomsten met (prenten naar) schil-
derijen van Frans Floris duidelijk maken. Zo vindt het op een rieten
mand balancerende been van de jonge boer op de voorgrond van de
Lsierdans zijn evenknie in het op een anticke zuil rustende been van koning
Salomo in Ph. Galle’s prent naar een vroeg schilderij van Floris; ook
doen de elegante houding en het langgerekte lichaam van de jonge boer
in hun algemeenheid sterk denken aan Floris® Michclangelesque vrouwe-
lijke personificaties van de elementen, zoals die in prent zijn gebracht
door I'. Menton.?0 De op Michelangelo teruggaande gedraaide houding
van veel allegorische figuren van IFloris, waarbij de benen in profiel, maar
het bovenlichaam frontaal is weergegeven, is een motief dat tevens ten
grondslag ligt aan de torsie in het lichaam van de boer in Aertsens schil-
derij te Boedapest.?! De frappante gelijkenis tussen de houding van de
vogelverkoper in Aertsens Marktscéne met Christus en de overspelige vromw, in
Stockholm (afb. 16) en cen der Ignudi rondom het tafereel van de dron-
kenschap van Noach in de Sixtijnse Kapel, geldt evenzeer de houding van
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Venus 1 Florts” Venus in de smdse van Vuleanus te Berlyn.32 Het heeft er de
schyn van dat Aertsen hier zowel als 1n de andere gesignaleerde gevallen
voor zyn weergave van boeren, marktlur en keukenpersoneel een Ita-
liaans vormen-repertotre heeft benut dat, los van de originele context der
afronderlyk motieven, als een soort staal van klassiek-Italiaanse vormen
m Antwerpse ateliers circuleerde en voor uiteenlopende doeleinden kon
worden aangewend. De vraag 1s nu of er bij deze ‘klassieke’ inkleding van
boerse motieven sprake 1s van een beoogde kontrastwerking tussen vorm
en mhoud die een bepaalde functie heeft, dan wel van een inhaken —
vonder diepere zin - op de mode van wat 1s genoemd de ‘romanistische’
styl van het mudden van de 16de eeuw.

In een recente studie 1s Raupp uitvoerig mgegaan op de relatie tus-
sen vorm en tnhoud 1n 16de-ecuwse boeren-voorstellingen 1n de Durtse
en Nederlandse kunst.33 De gehele bestaansgrond van deze voorstellin-
gen ligt volgens Raupp 1n de verbeelding van een ‘genus satiricum’, een
nederige kunstsoort waarin de kartkaturale weergave 1n een ‘niedere Stil’
van oncedig, onbeheerst, zondig en asociaal gedrag van boeren (ook
‘Marktbauern’), bedelaars en andere ‘narren’ gualitate gna besloten ligt. De
vraag of deze weergave een ‘realistische’ weerspiegeling 1s van het gedrag
van deze groepen, dan wel een rhetorische overdrijving ten behoeve van
de belering en het vermaak van een burgerlyk publiek, 1s volgens Raupp
secundair. Primair ziyn voorstellingen behorende tot dit genre gecon-
ciptreerd — en gerecipieerd — als zelfstandige ‘Kunstubungen’ gewyjd aan
de nederige styl als zodantg, waarin alle nadruk ligt op de virtuostteit van
de kunstenaar in het hanteren van deze nederige styl. ‘Styl’ en ‘genre’ zyn
hier verwisselbare begrippen; styl betekent hier meer dan vormentaal of
wijze van weergeven, en omvat naast wat stylhistorict hier gewoonlifk
onder verstaan ook de boerse motieven zelf, alsmede de verschillende
symbolische connotaties daarvan: dit te zamen vormt het 10 beeldtradities
aangeretkte en gestandaardiseerde materiaal voor een stylbegrip ‘satire’
dat bewust 15 gehanteerd en dat ontleend 15 aan de rhetorische ‘genera
dicendr’ Vandenbrouck heeft er ztyn twyfel over uitgesproken dat een
dergelyk stui-begrip en een hierarchie van genera die dit begrip mmpli-
ceert, 1n de kunsttheorte - laat staan 1n de kunstprakujk - gedurende de
pertode 1470-1570 welke Raupps ondetroekingen beslaan, hebben be-
staan ** Vandenbroeck heeft gelyk dat (zoals Raupp trouwens zelf al heeft
aangegeven) 1n de kunsttheorie van de tiyd een zelfstandig ‘genus satiri-
cum’ nog ntet expliciet voorkomt. Dit sluit echter atet wit dat biy kun-
stenaars 1 de praktyk, vooral sinds Durer, wel degelyk een - 71 het
begripsmatig wellicht minder vast omlynd — besef van een ‘laag genre’
heeft bestaan.® Zich baserend op het hierboven omschreven ‘niedere
Stil’-begrip levert Raupp interpretaties van hele reeksen boeren-voorstel-
lingen die de gedachte rechtvaardigen dat kunstenaars een decorum voor
de voorstelling van boeren hebben aangehouden. De daarby telkens te-
rugherende formele kenmerken z1jn: een plomp-gedrongen, naar het mis-
vormde netgende lichaamsbouw, grove gezichtstrekken, een geexalteerde
mimiek, hoekige, wilde lichaamsbewegingen en lompige kleding, met als
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stilistische karakteristiek (bedoeld in de moderne zin van het woord) een
realistische, zeer gedetatileerde behandeling van de textuur van gezichten,
kleding en allerhande onbeduidend bijwerk.

Naar Raupps eigen zeggen ontbreckt bij Pieter Aertsen juist deze
gangbare kartkaturale behandeling van het boeren-motief.’ Toch vindt
men in verschillende schildertjen van zijn hand duidelijke sporen van dit
decorum, zoals het vooral in contemporaine grafische voorstellingen van
boeren is gevolgd. Door dronkenschap rood aangelopen gezichten, ver-
wezen bltkken, ongegencerd tasten naar elkaars genitalién en plomp-
verkrampte houdingen treft men in dezelfde schilderijen, ja soms in zelf-
de figuren aan die reminiscenties aan de klassicke vormentaal bevatten
(z1e afb. 4, 16, 17 en 24). In het schilderij te Boedapest bijvoorbeeld 1s de
houding van de boer alsmede de plaatsing van de figuur voor een rusticke
arcade 1n zijn algemeenheid weliswaar gebaseerd op een klassiek-Italiaan-
se vormencanon; maar de fysionomie van de boer cn de disproporties van
zin lichaam zijn tegelijkertijd geént op de karikaturale weergave van
boers uitetlijk 1n contemporaine grafiek. Men lette vooral op de anatomi-
sche anomalie van de ten opzichte van het bovenbeen verdraaide linker-
kutt en -voet, maar ook op de vreemde verhoudingen in grootte tussen
tors cn extremiteiten, alsmede op de ambivalentie in de stand (of 1s het
cen loop-beweging?) van de figuur, dic ecn ontkenning lijkt in tc houden
van de zwaarte van de melkton op zijn hoofd. Het is precies dit ten dele
volgen van het gangbarc decorum en het ten dele volgen van cen klas-
siek-lTtaliaans idioom, dat Raupp karakteristick acht voor Bruegels late
monumentale voorstellingen van boeren-feesten en -kermissen.?” Raupp
zegt dat Bruegel als enige in zijn tijd een dergelijke kombinatie in het
‘Jage genre’ heeft beproefd, en hij geeft als verklaring dat Bruegel hier-
mee dit genre heeft willen opwaarderen tot de rang van de historie-
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schilderkunst. Zoals hieronder zal blijken, acht ik deze laatste conclusie
niet bevredigend; in elk geval staat het door Raupp bij Bruegel gekon-
statcerde fenomeen niet op zichzelf en heeft dit duidelijk een antecedent
in Aertsens boeren-voorstellingen. Maar als zodanig levert Raupps ana-
lyse van Bruegels werk een overtuigende indicatie dat 16de-eeuwse kun-
stenaars in voorstellingen waarin boeren c.s. de hoofdrol spelen, uit zijn
geweest op een welbewust thematiseren van stijl- en decorumkwesties en
daarbij soms gebruik hebben gemaakt van een kontrastwerking tussen
‘hoge’ vorm en ‘lage inhoud’.

Een andere aanwijzing dat zulks ook in het werk van Pieter Aertsen
geschicdt, vormt een schilderij met de Aanbidding van het kind in Rouen
(afb. 25).%8 Het naakte Christus-kind is, met uitgestrekte armen naar de
beschouwer gewend, gelegen op een overblijfsel van een antiek bouw-
werk waarvan twee nog staande zuilen op de achtergrond te zien zijn.
Blijkens de illustratic van de composiet-orde in Pieter Coecke van Aelsts
uitgave van Serlio’s boek over de Generale Reglen der Architecturen, die
Aertsen hier getrouw heeft gevolgd, wordt het voetstuk waarop Christus
ligt gevormd door een omgetuimeld kapiteel.? Maria heeft een boers
uiterlijk dat opvallend kontrasteert met de klassieke setting, hetgeen Bu-
chan tot de uitspraak heeft gebracht: “The same artist who had trans-
formed kitchen maids into ‘domestic royalty’, has here created 2 Queen of
Heaven with the features of a peasant. Yet all figures, heavenly and profa-
ne, share the same nobility of spirit.® Men kan hier om twee redenen
spreken van een intentioneel en inhoudelijk geladen stijl-kontrast tussen
boers uiterlijk en klassieke zuilen-orde. Ten eerste is het geenszins de
gewoonte van Aertsen om Maria altijd in een dergelijke gedaante voor te
stellen. Dat het hier om een boers gezichtstype gaat lijdt geen twijfel: de
jonge boerin in Aertsens Pannekoekeneters in Rotterdam (afb. 26),41 heeft
precics dezelfde trekken, en ook haar vlezige handen zijn identiek van
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uiterlijk. Lien vergelijkbaar, hocwel minder geprononceerd boers uiterlijk
heeft Maria in het Drieluik mel de aanbidding der koningen in het Rijks-
museum te Amsterdam, en in de Aanbidding der herders in het Amsterdams
Historisch Museum; langgerekte, sierlijke en meer bij de ITtaliaanse vor-
mencanon aansluitende lichaamsvormen en gezichtstrekken daarentegen
heeft Maria bijvoorbeeld in het Van der Buest-drielnik in Antwerpen, en in
Aertsens altaarstukken met de Zeven Vreugden en Zeven Smarten in

Zoutleeuw.#2 Bij een dergelijke varatic lijkt de keuze voor het boerse
type in het schildetij te Rouen intentioneel, en bepaald te ztjn door het
onderwerp: het lijkt uitdrukking te geven aan Maria’s ‘humilitas’ die zo’n
centrale yol speelt 1n laat-middelecuwse denkbeelden over en voorstel-
lingen van de menswording van Christus. Aertsens voorstelling van de
Aanbidding in het Amsterdams Historisch Museum, waar het kind in de
schoot van Maria 1s weergegeven, sluit nog duidelijker aan bij de “humili-
tas’-symboliek in deze traditie. In Aertsens stuk te Rouen herinnert de
plaatsing van het kind op het omgevallen compostet-kapitee] ter hongte
van Marja’s schoot aan dit beeldtype van de ‘Madonna dell” Umilta’ dat in
de context van Geboorte-scenes reeds bij Rogier van der Weyden voor-
komt.#3 D¢ met paatlen bestikte diadeem die Maria 1n het haar draagt is
tevens eigen aan de traditie van ‘Madonna dell” Umilta’- voorstellingen.
Het motief verwijst naar Maria’s verhcerlijking in de hemel als ‘regina
coeli’, welke een gevolg is van haar deemoedige houding op aarde - ten
teken waarvan zij, tegelhjk met met haar nederige pose, vaak wordt voor-
gesteld met cen kroon op het hoofd.# Aertsen heeft, naar het zich laat
aanzien, Maria het uiterlijk van een boerse ‘regina coelr” gegeven juist om
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deze paradoxale kombinatie van verhevenheid en nederigheid, welke in-
herent is aan het laat-middelecuwse theologische concept van Maria’s
‘humilitas’, conform de traditie door middel van een formeel kontrast
gestalte te geven. Ook de ruine maakt deel uit van de traditionele Ge-
boorte-ikonografie, en kan vanaf de rs5de eeuw verbeeld worden door
Romeins-anticke overblijfselen; ze symboliseert het verval van de joodse
leer en het heidendom door de komst van Christus, en de aflossing van
het tijdperk ‘sub lege’ door het tijdperk ‘sub gratia’.45 Bij Aertsen moet de
plaatsing van het naakte Christus-kind bovenop het ondersteboven lig-
gende anticke kapiteel, dat met de erop uitgespreide dwaal fungeert als
een soort altaar en daarmee de toekomstige passie in herinnering
brengt,* mijns inziens in het licht van deze traditionele ikonografie ge-
zien worden als een direkt kontrast tussen de armoedige verschijning van
het kind en de vervallen glorie van het antieke bouwsel. Het voormalige
kapiteel dient nu als voetstuk voor de Verlosser, wiens naaktheid het
stijl-kontiast tussen z1jn boerse Moeder en de klassieke ambiance onder-
streept. Moge in formeel opzicht de verhevenheid van de klassieke zui-
len-orde een tegenhanger hebben in de nederige gedaanten der religieuze
protagonisten, 1n inhoudelijk opzicht representeren dezen de wire ver-
hev enheid, waarvoor het symbool van wereldse en uiterlijke luister cha-
peau bas speelt.

In samenhang met het vooratgaande mogen wij, meen tk, conclude-
ren dat Aertsen in verschillende voorstellingen waar boerse typen een
hoofdrol spelen, opzettelijk een ‘lage inhoud’ presenteert in een ‘hoge
vorm’ en omgekeerd een ‘hoge inhoud’ in een ‘lage vorm’. Dit vormt
tevens een indirekte aanwijzing, dat Aertsen ook in zijn stilleven-kompo-
sittes, bij de eating van het grondschema voor de kompositie op het
traditionele ‘Andachtsbild’, welbewust een ‘eerbiedwaardige’ presentatie-
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vorm heeft gekozen voor ‘lage’ motieven 47 Waar voorheen Maria en het
kind de beschouwer 1n close up werden gepresenteerd, omringd door
blocmen en vruchten waarvan de symboliek bovenal 1s gebasecerd op de
hemelse hiefdesmetaforen van het Hooglied, daar e1st nu de momumenta-
le presentatie van allerhande aardse etenswaren dwingend de aandacht
van de beschouwer op  en wordt profane liefde geveild

Dat Aertsens stillevens een parallelle verschiyningsvorm s1jn van de
tdeeen die aan /1jn boeren voorstellingen ten grondslag liggen, blifkt ook
uit een vergeligkbare behandeling van mdrviduele details Net 70 min als
‘reallsme’ een erg brutkbaar begrip 15 voor Aertsens boeren figuren, 15 het
dat voor s1yn voorstelling van indrviduele stilleven motieven  1n tegen
stelling tot wat altyd 15 beweerd 49 Desze motieven stammen utt een vast
repertotre en worden op een verrassend consistente wijse 1 verschillende
schildertjen herhaald 5 Zo komen exact deselfde pompoenen en kalebas-
sen, komkommers, drutventrossen, groene kolen en pastinaken ( de
kolen en pastinaken bovendien steeds op deselfde wijze gegroepeerd )
voor 1n Aertsens Groenteverkoopsier 1n Berlyn (afb  20), de Marktscene met
Christus cn de overspelzge vromp 1in Stockholm (afb  16), de Growtestal 1n
Stockholm (afb 21), de Groentestal in Rotterdam (afb 22) en ten dele ook
in de Keukenmerd 1n Brussel (afb 23) Natuurlyk vormt een — althans voor
dese groenten en vruchten eenmalige  observatie van de visuele werke-
liyjkhetd de basts voor hun naturalistische weergave, maar de veelvuldige
herhalingen maken toch durdeliyk dat het Aertsen niet om een dergelijke
weergave als sodanig 1 gegaan, maar om de wijze waarop dese motieven
1n de komposttie s1jn gegroepeerd 1k vermijd hier het woord ‘kompos:
tortsche eenheid’ of ‘samenhang’, omdat 1n elk geval 1n een aantal van
dese schilderijen eerder sprake Ikt te 21yn van een  zorgvuldig geensce
neerde  kompositorische chaos Juist omdat Aertsens marktscenes
kunstmatige konstrukties 71n en ntet sonder meer cen blik op werkelygk
bestaande matktstallen bieden, heeft de volgende observatie alleen een
rclatieve geldigherd

't 15 een verschil te bespeuren in de wijse waarop in de groentestal
voorstellingen 1n Rotterdam, Stockholm en Berliyn de waar ligt opgetast,
en de manter waarop byvootrbeeld 1n ecn fragment van een marktscene
met ecen Hece homo voorstelling van Aertsen 1n Munchen (afb 23) de
goederen syn uitgestald 31 Het laatste schildersy biedt ecn blik op een
aantal marktkrainen, waar groenten en fruit, naast broden, kasen en wat
vlees, vis en gevogelte, aan de man worden gebracht De produkten
worden ter verkoop aangcboden 1n deselfde manden, vooral platte en
brede voor groente en fruit, waarmee +1j 710 aangevoerd, ook de produk
ten van het veld 75yn 1n principe per soort 11 aparte manden uttgestald,
hoewel kombinaties van twee soorten 1n een mand byvoorbeeld kolen
met rapen, en bonen met frambosen  cveneens regelmatig voorkomen
Jusst i de kramen met dese waar netgen de manden op elkaar gestapeld
te worden, waarbi) echter cen sckere mate van over/ichtclijkheid en orde
gehandhaafd blyft Dese wijze van presenteren /et men ook vooral 1n
de marktstal op de achtergrond  1n de Mas kiscone te Frankfurt (afb 17),
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en geeft mogelijkerwijze de manier weer waarop groente en fruit op
Antwerpense markten in de 16de ceuw werkelijk werden uitgestald.

In elk geval is de uitstalling van de waar in de drie genoemde groen-
testal-voorstellingen van een geheel andere orde. Niet alleen liggen de
produkten zonder rangschikking naar soort wanordelijk dicht opéén ge-
prest en boven op elkaar gestapeld, maar maken ze zelfs, vooral in het
schilderij in Rotterdam waar verschillende manden half zijn omgevallen,
de indruk achteloos te zijn neergegooid (in het Berlijnse schilderij wordt
de marketenster haast onder haar waar bedolven). Terwijl de precieze
herhaling van individuele motieven toch getuigt van een zorgvuldige
aandacht voor hun textuur en deze herhaling hun plaatsing in de kompo-
sitie tot een daad van weloverwogen rangschikking maakt, moet de groe-
pering van deze motieven als geheel bij uitstek chaotisch genoemd wor-
den. Een dergelijke rommelige kompositie lijkt onverenigbaar met de
pretentie die Aertsen aan den dag legt doot ook in deze voorstellingen
terug te grijpen op de ‘eerbiedwaardige’ presentatie-modus en het kom-
posttie-schem~ van het traditionele ‘Andachtsbild’ — totdat men zich rea-
liseert dat Aertsen in feite een ‘boeren-kompositie’, d.w.z. een door de
marktlul zeif gecreéerde ‘kompositie’ van nederige produkten aan de
beschouwer voorlegt. Is deze boerse chaos uit het oogpunt van de klas-
sieke komponeerkunst (zoals bijvoorbeeld verwoord door Alberti) ecn
flagrance schending van het decorum, in termen van het ‘genus satiricum’
mag de warboel passend genoemd worden.’2 Het Rotterdamse schilderi
bevat een nog verder gaande realisering van het principe van een ‘hoge
vorm’ voor ‘lage motieven’. In het centrum van de voorstelling ziet men
een zittende boer wiens elegante, licht naar achteren neigende pose en
lichaamsproporties duidelijke reminiscenties aan Italiaanse voorbeelden
bevatten (een precieze bron vermag ik niet aan te geven). Hij is gezeten
op een baal met onbestemde inhoud: deze is geplaatst op een gekantelde
kruiwagen, die op zijn beurt weer op ecen steen is neergelegd. In dit
zorgvuldig opgestapelde bouwsel van onbeduidende voorwerpen, dat de
boer een uitgebalanceerde zetel verschaft, is het pendant van de chaoti-
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sche opeenstapeling van de groenten en het fruit tc zien, en is ‘boerse
kompositie-kunst” ad absurdum gevoerd.

De conclusie lijkt mij gerechtvaardigd dat aan Aertsens stilleven-
voorstellingen een zelfde principe ten grondslag ligt als aan zijn voorstel-
lingen waarin boeren en keukenpersoneel de hoofdrol vervullen. Voor de
voorstelling in haar geheel is telkens een ‘hoge’ kompositie-vorm ge-
bruikt, gebasecerd op kompositie-schemata uit het klassiek-Italiaanse
idioom en contemporaine religieuze devotie-schilderkunst; deze ‘hoge’
vorm dient de presentatie van ‘lage’ motieven.”® De kontrastwerking
tussen vorm en inhoud die dit principe bewerkstelligt, is in verschillende
schilderijen zo ver doorgevoerd tot in het detail dat hybride konstrukties
onstaan waatin cen itonisch element met betrekking tot de ‘hoge kompo-
sitie-kunst ¢ besloten lijkt te liggen. De gememoreerde chaotische stille-
ven-komposities en de houterige, verwrongen gestalte van de oude boer
in het schilderij te Boedapest behoren tot deze ironische ‘innerbildliche’
kommentaren, en duiden samen op een weloverwogen gemeenschap-
pelijke intentie van de schilder met deze schilderijen.

Alvorens te proberen deze intentie op een preciezere noemer te brengen,
wil ik nog wijzen op één contemporain getuigents over Aertsen, dat de
werk- en denkwijze van de kunstenaar die wij hier uit ztjn schilderijen
hebben afgeleid, weliswaar niet met een schriftelijke bron staaft, maar als
een these die de moeite waard is om overwogen te worden, kan helpen
aanvaarden. Het betreft een getuigenis van Petrus van Opmeer (1526-
1594) in zijn postuum verschenen Opus chronographicum orbis universi a
mundi exordio usque ad annum 1617 (Antwerpen 1611), dat handelt over een
werk van de onbekende en misschien imaginaire  schilder Johannes
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Einout, over wie Aertsen de loftrompet steekt: ‘Florebat hac tum tempes-
tate Roterodami loannes Einoutus, insignis quoque pictor, qui exemplo
Moriae civis sui D. Erasmi provocatus pinxit tabulam ex albo CHRISTI
affigendi cruci: in qua vatij colotis atque diversae formae deformium
hominum figurae conspiciebantur. Ita ut artificies in ea viderent errata
omnium celebrium pictorum: videreturqfue] ipse non modo artificibus,
sed etiam illusisse arti. Hanc tanti aestimabat Petrus Longus pictor, ut
mihi diceret eam non posse aestimari auro, sed insigni aliqua provincia.’>*
Weliswaar gaat het in deze passage niet over de kunst van Aertsen zelf,
maar ik kan mij niet aan de indruk onttrekken dat de opzettelijke defor-
maties en de welbewuste, ironiserende schending van de traditionele
kunst-canon die hij net als Einoutus lijkt te hebben nagestreefd, berust op
overeenkomstige, zo niet identicke bedoelingen. Was deze ‘tweede Pirai-
kos’ een ‘alter Einoutus’® Belangrijk voor onderstaande poging Aertsens
intenties nader te omschtijven is in elk geval de kounstatering dat de idee
van cen schilderkunstige tegenhanger van Erasmus’ Lof der Zotheid Aert-
sen vermoedelijk niet onbekend is geweest.

In moderne literatuurhistorische analyses van Erasmus’ geschrift
wordt benadrukt dat dit één van de meest geraffineerde creaties is geweest
van een literair gente dat in de 16de eeuw zeet populair was: het ‘parado-
xaal encomium’ ~ de paradoxale of ironische lofprijzing.55 Het genre gaat
terug op een stijlfiguur in de anticke retorica en betreft een lofrede op
onaanzienlijke, onwaardige en nict-lovenswaardige personen en zaken.
Deze paradoxale lofrede maakt gebruik van dezelfde technieken die in de
orthodoxe lofrede gebruikt worden om eerbiedwaardige zaken en perso-
nen te prijzen, zoals goden, helden, hooggeplaatste personen, landen,
steden, maar ook beroepen, abstracta en zelfs dieren, planten en dode
voorwerpen. Naast beruchte personen, zoals Helena of de tyran Phalaris,
en bedelaars, bijen, muizen, een vlieg en jicht, vormen ook in het bij-
zonder zaken, zoals pannen, zout, rook en stof het onderwerp van antieke
paradoxale lofprijzingen.5¢ In het algemeen volgen deze lofredes de zopoi
die in retorica-theorieén zijn ontwikkeld voor serieuze lofreden, waarin
(b.v. door Quinulianus) voorschriften zijn ontwikkeld voor de verschil-
lende te prijzen eigenschappen en hoedanigheden, al naar gelang goden,
mensen of dingen in het geding zijn. Zo betreffen de argumenten om
dingen te prijzen — ook in de paradoxale variant ~ gewoonlijk de ouder-
dom, de waardigheid en de bruikbaarheid der objecten.5” De functie van
de anticke ironische lofprijzing — ook in zijn neergeschreven vorm — is de
oratorische vaardigheden van de redenaar te etaleren en hem hiervoor de
bewondering van het publiek te doen oogsten. In de renaissance verwerft
het gente een grote populariteit en wordt het vooral door humanisten in
Duitsland, de Nederlanden, Frankrijk, Itali¢ en Engeland in het Latijn,
maar ook in de landstaal gecultiveerd - steeds met een beroep op antieke
voorbeelden om het schrijven van dergelijke triviale literaruur te recht-
vaardigen.5® Doch ondanks de onbeduidendheid van het genre in de lite-
taire hiérarchie heeft men de ~ geheel volgens de regels van de klassicke
‘declamatio’ vervaardigde — ironische lofrede in deze tijd een seticuze
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functic toebedeeld. Of het nu gaat om de lofprijzing van nederige en
onwaardige zaken, ja zelfs verderfelijke dingen, dwaasheden en zonden,
steeds heeft men daarbij de belering van de lezer op het oog. De ironische
lofprijzing dient vaak als het indirekte middel, als de omweg waarlangs
men poogt de belering te verwezenlijken. De lovende bewoordingen
waarmee een zaak wordt aangeprezen die volgens de gangbare opinie
onwaardig is, moreel slecht of anderszins niet-lovenswaardig, dienen er-
toe de lezer, in de ban van de vaardigheid van de spreker/schrijver, als het
ware op het verkeerde been te zetten en hem te laten instemmen met het
aangeprezene  om hem vervolgens het bedenkelijke gehalte van deze
instemming en zijn eigen geneigdheid tot dwaasheid en zonde te laten
inzien. Tot dit inzicht komt echter alleen de goede verstaander, de lezer
die begrijpt en erkent dat hij zelf impliciet het voorwerp van ironische
kapitteling is; in expliciete termen geschiedt de belering niet. Het is deze
techniek van het verleiden van de lezer tot instemming met iets wat
niet-lovenswaardig is, ter relevering van de morele gesteldheid van de
lezer zelf, die ook Erasmus gebruikt om de dwaasheid als een algemeen
menselijke eigenschap ironisch te prijzen en te ontmaskeren als een doorn
die ecn ieder, dus ook de lezer, in deze of gene vorm in het vlees steckt.
Tacht de lezer om de dwaasheden waarover Vrouwe Moria de loftrompet
steekt - en Lirasmus legt het daarop aan -, dan treft zijn spot hemzelf. Zo
is wel gezegd dat de ironische lofprijzing alleen bestaat en functioneert bij
de gratie van het vervullen door de tochoorder/lezer van de — (dubbel)rol
die hem in deze stjlfiguur is toebedacht.5?

De Amerikaanse literatuurhistorica Colie heeft als cerste een (glo-
baal) verband gelegd tussen het 16de-ceuwse literaire genre van het para-
doxaal encomium en het in dezelfde tijd ontluikende genre van het ge-
schilderde stilleven  een suggestie dic naar het schijnt geen enkel spoor
in de kunsthistorische vakliteratuur heeft nagelaten.® Colie ziet een paral-
lel tussen deze twee gentes op grond van het feit dat beide triviale zaken
tot onderwerp van beschouwing maken, en er in beide een element
schuilt van wat zij ‘self-reference’ noemt: een nadruk op de technische
vaardigheden van de redenaar/schilder en de aantrekkelijke presentatie
van deze zaken, bedoeld als die zijn om als zelfstandig object van bewon-
dering gerecipieerd te worden.8! Tevens wijst zij erop dat Rabelais, wiens
boeken over Gargantua en Pantagruel verschillende paradoxale encomia
bevatten, zichzelf vergelijkt met de antieke ‘rhyparographus’ Piraikos,
met wie ook Aertsen 1n zijn tijd is vergeleken.62

De suggestie van deze parallellic heeft, mits men haar nader specifi-
ceert, cen uitgesproken waarde voor de interpretatie van Aertsens stille-
ven-conceptie. Weliswaar kan men uit de korte anecdote bij Van Opmeer
niet opmaken, of Aertsen lirasmus’ boek gelezen heeft en hieruit kennis
omtrent de retorische principes van het paradoxaal encomium heeft ge-
put. Maar naar mijn mening zijn de overeenkomsten tussen de retorische
stijlfiguur en de geanalyseerde werken van Pieter Aertsen zo groot dat wij
in deze stijlfiguur de bron mogen vermoeden voor de conceptic van zijn
stilleven- en boeren-voorstellingen, bepaald als zij is door een ‘hoge,
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26 Pueter Aertsen, De eerbiedwaardige’ presentatie van ‘nederige’ voorwerpen met hun plat-

pannckockenbaksier, 1560, Rotlerdan,  yigerse symbolische lading. Wanneer wij ervan uitgaan dat deze voorstel-

Museum Boymans-van Beuningen. . . . . . .. .
lingen als schilderkunstige paradoxale encomia geconcipieerd zijn, vindt
niet alleen de geschetste discrepantie tussen vorm en inhoud een plausibe-
le verklaring, maar is ook cen basis gelegd voor een juist begrip van de
functie van deze schilderijen. Niet allcen kan de nadruk op de technische
vaardigheid van de kunstenaar bij zijn weergave van allerhande groenten,
frut, vleespartijen etc. begrepen worden als bedoeld om de bewondering
van de beschouwer te oogsten, maar kunnen ook de tronische ‘innerbild-
liche’ commentaren op de schending van het decorum van de ‘hoge
kunst’” beschouwd worden als bij de stijlfiguur van het paradoxaal en-
comium passende bravourstukjes. Tegelijkertijd kan men ook de morali-
serende functic die men Aertsens schilderijen gewoonlijk toeschrijft, ver-
klaren als gcworteld in deze sujlfiguur, en bovendien de specificke
methode dic Aertsen gebruikt om zijo publiek te beleren tot dezelfde
bron herleiden. Deze methode kan omschteven worden als een verlei-
dingstechniek, die vergelijkbaar is met Hrasmus’ methode om zijn lezers
tot belering en zelfkennis te brengen. Het huidige bestek laat mij alleen
toe de laatste stelling aan de hand van enkele korte voorbeelden te illu-
streren.

Raupp heeft erop gewezen dat er 1n het Boeren-feest in Wenen (afb. 4)
ecn ambivalentie schuilt in de ondetlinge relatie tussen boeren en burgers
in de voorstelling zelf, en in de relatie tussen de op de voorgrond af-
gebeelde boeren en de beschouwer.®? In deze hoeren moet men volgens
Raupp vertegenwoordigers zien van de zonden van de onmatigheid en de
wellust. Zij zitten aan een tafel die gedekt is met glazen en ander gerei,
welke alleen voornamere personen in deze tijd gewend zijn geweest te
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gebrutken; bovendien maakt de afsnijding van de tafel door de onderste
beeldrand de (burgerlyke) beschouwer als het ware tot een 1maginaire
disgenoot. De distantie tussen boer en burger, waarvoor 1n andere 16de-
eeuwse voorstellingen van boeren-feesten — 1n het beeld zelf zowel als 1n
onderschriften by grafische voorstellingen — steeds wordt gewaakt, 1s op
de achtergrond dudelijk opgeheven, zoals trouwens vaker voorkomt 1n
schilderyjen van Aertsen.%* Volgens Raupp dient deze achtergrondscene
als morahserend-didaktisch kommentaar op de voorgrondscéne, en fun-
geert ze als een waarschuwing voor de gevaren die diegene bedreigen die
zich met zulk boers gezelschap afgeeft. Ik weet ntet zeker of 1tk Raupp
enigszins onrecht doe, wanneer 1k 7yn uitleg op één lyn stel met de
waarschuwende functie die andere kunsthistorict Aertsens boeren- en
stilleven-voorstellingen toemeten. Zo gaat er ook volgens Irmscher een
waarschuwing van zijn markt- en keukenstukken uit om nzef te zondigen
en om geen gemene zaak met de boerse personificaties van de zonde te
maken, hoereer de voorstelling de beschouwer hiertoe ook uitnodigt met
de aanlokkelyjke waar die de boeren en marktlui hem aanbieden.63 Naar
miyn mening echter ligt de zaak net tets anders. De achtergrondscéne 1n
het Boeren-feest 1n Wenen maakt expliciet wat 1in de voorgrondscéne 1m-
plictet besloten ligt, namelijk dat de verbroedering tussen boeren en but-
gers, nolens volens wellicht voor zover het de beschouwer betreft, reeds
plaatsgevonden heef7. Wanneer de beschouwer zou menen 1n moreel op-
scht verre van het gedrag der boeren te staan, maakt de voorstelling hem
— althans de goede verstaander — dudelijk dat deze distantie schyn ts. De
rorgvuldig gedekte tafel 1s 7o weergegeven, dat de beschouwer onwille-
keurig de disgenoot der feestvierders 1s; en wanneer hij zich vrolik maakt
over het gebrek aan decorum dat de boeren aan deze tafel vertonen, 1s het
de identificatie met ‘ziyn’ tafel en de hier geldende manieren die hem
inderdaad met hen doet aanzitten. De verklarende en beletende functie
van de achtergrondscéne geldt slechts die beschouwer die zichzelf een
dwaas weet. Op zelfde wize moet, dunkt me, de tot zelfkennis van de
beschouwer leidende verlerdingstechniek van de stilleven-kompostties
gemnterpreteerd worden. Wanneer men de schilderkunstige kwaliteiten
van deze werken bewondert, laat men zich onwillekeurig ook 1n met de
personen die de groenten, fruit en vlees e.d. aanbieden. De gebaten waar-
mee z1) de uitgestalde waar aanprijzen en de beschouwer uitnodigen tot
mspectie daarvan, maakt dat de beschouwer — ook al meent hy dat zyn
interesse alleen zuivere en hogere (kunst)intenties geldt  door het betas-
ten met het oog van deze waar de facto het hem aangebodene accepteert -
en vich daarmee automatisch compromitteert.®” Ook hier liykt de achter-
grondscéne te fungeren als ‘explicatief” voor de goede, d.w.7. zichzelf
kennende verstaander, om het even of deze scéne nu profaan dan wel
religieus van aard 1s. Het kussende paar op de achtergrond van de Groen-
teverkoopster 1n Berlyn (afh. 20) 1s een vinnebeeldige uitbeelding van de
7innelijk-visuele omarming van het aardse goed waartoe de voorstelling
elke beschouwer onontkoombaar verlerdt. Bn de scéne van Christus’
terechtwijzing van de farizeeers op de achtergrond van de Marktscéne met
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27 Pueter Aertsen, Marktscéne met Christus en de m/empe/z;ge vrouw in Stockholm (afb 16) - ‘Wie van u zonder
Leoe Homo (fragment), Munchen, zonde is, werpe het eerst een steen (...) (Joh. 8; 7) — zal zijn bedoeld om
Bayerisches Staalsgemaldesamminngen, .. . . L

Alte Pinakothele. de beschouwer erop te wijzen dat in feite het alloo1 van zijn eigen moraal

in het geding is, i.c. de ‘voluptas oculorum’ — en dus ook de ‘voluptas
carnis’ — waarin de voorstelling hem heeft verstrikt met de waar die de
marktlui hem uitnodigend voorhouden. 58

Tot slot een woord over het paradoxaal encomium als schilderkun-
stig ‘genre’ in de 16de eceuw. Er is voorshands geen reden om aan te
nemen dat Aertsen de eerste en enige zal zijn geweest die deze retorische
stijlfiguur in de schilderkunst heeft beproefd. ‘Einoutus’ is reeds geme-
moteerd, maar sommige schildetijen van Bruegel waarvoor dezelfde
discrepantie tussen klassick-Italiaanse vormencanon en boerse thematiek
is gekonstatcerd als voor Aertsens werken, zouden als realisaties van
dezeltde stiilfiguur kunnen zijn geconcipieerd. In dit licht zou wellicht
ook Jan van Hemessens Bordeelscéne met de 1 erloren Zoon in Brussel (afb. 3)
herbezien kunnen worden. Immers hier heeft Aertsens ‘lenen’ van het
kompositie-schema van een traditioneel ‘Andachtsbild’ voor de schilde-
ring van personificaties van allerlei zonden een precedent. Iin de com-
plexe, gracieuze bewegingen waarmee de courtisanes in dit schilderij de —
als 16de-eewse burger vermomde ~ Verloren Zoon inpalmen, doen den-
ken aan de wurggreep van de slang in de beroemde Laocoin.®® Dit soort
schilderijen kan Aertsen tot voorbeeld zijn geweest bij het aanwenden
van de beeldtaal van de klassicken en de Italiaanse renaissance voor kom-
posities met ‘lage’ onderwerpen. In elk geval zou, 4ls er bij nader onder-
zoek sprake zou blijken te zijn van de door verschillende kunstenaars
gepraktizeerde stijlfiguur van het paradoxaal encomium, dit ‘genre’ geen
zelfstandige status moeten worden toegemeten; het zal slechts één der
uitingen van het heterogene ‘genus satyricum’ geweest zijn.”0
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religicuze thematiek — cen observatie die Moxey reeds heeft gedaan Zijn bewcring dat
dit verschil “stmply an aspect [15] of Aertsen’s artistic vocabulary’ (7had | 59), houdt
cchter geen bevredigende verklaring n M 1 gaat het om ccn verschil tussen cen
nadrukkelyke, ‘stillevenachtige’ presentatie, soals Raupp dit noemt, voor de voor-
grond motieven, en cen vluchtiger schildermg, (in Bruyns woorden ) ecn ‘calligrafs
sche” sti]], voor de achtergrondscencs, die gezien hun klcine afmctingen allecn i hun
omtrekken duidelyk sichtbaar moeten 7iyn (en vanwege desc cigenschap met een
Italiaans aandoende lynvoering s1jn geschilderd)

De motieven vormen ecn uitbreirding van een repertoire dat reeds in de landschappen
van Herrt met de Bles en de Brunswijkse Monogrammist aan te treffen als de markt
waar van boeren - sie Falkenburg 19883

Munchen, Alte Pinakothck, Bayerische Staatsgem Samml, v nr 13400 Buchan
1975, 228, schrift dit werk op stilistische gronden toe aan een navolger van Ac.itsen
(welke dese gronden /1jn 15 niet geheel duidelyjk bet werk ou stilistisch in de jaren
1570 1575 te dateren 7iyn, maar te weining ‘breath’ hebben om eigen handig te /yn) In
elk geval gaat het by dit schilderyy om een conceptie die vedvuldig i Joachim Beu-
ckelaers voorstellingen van marktscenes met een Flece homo aan te treffen 1s, maar dic
tevens nauw aansluit bij Aertsens vroege schilderijen mct hetsclfde thema, welke op
hun beurt nauw verbonden /1n met Jan van Amstels Eeee homo in het Mauritshus te
Dcn Ilaag  mv nr 96o Ten toeschryving aan Acrtsen self blyft m 1 daarom tot de
gerede mogelykheden behoren

Opvallend 15 dat de komposities 1n desc schildertjen precies verbeclden wat Albert
expliciet veroordeelt Wil een “historia’ aangenaam en ‘ornata’ 71jn, moet ¢ ‘copia’ en
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‘varietas’” hebben - en dit 1s het geval, al 1s het niet een ‘copra’ van hichamen {cotpora)
maar van wat ook 1 Albert’s ogen 7eker onbeduidend byyweik zou #1)n, en betreft de
‘varietas’ alleen de verschillende sootten produkten van het veld Albertt tekent hier
echter b1y aan (en 1k citeer het over kompositie handelende boek 11 van Alberti’s De
puctira naar de vertaling van M Baxandall, Gaotto and the Orators inmanist obscrvers of
panting in Italy and the discovery of pactorial composition 1350 1450, Oxford 1971, 136) ‘But
1 should wish this ¢opez to be ornata with a degrec of varwetas, and also graves and
moderata with digmitas and verecundia 1 certainly condemn those painters who, becausc
they wish to seem coprosz or because they wish nothing left empty, on that account
pursue no compositzo But indeed they scatter everything round 1n a confused and
dissolutus way, on which account the hustoria scems not to enact but rather disorder its
matter ()’ Uit dit oogpunt 7tyn Aertsens stilleven-voorstellingen ‘dissolutus’ en
hebben 71) in het geheel geen ‘composttto’ — vgl het commentaar op deze passage van
Baxandall, 136-139 Ik beschouw Albertt overigens niet als cen dirckte bron voor
Acrtsens mventies, maar wel als een mogelyk referenticpunt, aangesien syn geschrif-
tent 00k 1 de 16de ecuw werden gesten als de verwoording van de klassieke regels van
de kunst Zie hieronder voor de suggestie dat Acrtsen mogeljh op-ettelyk de kiassie-
ke regels van de kunst heeft willen schenden

Tegen de achtergrond van dere interpretatie krijgen de woorden van Iadrianus fu-
nws, 1n syn Batavia, Antwerpen 1588, 239-240, extra gewicht Junius 7egt over Aert-
sens kunst ‘Neque silentio practetcundus est Pettus cognomento Longus, quem Py

reico Plintt compararc 1ute, st non anteferre videot posse, qut ex propostto, vt apparet,
humilia penicillo secutus, humilitatis summam adeptus est omnitum judicio glorram, ac
proptetea rhyparographus cognomine cum illo pattter nsignitt, vel me atbitio, potest,
vsqueadeo 1n opertbus 1llius vbique telucet gratia quacdam, exptesso elegantissime 1n
rusticanis puellis cotpotis filo habituque, obsoniys, oleribus, mactatts pullis, anatibus,
asellss, piscibusque alys, culinatio denique nstrumento omni, 1ta practet consumima-
tam voluptatem, infinita etiam varietate, tabulae 1psius oculos nunquam satiant que fit
vt plurts eac vaenant, quam multorum accuratac maximacque * (Muylle 1986 87 (noot
1), 16, n 4, geeft als vettaling ‘Ook aan Pietet, biygenaamd ‘de Lange’, mogen we niet
sulswijgend voorbygaan Naar myn mening kan men hem terecht vergelyken met
Pyretcus, die by Plhintus vermeld wotdt, als men hem al niet de vootkeur mag geven

Welbewust, zoals blijkt (utt 21jn werk), legde by s1ch toc op het schildeten van getinge
dingen, en heeft hij, naat teders overtuiging, de hoogste roem beretht 1in dese cen-
voudige dingen Bygevolg kan hij, naat muyn mening althaas, cvengoed als die andere,
onderschetden worden met de bynaam ‘thyparographus’ (schildet van gemenc en
getnge dingen), dermate weerglanst in stjn werken alom cen bevalligheid, wanneet
hij op de meest vogstrelende wijze de lichaamsvormen en de kledyy van bocremetsjes
wecrgeeft, levensmiddelen, groenten, geslachte kippen, cenden, kabeljouw cn andeie
vissen, en tenslotte allerhande keukengerer In op die manict kunnen /1jn schildeiyjen,
met witzondeting van het volkomen genot dat +1j bicden, zelfs doot hun candcose
vartetert, de ogen noortt versadigen Daardoor worden /1) voor een hogete piys ver

kocht dan sotgvuldig geschilderde en seer grote wetken van vele andete meesters ”)
Afge 1en van het feit dat Aertsens kunst in het teken van de navolging van de antieke
‘thyparographus’ Piratkos wordt geplaatst, spreckt Junius explicict van ncderige on-
de.werpen (Chumilia’) die Aertsen opzettelyk (e proposito’) verkoos te schilderen, en
die hyy ‘clegantissime’ heeft weten weer te geven, waardoor 7ijn werken ‘gratia’ besit-
ten

Opris chromographienm () 1611, 470 (la dese tjd stond m aansien Johannes 1 nout,
ook cen uitstckend schilder, die, daattoc aangeset doot het voorbecld van de [Lof det]
Zotherd van syn stadsgenoot D Frasmus, op een wit paneel cen voorstelling schilder-
de van Christus genageld aan het kruts, waatn men de gedaanten van misvoimde
mensen sag, verschillend van kleut en uitecalopend van [vormen|canon, rodat kun

stcnaars de fouten van alle beroemde schilders daarin gewaat honden woiden en het
schint celfs dat hiy niet alleen met hunstenaars maat ook met de kunst [selt] de spot
heeft gedreven Pieter de Lange, de schildet, waatdeerde dit schildery soscer, dat hy
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my) [d w z Van Opmect] se1 dat de waarde crvan niet kon worden uitgedrukt 1n goud,
maar [slechts] in ecn of ander aanstenlijk ambt’) Van Opmeer lict s1jn Opus de
periode ‘a mundi exordio” tot het jaar 1569 bestryken, waarna Lucas Beyjerlink de
petiode tot het jaar 1611 beschreef — s1ec I M Veldman, Maarten van Heemskerck and
Duteh bumanism in the sixcteenth century, Amsterdam 1977, 98, n 9 Van Opmeer moet
ecn goede bekende van Aertsen /1yn geweest, daar hij hem op ook diens sterfbed heeft
besocht, soals hyy vermeldt i syn Flustoria Mat tyrum Batavicornm (), Coloniae 1625,
154 (overigens vergelykt ook Van Opmecr 1n dit geschrift Pieter Aertsen met de
antiche schilder Prraikos)

7ic voor de populariteit en analyses van dit genre in de 16de ceuw 1n het algemecn o a
A Hauffen, “Zur Litteratur der sronischen Lakomucn’, Viertelabrsehrift fur Lattcratur
geseheehte 6 (1893), 161-185,1 h b 161 179, F K Miller, “The Paradoxical I'ncomium
with spccial reference to 1ts vogue 1n Pngland, 1600-1800", Moadern Philofogy 53 (1956),
145-178, A T2 Malloch, “The techniques and function of the Renaissance Paradox’,
§indies m Philolagy 53 (1956), 191 203, R L Colie, Paradoxa «pidimica 1he Renarssance
Tradition of Paradosx, Princeton 1966, en M G M van der Poel, De Declamalio biy de
Humanisten Bydrage tot de stndie van de functice van de rhelorica in de renaisiance, (diss
Nyjmegen) Nieuwkoop 1987, 199-205 Zie voor analyscs van speciaal rasmus’ Lof der
Zotherd vanuit het perspectief van dese traditic ook W Kaiser, Prassers of Folly
Erasmus, Rabilass, $hakcspeare, Cambridge (Mass ) 1963, en D G Watson, ‘Erasmus’
Prazse of Folly and the spinit of Carnival’, Renaessance Quarterly 32 (1979), 333-353
Zse voor het paradoxaal encomium in de klassicke Iiteratuur ook T € Burgess,
Lpidectic Laterature (University of Chicago Studies 1n Classical Philology) 111, 1902,
89-261, en A S Pease, “Things without Honot’, Classical Philology 21 (1926), 27-42
Zie vooral Miller 1956 (noot 55), 1451 Miller scgt dat c¢r voor het overige geen
precicse regels voor de kompositie van de paradoxale lofrede #1jn ontwikkeld

7.0 ook Lrasmus die 1n s1jn voorrede o a als /ijn anticke voorbeelden noumt Lucia-
nus (autcur van de Laus muscae, ecn lofrede op de vlieg, en de [ ragopodagra, cen
tragedie over de jicht), de Balrachomyomachia, cen heldendicht op cen kikvorsenge
vecht, 1n Lrasmus’ t1yd staande op de naam van Homerus, (pseudo YVergilus’ Culex
(de Mug) en Morctum (de Stamppot), (pscudo-)Ovidius’ Nax (de Notcboom), en
Syncstas’ Calvetn encomum (de 1.of der Kaalhaid) 71 Miller 1956 (noot 55), 154, en
Lrasmns 1aof der Zothed, vert door A | [liensch, Utrecht-Antwerpen 1972, 8 Ien
indicatic voor de verbreidherd van het genre 1 de 16de ceuw vormen enkele grote
bundelingen van sulke encomia uit het begin van de 17dc ceuw, waaronder het 4
phitheatrum Sapuniiac Socralicac hoc o5t Lncomra et Commentaria Autorum gua veternm qua
recentiornm prope ommnm (), (Ianover 1619) van Caspar Dornavius, waarin meer dan
soo Latiynsc paradoxale encomia van antickc en modernc auteurs staan opgesnmd —
s1¢ Hauffen 1893 (noot 55), 164, en Miller 1956 (noot 55), 152

Zic Malloch 1956 (noot 55), 192 en 195 196, Colie 1966 (noot 55), 134 135, Van der
Poel 1987 (noot 55), 200 201, en vgl Sister M Geralding, ‘I rasmus 2ad the tradition
of paradox’, Studies m Philology 61 (1964), 41f en 48 I'rasmus hecft de mogelykheid dat
de leser de hem toebedeclde rol nict speclt, onderkend cn selfs mitgelegd aan een
contemporaine foutieve verstaander, de theoloog Martin Dorp  sic Watson 1979
(noot s55), 340-341 In de Lof der Zotherd 1s 7elfs sprake van cen vedlgelaagde en
dubbele paradox hct maakt duidelyk dat allcen de wijse tot cen 1nsicht in /1yn cgen
dwaasherd komt en dc ‘dwaasherd in Christus’, waarop de oratie van Vrouwe ‘Dwaas-
hetd” 1n dit geschrift uitloopt, sal trachten na tc streven - sie voor dese ‘dwaashad 1n
Christus’ als het cruciale thema van de Lof der Lothed ook Sister G Thompson, Under
Pretext of Praise Satirze Mode in Lrasmns’ Fuctron, Toronto-Buffalo 1973, en M A
Screcch, Lestasy and “ 1 he Prarve of Iolly’, Londcn 1980

Zic Colic 1966 (noot 55), 273 299

Onder verwyj/ing naar Gombrich 1978 (noot 8) durdt Colie het bedrog der sintmigen,
dat besloten ligt in de s1ieneprikkelendc voorstelling van fruit ¢ d op cen ‘hard cold
pancl’, als cen verwijsing naar de ‘vanitas’-gedachte, waarbiy ook cen moraliserende
kritieck op de neiging van de beschouwer om ‘toe te tasten’ 1n het spel 15 sbid | 274
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1bid | 276, vgl 64 en vo.

Raupp 1986, 217-218.

B.v.in de Terugkeer van de processie, Brussel, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten,
v nr. 7524.

Zie Irmscher 1986.

De suggestic van het aanvitten door de beschouwer met de beeld-protagonmisten aan
écn tafel s een motief dat ook uit het tradittonele ‘Andachtsbild’ afkomstig kan zyn —
se b v Jan Mostaert, De H. 1vamilie by de maaltyd, Keulen, Wallraf-Richartz-Museum
(s1e voor cen afb. de tent.cat. Stlleben in Enropa, Munster (Westfalisches Landesmu-
scum) / Baden-Baden (Staatliche Kunsthalle) 1980, 266).

Dit aanprijsen kan zijn ingegeven door de lofpryjzing die inherent 1s 1n de ter discussie
staande stylfiguur — 71e noot 68 -, maar kan ook ingegeven zijn door aanprijzende
gebaren in het orthodoxe ‘Andachtsbild” — vgl. H. Belting, Das Bild und setn Publiknm
wm Mettelalter. Form und Funktion fruber Bildtafeln der Passion, Betlyn 1981, 110.

Zie voor de 1 de 16de ceuw gangbate koppeling van ‘voluptas oculorum’ en “volup-
tas carnis’ Lrmscher 1986. lrmschers herleiding van het motief van de marktlur in
Aertsens en Beuckelaers schildetjen tot Cicero’s De gfficars en de daaruit voortvloeten-
de 1konologische durding van deze schildertjen 1s voor het overige aantoonbaar on-
juist — zie Falkenburg 1988B. Bocren en marktlut behoren ook tot het motieven-
repertoire van het litcraire paradoxaal encomium: (pseudo-)Vergilius® Moretum - cen
lofptijzing van een boerenmaaltyd — 1s reeds gememoreerd (zte noot §8), en Rabelais
maakt witvoerig gebruth van de figuur van de marktkoopman om de lerer allerhande
‘lage’ saken (mct scatologische en sexuele connotaties!) aan te prijzen — 71e M. Bak-
htin, Rabelars and Fes World, trans. H. Iswolsky, Cambridge (Mass.)/Londen 1968,
160-189, en D N. Losse, Rbetoric at Play. Rabelais and Satirtcal Enlogy, Bern-Frankfurt
a/M [Las Vegas 1980, 1.h.b 33-41 en 50. Overigens 1s de vergelyking tussen de lofpry)-
7ingen van de orator cn de aanpryjzingen van uttgestalde waar door de marktkoop-
man, waar Rabelais mee speelt, al te vinden by Quintillanus — zie Qunizlsanus. The
mmslitutio oratoria of Quinttlean, with an Lnglesh transiation by H. E Butler, Londen/New
York 1920, bk. VIII, 11, 11-12 -, dic mn dit verband het woord ‘mnstitor” (venter)
gebruike, vel. D Lirasmus, Lrasm: Roterodame moriae encommm 1 Stulticrae lans, Bazel
(J. Fiobentus) 1515, Bar, waar Erasmus, resp. Veouwe Dwaasheid, de tochoorders
aanraadt ‘goed naar mu) [te] luisteren, niet met dat halve oot, dat g1y aan boetpredikers
pleegt te schenken, maar met de aandacht waarmee gij marktschreeuwers [circulaton-
bus|, prassen en hanswotsten aanhoort (.Y - gectt. naar de vertaling van A. Dirk-
swager Crnen AL C. Nielson, Stw/titiae Laus. De Lof der Zotherd, Amsterdam 1949, 16
en 17 Aertser kan 71yn inspiratie voor het motief van het aanptijzen van etenswaren
door marktlui, en voor de toebererding van cen boerse maaltyd (in de Pannekoekencters
— wat men zou kunnen omdopen in zotets als de ‘Lof der pannekoekeneters’) dus ook
uit contemporaine literaire voorbeelden van het paradoxaal encomium geput hebben
In cen op stapel staande studie over de marktscenes en keukenstukken van Aertsen en
Beuckelacr sal 1k nader mngaan op de functie van dese voorstellingen tegen de achter-
grond van dese stjlfiguur, alsook op de relatie van deze schilderijen met de ikono-
grafie van het 16de-eeuwse landschap en de thematick van de twee levenswegen, die
verweven 1s met het thema van het inzicht 1n de eigen zondigherd dat hier aan de orde
s,

Tot cen dergelijke uttleg van de bewegingen der armen van de prostitués komt Wallen
1983, 63, wel bij zyyn analyse van Van Hemessens Bordee/seéne (1543) 1n Hartford, niet
echter biy 71jn bespreking van het stuk 1n Brussel — zie verder Wallen, passin, voor de
overname van moticven ut de Italiaanse renasssance 1n het werk van Van Hemessen.
Raupp 1986 benadrukt steeds het heterogene karakter van het door hem gepostuleer-
de ‘genus satyricum’ Zie Thompson 1973 (noot 59), 51-85, voor de verwevenheid van
de styffiguur van het patadoxaal encommum met de parodie, de 1ronie en de satire in
Tirasmus’ Lof der Zothed; en vgl D.P. Pers, Suyp-stad of Dronckaerts Leven, (eds. J.
Verlaan en 1. Grootes), Culemborg 1978, 64ff., voor een uitcenczetting van het fert dat
het satire-begrip in de literarre praktyk van de r6de en 17de eeuw zo tuim was dat het
ook het paradoxaal encomium kon omvatten
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Summary

‘Alter Einoutus™ The Nature and Origin of Pieter Aertsen’s Still-
Life Conception

R. L. Falkenburg

In this article 1s offered the hypothesis that form and content 1n Pieter Aertsen’s still lifes —
just as 1 a number of his peasant scenes — are 1n a certain sense each other’s opposites and
that this antuthesis 1s based on the rhetorical hiterary genre of the ‘paradoxical ot 1ronic
encomium’ First of all an explanation 1s given of how the Modus der Bildsprache of Aert-
sen’s stil] lifes can be traced back to a certain type of devotional pamting of the late Middle
Ages From the fact that the form of presentation traditionally used for sacred figures and
their ambiance 1s now applied to the pamnting of peasants, market-stall holders and kit-
chenmaids and their surroundings 1t 1s deduced that what we have here 1s a ‘high’ form of
presentation for a ‘low’ content It 15 then pointed out that such a discrepancy has also
been detected by various authors 1 Aertsen’s peasant scenes, which hark back to the
formal canon of the Itallan Renaissance From the carefully staged compositional chaos
and absurdity in a number of vegetable-stall scenes there likewise emerges a tendency
towards a metaphorical use of ‘high’ composttional principles for ‘low’ ends, as well as a
satitical tntention on the part of the pamter This intention and the discrepancy between
form and content are traced back to the rhetorical literary genre of the ‘paradoxical
encomuum’, which Aertsen may have known via Brasmus’ In Prazse of Folly On the basts
of this genre the conception behind hus still ife compositions s distilled as a painterly
culogy of unworthy subjects The moral lesson for the spectator, which has already been
noted 1 Aertsen’s paintings by various authors, 1s mnherent 1n the sixteenth-century
Itterary ‘paradoxical encomium’ and seems equally to derive from it With this thematiza-
tion of the relation between form and content and with their moralizing intention, Aert-
sen’s stdl-life compositions entirely fit into the genus satyricam, as recently defined by
Raupp
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