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Voorwoord

Tijdens mijn werk als conservator voor de collectie beeldende kunst op het Scheepvaartmuseum in
Amsterdam, waar ik onder meer schilderijen beoordeel die voor verwerving in aanmerking komen,
stuitte ik regelmatig op het werk van onbekende 19%-eeuwse schilders van schepen en de zee.
Pogingen om de aangetroffen namen in een samenhangend overzicht onder te brengen en
informatie over deze kunstenaars te verzamelen, strandden bij gebrek aan bruikbare vakliteratuur.
Om de kunsthistorische waarde van de aangeboden schilderijen zo goed mogelijk te kunnen
vaststellen, wilde ik bovendien meer weten over de contemporaine receptie van dit type 19%-
eeuwse schilderkunst in Nederland. Maar ook hierin kwam ik niet ver. Het bleken leemten in de
kunstgeschiedschrijving te zijn, waar mijns inziens nodig iets aan gedaan moest worden. Het

resultaat van dit onderzoek ligt nu voor u.

Van harte bedankt,

Mijn voormalige promotor Rob Zwijnenberg, voor de inspirerende gesprekken bij de aanvang van
mijn onderzoek. Marion Boers-Goosens, die als copromotor me alle jaren met een grote
deskundigheid, veel geduld en een warm enthousiasme heeft begeleid in het schrijfproces. Mijn
huidige promotor Stijn Bussels, voor de waardevolle aanwijzingen en de stimulerende, fijne
samenwerking tijdens de laatste fase van voltooiing en finishing touch van mijn proefschrift. Ik heb
van jullie allen ongelofelijk veel geleerd.

Alle bibliothecarissen, conservatoren, archief- en collectiebeheerders en alle overige medewerkers
en vrijwilligers, die me bij mijn onderzoek, bedoeld en soms onbedoeld, vriendelijk voorzagen van
informatie en bronnen van allerlei aard.

Collega’s en oud-collega’s van het Scheepvaartmuseum voor de getoonde belangstelling en alle
gevraagde en ongevraagde adviezen, maar bovenal voor de geweldige flexibiliteit in de
werkverdeling binnen het team van conservatoren.

Lieve familie, vrienden en vriendinnen, omdat zij tijdens de hele onderneming onvermoeibaar achter
mij stonden, geduldig wachtend op de afronding van deze klus. Mijn speciale dank gaat uit naar Bert

en Pient, maar vooral naar Willem, mijn trouwe steun en toeverlaat.

Ik draag dit boek op in dierbare herinnering aan Bart Verreijt (9 mei 1969 - 22 april 2011), met wie ik

op een niet te evenaren wijze mijn liefde voor kunst heb kunnen delen.
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Inleiding

In 1874 werd aan koning Willem Il (1817-1890) een prestigieus geschenk aangeboden door de
Amsterdamse kunstenaarsvereniging Arti et Amicitiae (Arti). Ter gelegenheid van het 25-jarig
regeringsjubileum van de vorst hadden de leden een omvangrijk kunstwerk samengesteld, dat
bestond uit zeven verzamellijsten met in totaal 99 kleine olieverfschilderingen op paneel, een lijst
met zestien medailles en zeven gegraveerde koperplaten en een album met tekeningen en foto’s van
het werk van de architecten. ledere deelnemende kunstenaar had een staaltje van zijn artistieke

vernuft ingeleverd voor dit eerbetoon aan de koning.!

1. Geschenk van Arti aan koning Willem Ill. Eén van de zeven verzamellijsten met vier zeestukken.
Nicolaas Riegen (linksboven), Willem Gruyter jr. (rechtsboven), Jan Hendrik Weissenbruch
(linksonder) en Everhardus Koster (rechtsonder), 1874, olieverf op paneel, 140 x 210 cm.,
afzonderlijke paneelschilderingen 25 x 40 cm.

Collectie Stichting Historische Verzamelingen van het Huis Oranje Nassau, inventarisnummer AL-72

VILI.

! Fleurbaay 1984, p. 40-47 en Appendix IIl.




In één van de zeven verzamellijsten met schilderingen is op elke hoek een zeestuk geplaatst (AFB. 1).
Op de omlijsting van ieder paneeltje is in blokletters geschreven door wie het is geschilderd:
linksboven Nicolaas Riegen (1827-1889), rechtsboven Willem Gruyter jr. (1817-1880), linksonder Jan
Hendrik Weissenbruch (1824-1903) en rechtsonder Everhardus Koster (1817-1892).

Riegen schilderde een marinefregat en een spiegelsloep, beide vaartuigen zijn uitbundig
versierd met oranje wimpels en de nationale driekleur. De compositie doet denken aan een 17¢%-
eeuws tafereel van een oorlogsschip dat terugkeert na een zeegevecht en enthousiast wordt
binnengehaald.? Gruyter jr. beeldde op zijn paneeltje op de achtergrond een koopvaardijschip af, dat
na een lange reis over zee met afgenomen zeilen en geankerd voor de kust liggend op de
binnenvaartschepen wacht die de lading zullen overnemen. Het beurtschip links, dat ook de
Nederlandse vlag voert, heeft zojuist een vracht opgehaald. Een spiegelsloep vaart het schip
tegemoet. Ook deze compositie wekt de associatie met 179-eeuwse schilderijen van de behouden
thuiskomst van koopvaarders die na een maandenlange reis over de wereld worden verwelkomd.?

Koster koos voor een thema dat verband hield met het regeringsjubileum van de koning. Hij
liet de feestelijkheden zien die 25 jaar eerder hadden plaatsgevonden op het IJ in Amsterdam tijdens
de inhuldiging van Willem lll. Daarbij gaf hij variatie aan schepen weer: op de achtergrond zijn drie
masten van een fregat te zien, centraal ligt een kotterjacht dat een saluutschot afvuurt en aan de
rechterkant een gepavoiseerd spiegeljacht. Op de voorgrond varen roeisloepen en een boeier. De
schepen zijn voorzien van de Nederlandse vlag en lange oranje wimpels. Van een dergelijke type
afbeelding is eveneens een voorbeeld te vinden in de 17%-eeuwse zeeschilderkunst. Het vieren van
belangrijke evenementen vond ook toen al traditiegetrouw op het water plaats, waarbij de bevolking
met eigen vaartuigen de festiviteiten bijwoonde.*

Het schilderijtje van Weissenbruch wijkt duidelijk af van deze drie zeestukken. We zien een
pink in de branding bij het strand, aan de horizon zijn nog enkele zeilen zichtbaar van de andere
schepen uit de vissersvloot. De schilder heeft de pink in een weidse ruimte geplaatst, de atmosfeer is
verstild. Behalve dat op het schip het grootzeil wordt neergelaten, is er geen activiteit

waarneembaar. Van deze afbeelding is niet makkelijk een vergelijkbaar 17%-eeuws werk te vinden.

2 Bijvoorbeeld: HSM, Ludolf Bakhuizen, De terugkomst van de ‘Hollandia’ in het Landsdiep bij Huisduinen op 3
november 1665, 1666-1667, olieverf op doek, 112 x 168 cm., inventarisnummer A.0104(02).

3 Bijvoorbeeld: NMM, Hendrik Jacobsz. Dubbels, Een smalschip en twee Oostindiévaarders voor anker gaand op
een rede, ca. 1670, olieverf op doek, 102 x 137 cm., inventarisnummer BHC0917.

4 Bijvoorbeeld: HSM, Abraham Storck, Spiegelgevecht op het I te Amsterdam, ter ere van het bezoek van tsaar
Peter de Grote van Rusland op 1 september 1697, ca. 1700, olieverf op paneel, 66,5 x 91,5 cm.,
inventarisnummer A.0280.




Op de strandgezichten met vissersschepen uit deze periode zijn doorgaans mensen volop bezig met
de verkoop van de vangst van de dag, vaak vergezeld van personen uit alle lagen van de bevolking.®

Bij identificatie van deze vier schilders blijkt dat Weissenbruch een veelzijdig georiénteerd
schilder was, over wie uitgebreid is gepubliceerd. De anderen hebben aanzienlijk minder genres
beoefend en ze blijken niet tot nauwelijks onderwerp van onderzoek te zijn geweest.® Wie waren
deze drie schilders en wat was hun specialisme? Waarom is in hun themakeuze de associatie met de
17%-eeuwse zeeschilderkunst zo duidelijk aanwijsbaar en is de nationale vlag meerdere malen
prominent weergegeven? Met dit geschenk van Arti werd de koning geéerd, dus de aanwezigheid
van de vlag en de oranje wimpels ligt uiteraard voor de hand. Het lijkt er echter op dat in de twee
zeestukjes van Riegen en Gruyter jr. de (historische) rol van scheepvaart in het welvaren van de natie
wordt benadrukt, terwijl bij Weissenbruch de pink eigenlijk niet meer dan een motief is en de meeste
aandacht uitgaat naar het licht en de ruimtebeleving van de natuurlijke omgeving. Hoe verhouden
deze vier zeestukken zich dan tot elkaar?

Met dit proefschrift wordt beoogd een leemte te vullen in de bestaande kennis en het
onderzoek van de zeeschilderkunst, die tot nu toe hoofdzakelijk beperkt bleven tot de 179 eeuw.’
Het behelst een poging om nieuw licht te werpen op de beoefening van het genre in de 19%-eeuw,
en vooral op de opvattingen die men er toen over had en de rol die het speelde in de Nederlandse
cultuur. Deze studie biedt een dieper inzicht in de context van de tijd waarin de schilderijen tot stand

kwamen.

Historiografie van de Nederlandse zeeschilderkunst in de 199 eeuw

In de algemene kunsthistorische overzichtswerken en studies over de schilderkunst van de 19°
eeuw, is bijzonder weinig aandacht voor de zeeschilderkunst in deze periode. Het genre wordt niet
altijd behandeld of er worden slechts 17%¢-eeuwse vertegenwoordigers besproken. In studies over de
19% -eeuwse Romantiek en de Haagsche School worden doorgaans slechts drie namen van
zeeschilders genoemd: Johannes Christiaan Schotel (1787-1838), Louis Meijer (1809-1866) en
Hendrik Willem Mesdag (1831-1915).2 Dit suggereert dat alleen in het begin, het midden en het

5 Bijvoorbeeld: NMM, Simon de Vlieger, Het strand bij Scheveningen, 1633, olieverf op paneel, 68,6 x 106,7 cm.,
inventarisnummer BHC0774.

6 RKD-explore/artists&, geraadpleegd op 6-7-2017.

7 De schaarste aan onderzoek en vakliteratuur geldt in een nog sterkere mate voor de 18%-eeuwse
zeeschilderkunst. Deze periode blijft (helaas ook) in deze dissertatie grotendeels buiten beschouwing.

8 Marius 1920, p. 69-74. Marius noemt naast Schotel, Meijer en Mesdag ook: Pieter Arnout Dyxhoorn (1810-
1839), Martinus Schouman (1770-1848), George Johannes Hoffmann (1833-1873) en George Lourens Kiers
(1838-1916).

Knoef 1947, p. 271. Hier wordt één zeeschilder genoemd, “de zeeschilder Baur”, maar niet toegelicht. Bedoeld
wordt Nicolaas Baur (1767-1820).




einde van deze eeuw een zeeschilder van enige betekenis werkzaam is geweest en dat het genre in
de overige decennia een marginaal en onopvallend bestaan zou hebben geleid. In deze publicaties
wordt bovendien niet duidelijk gedefinieerd wat er in de 199 eeuw onder zeeschilderkunst werd
verstaan.

Weliswaar zijn over negen zeeschilders die in de eerste helft van de 19% eeuw werkzaam
waren, voornamelijk korte, monografische publicaties verschenen, maar dit onderzoek werd vooral
verricht vanuit een overwegend maritiem-historisch en lokaal perspectief. Een uitzondering daarop
vormt de monografie over Johannes Christiaan Schotel, als onderdeel van een
tentoonstellingscatalogus, waarin een zuiver kunsthistorische invalshoek wordt gehanteerd.® Zijn
status als de meest gerenommeerde zeeschilder van zijn tijd komt hierin duidelijk naar voren. Aan de

hand van zijn correspondentie wordt de levensloop van Schotel gevolgd, zijn productie en

De zeeschilderkunst wordt helemaal niet behandeld in bijvoorbeeld: Knoef 1948 en Janson 1982. In Turner
1996 is wel het lemma marine painting opgenomen, maar ook hier worden de 18% en 19%-eeuwse
zeeschilderkunst niet behandeld.

Sillevis 2007. Hier wordt de zeeschilderkunst genoemd in verband met de Romantiek en de Haagse School.
Reynaerts 2019. Reynaerts noemt naast Schotel, Meijer en Mesdag ook: Everhardus Koster (1817-1892),
Johannes Hermanus Koekkoek (1778-1851), Hermanus Koekkoek (1815-1882), Anthonie Waldorp (1803-1866).
Johannes Christiaan Schotel en zijn zoon Petrus Johannes worden in de tekst beiden met de naam Johannes
Schotel aangeduid, wat tot verwarring leidt. Een nieuw aspect is de (summiere) bespreking van de positie van
de zeeschilderkunst op de 19%-eeuwse kunstmarkt.

Een bijzondere vorm van onderzoek naar de zeeschilderkunst uit de periode 1600-1940, is uitgevoerd door
oceanograaf Dr. Marcel Wernand (1952-2018), voor het Koninklijk Nederlands Instituut voor Onderzoek der
Zee (NIOZ). Wernand heeft in 2015 de kleuren van de zee op vijftien schilderijen uit de collectie van HSM met
hyperspectraalmetingen geanalyseerd, om zodoende te komen tot een vaststelling van de waterkwaliteit
(hoeveelheid aanwezig phytoplankton). Door zijn voortijdig overlijden is het niet tot een publicatie gekomen.

% De selectie van de biografische literatuur over zeeschilders is uitgevoerd op basis van mijn Referentielijst van
zeeschilders (Bijlage 1). De negen zeeschilders van voor 1850 over wie een monografische publicatie verscheen
zijn:

Engel Hoogerheyden (1740-1807), zie: Enthoven 2007, een monografie over een “Zeeuws maritiem
chroniqueur”. De publicatie bevat een aanzet tot een oeuvrelijst, geordend op scheepstypen, redes en op
maritiem-historische gebeurtenissen.

Gerrit Groenewegen (1754-1826), zie: Poldervaart 2004, een tentoonstellingscatalogus en een kort biografisch
artikel over deze “maritiem kunstenaar”.

Nicolaas Baur, zie: Van den Berge-Dijkstra 1993, een bijdrage in een tentoonstellingscatalogus over zijn leven
en werk. Aan de catalogus zijn twee artikelen toegevoegd, waarin de marine en de koopvaardij rond Harlingen,
de woonplaats van Baur, worden behandeld. In deze uitgave zijn een kunsthistorische en een maritiem-
historische perspectief gecombineerd.

Johannes Hermanus Koekkoek , zie: Bol 1963, een inleidende biografische samenvatting in een
tentoonstellingscatalogus. Koekkoek wordt hierin “marinist” genoemd, een unieke term in verband met de
zeeschilderkunst, die ik uitsluitend in deze tekst van Bol heb aangetroffen.

Martinus Schouman, Johan Hendrik Boshamer (1776-1862) en Frans Jacobus van den Blijk (1806-1876), zie:
Erkelens 1983, 1987 en 1991, enkele biografische artikelen over deze zeeschilders, die allen uit Dordrecht
afkomstig waren. De band tussen de zeeschilders en hun stad, waar de scheepvaart overal aanwezig was,
wordt hierin nader belicht.

Jacob Spin (1806-1875), zie: Oosterwijk 2005. Door middel van de ontwikkeling van de 199-eeuwse
voornamelijk Amsterdamse scheepvaart, wordt Spins loopbaan als scheepstekenaar beschreven vanuit een
maritiem-historisch perspectief.

Johannes Christiaan Schotel, zie: Groot 1989.



klantenkring worden besproken en er is een transcriptie aanwezig van de eigenhandig geschreven
lijst van verkochte werken, aangevuld met gegevens over de opdrachtgevers en afnemers van zijn
schilderijen. Tot slot wordt een toelichting op zijn schildertechniek gegeven. Door deze bredere opzet
wordt de zeeschilder in een kunsthistorische context geplaatst die verder gaat dan alleen een
stilistische toewijzing tot een bepaalde school. Daardoor is een kunsthistorisch rijkgeschakeerd beeld
ontstaan van het leven en werken van Schotel. Met betrekking tot de eigentijdse denkbeelden over
de zeeschilderkunst blijft de informatie beperkt tot deze specifieke schilder en zijn werkzame periode
en wordt geen inzicht verschaft in de 19%¢-eeuwse zeeschilderkunst als geheel.

Naar vier zeeschilders die werkzaam waren in de tweede helft van de 19% eeuw is
kunsthistorisch onderzoek gedaan. Het leven, oeuvre en de werkkring van Hendrik Willem Mesdag,
als schilder en als cultureel ondernemer, is al tientallen jaren onderwerp van veelsoortig
onderzoek.? Over Betzy Berg (1850-1922), een leerlinge van Mesdag, verscheen in 2000 een
monografie.!! Hierin wordt onder meer de invloed geschetst van Mesdag op de stijlontwikkeling van
deze zeeschilderes. Deze twee studies behandelen vooral de zeeschilderkunst in de laatste decennia
van de 19% eeuw. In een publicatie uit 1998 over twee zeeschilders uit dezelfde periode, Johan
Frederik Schiitz (1817-1888) en zijn zoon Willem Johannes Schiitz (1854-1933), wordt ook in grote
lijnen aandacht besteed aan de ontwikkeling van de zeeschilderkunst gedurende de gehele 19%
eeuw.'? Hierin worden negen zeeschilders op stilistische gronden met elkaar in verband gebracht
binnen de stromingen van de Romantiek, het realisme en impressionisme en de Haagse School. Er
wordt echter ook een aantal niet-gespecialiseerde zeeschilders besproken. De selectie van de
schilders is waarschijnlijk tot stand gekomen op basis van de onderwerpkeuze, zee en schepen, maar
dit wordt niet nader toegelicht. Dit overzicht van de 19%-eeuwse zeeschilderkunst is traditioneel van
opzet en summier uitgewerkt en het biedt daardoor geen nieuwe inzichten.

In de publicaties over de 19%-eeuwse zeeschilderkunst ontbreekt dus een uitgebreid en
representatief overzicht van namen. De selectie van zeeschilders en hun werken blijkt mede
afhankelijk te zijn van een kunsthistorische, dan wel een maritiem-historische benadering van het
onderzoeksterrein. Dit geeft een vertekend en onvolledig beeld van wie in deze periode als

gespecialiseerde zeeschilders kunnen worden beschouwd. Voor dit onderzoek is voor het eerst

10 Over Mesdag zijn vanaf 1981 meerdere studies en oeuvrecatalogi gepubliceerd door onder anderen Johan
Poort, de oprichter van de Mesdag Documentatie Stichting. Door deze stichting werd tussen 1979 en 2004
informatie en documentatie over Hendrik Willem Mesdag verzameld en toegankelijk gemaakt onder meer via
publicaties en tentoonstellingen. Tegenwoordig is de Mesdag Documentatie Stichting ondergebracht bij het
RKD in Den Haag. Zie ook: Dijk 2015, over de positie en de rol van Mesdag als kunstenaar, verzamelaar en
ondernemer in de laat 19%-eeuwse culturele kringen van Den Haag.

11 Bell 2000.

12 platier-van Engeland 1998, zie: p. 31-41, ‘De ontwikkeling van de zeeschilderkunst in Nederland tot 1920’
Hiervoor is onder meer gebruikgemaakt van Erftemeijer 1989.




vastgesteld wie de specialisten waren in de zeeschilderkunst van de 199 eeuw. Dit heeft een corpus
van 110 schilders opgeleverd die in de periode van 1800 tot 1900 in Nederland werkzaam waren en
vrijwel uitsluitend de onderwerpen zee en/of schepen in hun oeuvre hadden: de Referentielijst van

zeeschilders (Bijlage 1).

In de huidige kunsthistorische literatuur over de 19-eeuwse zeeschilderkunst gaat de
meeste aandacht uit naar de stilistische positionering van de schilderijen. Voor dit onderzoek zijn
met betrekking tot de 19%¢-eeuwse zeeschilderkunst nieuwe invalshoeken gebruikt om het genre in
de eigentijdse kunsthistorische context te plaatsen. Naast het perspectief op hun specialisme van de
zeeschilders zelf, zijn ook de opvattingen onderzocht van andere kunstschilders op de
kunstenaarsverenigingen Pictura, Arti et Amicitae en Pulchri Studio, in respectievelijk Dordrecht,
Amsterdam en Den Haag, en van de kunstrecensenten naar aanleiding van de Tentoonstelling van
Levende Meesters die plaatsvond in Amsterdam, Rotterdam en Den Haag, tussen 1808 en 1900.%3

Voor een doorgronding van de zeeschilderkunst in een bredere culturele context zijn de
onderzoeksresultaten en overige contemporaine bronnen met betrekking tot het maritieme cultureel
erfgoed, getoetst aan het theoretische kader van het cultuurnationalisme. Maritiem cultureel
erfgoed is hier gedefinieerd als het geheel van de productie en verspreiding van kunst en kennis op
het terrein van het zeevaartverleden van Nederland, zoals dat is overgeleverd door de overheid en
particulieren.®

Het begrip cultuurnationalisme werd in Nederland voor het eerst omschreven door historicus
Jan Bank in 1989, die het toen nog formuleerde als cultureel nationalisme. Bank wees op de
doelbewuste inzet in de 199 eeuw van cultuuruitingen, zoals monumenten en beeldhouwwerken, ter
bevordering van nationalistische gevoelens.?® In de jaren 90 werkte literatuurhistoricus Joep Leerssen
dit verder uit en hij stelde dat kunstenaars en intellectuelen van cruciaal belang zijn bij de
ontwikkeling en verspreiding van nationalistische (zelf-) beelden en ideeén. In 2006 formuleerde
Leerssen een methode waarmee de, hoofdzakelijk letterkundige, activiteiten en de reikwijdte van het
cultuurnationalisme binnen de maatschappij geanalyseerd kunnen worden. Hierbij werd de
samenvattende term ‘het nationale denken’ geintroduceerd, een brede opvatting van alle culturele

activiteiten die kenmerken dragen van de verschijnselen nationalisme, nationaliteit, nationale

13 De keuze voor de(ze) kunstenaarsverenigingen en de kunstkritieken die verschenen naar aanleiding van de
Tentoonstelling van Levende Meesters, wordt in de betreffende hoofdstukken onderbouwd.

1 Voor de definitie van maritiem cultureel erfgoed heb ik gebruik gemaakt van de betekenis van het begrip
cultuur zoals gedefinieerd voor de Encyclopedia of Romantic Nationalism in Europe (ERNIE) (Leerssen 2017).

15 Bank 1990. Bank baseerde zich onder meer op het werk van Thomas Nipperdey, een Duitse historicus,
gespecialiseerd in de periode 1800-1918 in de geschiedenis van Duitsland: ‘Auf der Suche nach Identitat:
Romantischer Natonalismus’, Nachdenken (iber die deutsche Geschichte, Miinchen 1986, en op Niek van Sas,
Nederlandse historicus, gespecialiseerd in de periode van circa 1750-1900 in de geschiedenis van Nederland en
West-Europa: ‘Vaderlandsliefde, nationalisme en vaderlands gevoel in Nederland, 1770-1813’, Tijdschrift voor
Geschiedenis 102(1989).




identiteit en nationaal karakter. Het begrip cultuur wordt door hem gebruikt in de betekenis van het
geheel van de productie en verspreiding van kunst en kennis.'® Dit impliceert dat ook de
zeeschilderkunst als cultuuruiting binnen het cultuurnationalisme kan worden bestudeerd.

In dit proefschrift wordt voor het eerst onderzocht of het genre van de zeeschilderkunst in de
199 eeuw een rol heeft gespeeld bij het versterken van een gevoel van nationale identiteit. Dit
betekent niet alleen een aanvulling op de bestaande kennis over de werking van beeldende kunst
binnen de ontwikkeling van het nationalisme, maar ook wordt aangetoond dat de zeeschilderkunst in
de 199 eeuw kan worden gezien als een specifiek Nederlandse vorm van cultivering van het

verleden.

‘Maritieme kunst’ of zeeschilderkunst
Wat opvalt bij het bestuderen van de zeeschilderkunst, is dat het niet eenduidig is onder welke
noemer dergelijke schilderijen worden ondergebracht. Met betrekking tot schilderijen waarin de zee
en schepen het hoofdthema vormen, is namelijk een scala aan termen in omloop. Dit wordt treffend
geillustreerd aan de hand van de variatie aan titels van de lezingen, die werden gehouden op een
symposium op de Vrije Universiteit in Amsterdam in 2015. De bijeenkomst droeg de naam Marines
op de vrije markt: zeeschilders in de Gouden Eeuw. In de verschillende lezingen kwamen
achtereenvolgens “het maritieme penstuk”, “zee- en binnenwaterschilders”, “zeestukken”,
“marineschilderijen” en de “maritieme kunst” aan de orde.?” Op het symposium waren kunsthistorici
en in de zeevaartgeschiedenis gespecialiseerde historici aan het woord, die deze groep schilderijen
allemaal vanuit hun eigen discipline benaderden. Die twee invalshoeken verklaren slechts voor een
deel het gebruik van de verschillende termen, want de aanwezige kunsthistorici waren onderling ook
niet eenduidig in de keuze van hun terminologie. Voor deze studie is daarom onderzocht welke term
het meest toepasselijk is voor deze schilderijen en hoe het genre kan worden gedefinieerd.
Overeenkomstig met het symposiumprogramma, tonen ook de algemene kunsthistorische
naslagwerken en studies over de schilderkunst een variatie aan termen, zoals marine, zeegezicht,

zeeschilderkunst en zeeschilder.’® Met deze terminologie was ik vertrouwd vanuit mijn studie

16 Leerssen 1999.

Leerssen 2006.

17 Het symposium was georganiseerd door de Vrije Universiteit Amsterdam, Faculteit der
Geesteswetenschappen, in samenwerking met de Nederlandse Vereniging voor Zeegeschiedenis, en vond
plaats op 16 december 2015.

18 Marius 1920, p. 69-74.

Thieme-Becker 1907-1952.

Scheen 1969/1970.

Knoef 1947, p. 271.

Turner 1996, lemma marine painting.

Sillevis 2007.




kunstgeschiedenis. De verbinding van het adjectief maritieme aan de schilderkunst was mij echter
onbekend, totdat ik in 2004 in het Scheepvaartmuseum ging werken. Daar bleek de aanduiding
zeeschilderkunst niet te worden gebruikt, maar behoorden alle schilderijen tot de deelcollectie
‘maritieme kunst’.!® Dat zorgde voor verwarring, want waar mijn collega’s ‘maritieme kunst’ zagen,
keek ik naar zeeschilderkunst en als ik meende met ‘maritieme kunst’ te maken te hebben, vonden
zij dat er te weinig schepen op het schilderij stonden. Over wat ‘maritieme kunst’ dan was en of die
zich verder uitstrekte dan alleen de schilderkunst, kon geen overeenstemming worden bereikt.
Bovendien vroeg ik mij af hoe en sinds wanneer de term ‘maritieme kunst’ een gangbaar begrip is
geworden.

Tot en met de 19 eeuw bleek in Nederland het bijvoeglijk naamwoord maritiem of
maritieme, uitsluitend gebruikt te worden met betrekking tot de zee en de zee- of scheepvaart en
werd het niet gecombineerd met een kunstvorm.? De vroegst aangetroffen vermelding van het
adjectief maritiem(e) in verband met de beeldende kunst dateert uit het begin van de 20°**-eeuw. In
een krantenadvertentie uit 1910 van veilinghuis H.G. Bom te Amsterdam, werd een “Maritieme
Kunst-Veiling” aangekondigd van voorwerpen met betrekking tot de scheepvaart en de handel.
Tijdens deze veiling zouden niet alleen oude en moderne schilderijen worden aangeboden, maar ook
scheepsmodellen, scheepsbenodigdheden, instrumenten en curiosa.?! ‘Maritieme kunst’ werd door
Bom breed opgevat en de term blijkt voor hem niet alleen van toepassing te zijn geweest op de
beeldende kunst, maar ook op gebruiksvoorwerpen en modellen.

Pas in het midden van de 20%*-eeuw werd de term, zij het met enig voorbehoud, uitsluitend
aan de schilderkunst gekoppeld door Pierre Janssen (1926-2007), destijds museumdirecteur en een

“u

invloedrijk “kunstverteller” op radio en televisie. In 1951 noemde hij de term ““maritieme”
schilderkunst” in een artikel in de krant.?2 Daarmee refereerde hij aan de bloei van de

zeeschilderkunst in de 179 eeuw en aan de illustere admiraal Michiel de Ruijter (1607-1676), wiens

19 De plaatsing tussen enkele aanhalingstekens van de term maritieme kunst (‘maritieme kunst’) geeft aan dat
opvatting van de inhoud van deze categorie in de beeldende kunst subjectief is.

20 Sjjs 2010, geraadpleegd 19-10-2016. Maritiem of maritieme, is ontleend aan het Frans (maritime) en het
Latijn (maritimus) en betekent ‘betreffende de zee’. Bijvoorbeeld: ‘maritieme autoriteiten’, een instantie die
zich bezighoudt met de regelgeving rond scheepvaart, of: ‘maritiem woordenboek’, een woordenboek met
zeevaart- en scheepstermen.

21 pe Telegraaf, 10-3-1910.

De Telegraaf, 13-7-1939. Een later voorbeeld van een ander soort gebruik van de term ‘maritieme kunst’ is een
bundel zeemansliedjes, die in 1939 verscheen onder de titel De zingende walvisch. In de krant werd de uitgave
besproken als “maritieme poézie”.

22 Het Vrije Volk, 1-6-1951. Het artikel gaat over een initiatief van de marine met het doel om de
zeeschilderkunst nieuw leven in te blazen. Acht schilders werden met vaartuigen meegestuurd, maar volgens
Janssen was de oogst mager. Hij kon niet anders dan concluderen dat het genre niet meer bestond: “Met
Michiel den Bestevaer rust de “maritieme” schilderkunst dan ook in een praalgraf.”. Janssen spreekt in de
overige tekst alleen nog van zeeschilderkunst, wat het uitzonderlijke gebruik van de combinatie van termen
bevestigt.




optreden in de zeeoorlogen destijds in belangrijke kunstwerken is vastgelegd. Het is opmerkelijk dat
Janssen het woord maritieme tussen aanhalingstekens plaatst. Hij geeft daarmee aan dat hij de term
in combinatie met de schilderkunst slechts bij uitzondering gebruikt.

Al snel na Janssens artikel verscheen de term ‘maritieme kunst’ echter in aankondigingen van
de twee grootste Nederlandse scheepvaartmusea. Het Amsterdamse Scheepvaartmuseum
adverteerde in 1952 voor een tentoonstelling van “Historische scheepsmodellen, maritieme
schilderijen en prenten” en het Maritiem Museum Rotterdam meldde in 1954 de expositie
“Rotterdam en de zee. 17%-eeuwse maritieme kunst.”.? In tegenstelling tot Pierre Janssen,
combineerden deze maritiem-historische musea onbekommerd, want zonder aanhalingstekens, de
termen maritieme en kunst in de communicatie met het potentiéle publiek.

Als gevolg van de viering in 1975 van het 700-jarig bestaan van de stad Amsterdam, met een
parade van historische zeilschepen en vaartuigen, kwam in de jaren 80 in Nederland het gebruik van
de term ‘maritieme kunst’ nog meer in zwang. Ook een museum zonder directe maritieme signatuur,
bijvoorbeeld het Dordrechts Museum, kondigde een tentoonstelling aan van “maritieme kunst uit
eigen bezit”.** De term raakte ingeburgerd in de Nederlandse cultuur, meer op basis van een gevoel
van eigenheid dan dat precies duidelijk was wat het inhield.

‘Maritieme kunst’ blijkt dus een containerbegrip te zijn geworden, inhoudelijk rekbaar en
meer kunstvormen omvattend dan alleen de zeeschilderkunst. Voor de 19% eeuw is het een
anachronisme en het is daarom binnen het kader van dit onderzoek hierna verder buiten
beschouwing gelaten. In dit proefschrift worden uitsluitend de termen zeeschilder en, daaruit
volgend, zeeschilderkunst gebruikt, omdat uit de 19%¢-eeuwse bronnen blijkt dat dit de gangbare

aanduidingen waren.?®

23 De Waarheid, 26-3-1952.

Algemeen Handelsblad, 13-12-1954.

24 De Telegraaf, 15-3-1980.

NRC Handelsblad, 12-8-1987.

Nieuwsblad van het Noorden, 6-10-1989.

Het Reformatorisch Dagblad, 25-10-1989.

NRC Handelsblad, 21-8-1991.

De Telegraaf, 31-1-1992.

De Telegraaf, 13-5-1994.

%5 Dit blijkt bijvoorbeeld uit de formulieren die Johannes Immerzeel in de jaren 40 van de 19 eeuw
verspreidde onder schilders ten behoeve van zijn naslagwerk, zie: RPKA, Vraagpunten Immerzeel. Deze
formulieren geven directe informatie over hoe de zeeschilders zelf hun specialisatie zagen. Immerzeel stelde de
vraag: “Welk is, als Schilder, uw vak?” en van de zeeschilders die het formulier ingevuld terugstuurden,
antwoordden de meesten: zeeschilder. Varianten daarop waren bijvoorbeeld: “Water en Schepen schilderen”
(Van den Blijk), “Zee en Waater gezigte zoo binne als buyte Waters” (Boshamer), “Waters met Scheepen”
(Gruyter jr.), “zeevak” (J.H. Koekkoek) en “het zee schilderen in het algemeen” (Pliigger).

Zie ook: KB, inventarisnummer 135 B 239, brief van J.C. Schotel aan A. Teerlink, 5-5-1837. De brief werd door
Schotel ondertekend met “Zee-Schilder”.

In de grafsteen van Betzy Berg staat haar specialisatie, “zeeschilderes”, gebeiteld.




Definiéring van de zeeschilderkunst

Behalve de verschillende aanduidingen van het genre, bestaan er ook meerdere opvattingen over
wat de zeeschilderkunst inhoudst. In de algemene kunsthistorische literatuur wordt het beschouwd
als een zelfstandig specialisme, zonder nadere definiéring, en vaak ook als een vorm van
landschapschilderkunst. Een voorbeeld van de verwarrende situatie is de benoeming en definitie van
het genre in Nineteenth-Century European Art uit 2006 van Petra ten -Doesschate Chu: “Seascape.
View of the sea, with or without boats (if boats dominate, we speak of marine painting).”*® De
zeeschilderkunst is hier opgenomen in een overzicht van onderwerpen en stijlvormen van de
landschapschilderkunst, maar dit blijkt geen recht te doen aan de variatie van onderwerpen. Uit de
specialistische literatuur op het gebied van de zeeschilderkunst kan beter worden afgeleid, hoewel
soms ook slechts tot op zekere hoogte, wat onder het genre wordt verstaan. De zeeschilderkunst
blijkt, in zowel de naslagwerken als in de uitvoeriger studies, vaak te worden gebruikt als een
documentaire bron voor de maritieme geschiedenis.

Het eerste lexicon van zeeschilders is de Dictionary of Sea Painters of Europe and America
van Edward Archibald uit 1980 (herzien in 2000). Hierin wordt een overzicht gegeven van Europese
en Amerikaanse zeeschilders van de 16% tot en met de 20°* eeuw. De namen van alle zeeschilders in
de collecties van het National Maritime Museum in Greenwich, Londen, en in musea van over de
hele wereld werden door Archibald opgenomen, mits hun werk in zijn ogen van professionele
kwaliteit was en men over voldoende informatie beschikte.?” Wat ‘professionele kwaliteit’ precies
inhield en wanneer de hoeveelheid informatie over een kunstenaar voldeed, wordt in dit voorwoord
niet toegelicht. Uit de door Archibald geschreven inleiding blijkt echter, dat de documentaire waarde
van het oeuvre op maritiem-historisch en scheepsbouw-historisch gebied, het feitelijke criterium was
voor de opname in het lexicon. Deze invalshoek wordt extra duidelijk door de toevoeging van een
aantal hulpmiddelen aan het boek voor de datering en identificatie van afbeeldingen, zoals de
aanwijzingen voor historische scheepsvlaggen, scheepstypes en scheepsbouwkundige
ontwikkelingen en de afbeeldingen van historische gebeurtenissen.?® Stijlen en kunsthistorische

stromingen komen in het lexicon niet aan de orde en een definiéring van het behandelde type

De aanduiding ‘marine’ ben ik in de bronnen slechts één keer tegengekomen, zie: [anoniem] 1861.

26 Heteren 2000, p. 7, 61, 73. Hier wordt de zeeschilderkunst als een zelfstandig specialisme behandeld.
Huebner 1942, p. 80, 82-85. Hier wordt de zeeschilderkunst in het hoofdstuk “Landschap” behandeld.

Chu 2006, p. 190. Ten-Doesschate Chu is hoogleraar aan de Amerikaanse Seton Hall University (NJ) en
gespecialiseerd in de 19%-eeuwse kunstgeschiedenis.

27 Archibald 1980/2000, p. 9-10.

Archibald was van 1952 tot 1984 conservator van de schilderijencollectie in het National Maritime Museum
(NMM) in Greenwich, Londen. Hij had zich ten doel gesteld om de Dictionary zo compleet mogelijk te maken.
28 |bidem, p. 11-13. De inleiding die Archibald schreef voor de uitgave uit 1980 is in een vrijwel ongewijzigde
vorm overgenomen in de nieuwe uitgave van de Dictionary uit 2000.
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schilderijen ontbreekt. Archibalds interesse ging namelijk in eerste instantie uit naar de maritieme
geschiedenis en die diende zo accuraat mogelijk te zijn uitgebeeld.

Een hiervan afwijkende benadering van de zeeschilderkunst wordt gehanteerd in het enige
andere naslagwerk met betrekking tot zeeschilders, de Dictionary of Marine Artists van Dorothy en
Marion Brewington uit 1982.2° Meer dan Archibald waren de Brewingtons geinteresseerd in de
kunsthistorische aspecten van het leven, de opleiding en de loopbaan van de “marine artist”. De
auteurs pasten bovendien ruimere criteria toe op de maritieme inhoud van afbeeldingen. Een
kunstenaar kwam voor opname in het lexicon in aanmerking als deze zich had beziggehouden met
het tekenen of schilderen van vaartuigen en zee-, kust- en havengezichten, uitgevoerd in een
figuratieve stijl. Daarbij richtten zij zich vooral op de pierhead painters, kunstenaars die zich in de
18% en 19 eeuw toelegden op het tekenen van scheepsportretten in havens. Hieruit spreekt een
voorkeur voor kunstwerken met een aanwijsbare documentaire waarde. Een nadere definiéring van
de zeeschilderkunst als genre wordt overigens niet door de auteurs gegeven.

Een invalshoek die overeenstemt met die van Archibald, is te vinden in Kunst in het kielzog.
Het maritieme leven in de Nederlandse kunst. Hierin is een maritiem-historische benadering
grotendeels bepalend voor de selectie van kunstwerken en voor de opsomming van
kunstenaarsnamen. Deze uitgave bij de gelijknamige tentoonstelling in Musée de la Marine in Parijs
in 1989-1990, bevat twee artikelen over de algemene en de sociaal-economische geschiedenis van
de scheepvaart in Nederland. Een derde artikel, met de titel ‘Nederlandse maritieme kunst door de
eeuwen heen’, van de hand van Antoon Erftemeijer, vormt het hoofdbestanddeel van het boek. De
auteur geeft een chronologisch en globaal overzicht van het onderwerp scheepvaart binnen de
kunstnijverheid, de beeldhouwkunst en de schilder-, prent- en tekenkunst in de Nederlandse
kunstgeschiedenis. De behandelde periode loopt vanaf circa 1600 tot en met de 20°"-eeuw, waarbij
de nadruk ligt op de 17 eeuw.* Voor de aanduiding van de werken wordt de term ‘maritieme
kunst’ gebruikt en wordt de volgende definitie gegeven van wat eronder moet worden verstaan: alle

schilderijen, prenten en tekeningen waarop de zee en schepen de beeldbepalende elementen zijn of

2% Brewington 1982, p. VII-XI. Ondanks de nadruk op de afgebeelde schepen, hanteren deze auteurs de
aanduidingen marine painting en sea painters, wat wij zouden vertalen met de termen zeeschilderkunst en
zeeschilders, en niet de term maritime, die in het Engelse taalgebied gangbaar is voor zaken met betrekking tot
de scheepvaart.

Dorothy en Marion Brewington schreven gezamenlijk de catalogus van de collectie zeeschilderkunst van het
Peabody Essex Museum in Salem, MA (1968). Dorothy Brewington stelde later alleen de catalogus samen van
de collectie schilderijen en tekeningen van het Mystic Seaport Museum in Mystic, CT (1982).

30 Bellec 1989, p. 47-153. De publicatie bevat ook een bibliografie, een kunstenaarsindex en een catalogus van
de tentoonstelling.

Antoon Erftemeijer is kunsthistoricus en was ten tijde van de productie van de tentoonstelling en van het boek
werkzaam als conservator bij het Frans Halsmuseum in Haarlem. In 2012 verzorgde hij de samenstelling van de
tentoonstelling en de uitgave van de gelijknamige begeleidende publicatie: Naar zee. De zee in de Nederlandse
kunst sinds 1850, in De Hallen Haarlem, 15 juni — 2 september 2012, te Haarlem.
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daarmee in relatie kunnen worden gebracht. Hoewel Erftemeijer aandacht besteedt aan de
kunsthistorische achtergrond en een ‘neutrale’ definiéring van het genre formuleert, berust de keuze
van de kunstenaars bij deze auteur net als in bovengenoemde publicaties op de maritiem-historische
inhoud van individuele werken.

Archibald, Brewington en Erftemeijer zijn weliswaar allen gericht op de weergave van de
scheepvaart in de beeldende kunst, maar ze hanteren elk een andere terminologie, een persoonlijke
benadering of definiéring en ze presenteren als gevolg daarvan, met overlappingen, een
verschillende groep (Nederlandse) schilders. Het criterium voor de beoordeling van de kwaliteit van
de kunstwerken is bij alle auteurs de correcte weergave van de nautische aspecten van de
scheepvaart en de maritiem-historische thema’s. De schilderijen worden, kortom, gezien als
illustratiemateriaal bij de maritieme geschiedenis. Wanneer er, zoals hier, sprake is van een
overwegend maritiem-historische benadering wordt de zeeschilderkunst mijns inziens slechts
fragmentarisch en thematisch belicht. Dit levert een eenzijdig en beperkt beeld op van de
(Nederlandse) zeeschilderkunst, met een onvolledig overzicht van zeeschilders als resultaat.

De kunst- en maritiem-historische benaderingen van de Nederlandse zeeschilderkunst in de
genoemde publicaties, zijn eveneens terug te vinden in de meer diepgaande studies naar het genre,
die overigens uitsluitend betrekking hebben op de ontwikkelingen in de late 16%- en de 17%¢ eeuw. In
die periode was er een directe relatie tussen de ontwikkeling van de welvaart van de Hollandse
Republiek als maritieme natie en de zeeschilderkunst, mede door opdrachten die werden gegeven
vanuit de kringen van de admiraliteit en de koopvaardij. Omdat de 17%-eeuwse zeeschilderkunst een
belangrijke inspiratiebron vormde voor het genre in de 199 eeuw, is het voor dit onderzoek relevant
om een definiéring van het genre voor deze periode nader te bekijken.

In dit kader is het overzichtswerk Die Holléindische Marinemalerei des 17. Jahrhunderts van
Laurens Bol uit 1973 van groot belang. Dit standaardwerk bevat meer dan 80 namen van schilders uit
de Noordelijke Nederlanden en een indeling, waarin de stilistische ontwikkeling van de
zeeschilderkunst in die periode uiteen wordt gezet.3! De auteur licht in het voorwoord toe wat hij in
dit boek verstaat onder het “Marinebild”, het zeegezicht, door een opsomming te geven van de
verschijningsvormen van watervlakten en van de schepen die men daarop kan aantreffen. Ook grote
rivieren, meren, strandgezichten, havens, redes en stadsgezichten met schepen rekent hij mee in
deze brede definitie van het genre. Voor Bol is slechts de weergave van “Schiffen auf dem Wasser” al

kenmerkend, wat een opvatting van het genre is die mijns inziens recht doet aan de vele varianten

31 Bol 1973.

Bols uitgave kan gezien worden als een voortzetting en uitbreiding van de eerste gepubliceerde
overzichtsstudie van de 17%-eeuwse Nederlandse zeeschilderkunst door Fred Willis uit 1912. Willis had als doel
de ontwikkeling van zeeschilderkunst te schetsen.
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van de 17%-eeuwse zeeschilderkunst en ook aansluit bij de 19% eeuw. Een nadrukkelijk maritiem-
documentaire waarde van het kunstwerk lijkt bij hem van minder belang te zijn, terwijl de reeds
genoemde auteurs hieraan juist veel waarde hechten. Deze ruime definiéring van Bol levert een
groot arsenaal aan beoefenaren op.

In de tentoonstellingscatalogus Lof der zeevaart. De Hollandse zeeschilders van de 17de
eeuw, van Jeroen Giltaij en Jan Kelch uit 1997, wordt weer een andere, engere definiéring van het
genre gebruikt. Dat verklaart mede waarom in het hierin opgenomen overzicht 49 Noord-
Nederlandse zeeschilders worden genoemd, in plaats van de meer dan 80 van Bol.3? De catalogus
verscheen bij de eerste omvangrijke tentoonstelling over de Nederlandse 17%-eeuwse
zeeschilderkunst die in Europa werd georganiseerd. De selectie voor de expositie vond plaats op
basis van “een beeld” van de zeeschilderkunst, dat niet concreet wordt beschreven maar waarbij
meer aandacht naar de zee uitging dan bij Bol. In de uitgave zijn zowel een kunsthistorische als een
maritiem-historische benadering van het genre aanwezig. De biografische gegevens van de schilders
zijn opgenomen, de techniek van de penschildering wordt behandeld en de iconografie van het
zeestuk, evenals de benaming en scheepstypen uit de 179 eeuw en de waarde van het zeestuk als
historische bron voor de maritieme geschiedenis.

Samenvattend kan worden gesteld dat in voornoemde publicaties verschillende definiéringen
en benamingen worden gebruikt van wat onder de zeeschilderkunst wordt verstaan. Afhankelijk van
de benadering vanuit de kunst- en/of maritieme geschiedenis is de representatie van de scheepvaart
hierbij vaak, maar niet altijd, een belangrijk criterium. Om het genre te kunnen onderzoeken, dient
echter duidelijk te zijn wat de zeeschilderkunst omvat. Voor deze studie is daarom de definiéring als
uitgangspunt genomen, die wordt gehanteerd door het Nederlands Instituut voor
Kunstgeschiedenis/Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie (RKD) voor de term “marine (als
genre)” in het registratiesysteem voor de beelddocumentatie, namelijk: “een groep voorstellingen,

zoals ‘zeegezichten’ en ‘riviergezichten (overwegend water)’. Onder ‘zeegezichten’ worden verstaan

32 Giltaij/Kelch 1996.

Voorafgaand aan de tentoonstellingscatalogus van Giltaij/Kelch, verscheen in 1990 Mirror of Empire. Dutch
marine art of the seventeenth century van George Keyes. Hierin komen 24 zeeschilders aan de orde. Deze
schilders waren volgens de samenstellers van de tentoonstelling bepalend voor de ontwikkeling van de
Nederlandse 17%-eeuwse zeeschilderkunst. Ze beperkten zich bij hun selectie tot afbeeldingen van de
Nederlandse wateren. In de inleidende essays wordt een nadrukkelijk verband gelegd met de
zeevaartgeschiedenis van de Republiek der Zeven Verenigde Nederlanden.

Naast deze overzichtswerken zijn over enkele 17%-eeuwse zeeschilders monografieén verschenen,
bijvoorbeeld: Russell 1983, over Hendrick Cornelisz. Vroom (1566-1640); Kelch 1971, over Simon de Vlieger
(1600-1653); De Beer 2002, over Ludolf Bakhuizen (1630-1708); Robinson 1990, oeuvrestudie en -catalogus
over Willem van de Velde (I) (1611-1693) en zijn zoon Willem (ll) (1633-1607); Daalder 2013, over de
bedrijfsvoering van het atelier van de familie Van de Velde in Amsterdam en Londen.




voorstellingen, waarin zee, lucht en schip/schepen het onderwerp vormen. Daarnaast worden ook
havengezichten, kustgezichten en zeeslagen hiertoe gerekend” .33

Deze beschrijving vertoont sterke overeenkomsten met zowel de concrete maar wijdlopige
omschrijving van de zeeschilderkunst door Bol, als met de neutrale en bondige definiéringen van
Erftemeijer en Ten-Doesschate Chu. De beschrijving van het RKD is mijns inziens het meest geschikt
om het genre als onderzoeksveld te begrenzen, omdat hierin alle beeldbepalende onderdelen van de
zeeschilderkunst zijn samengebracht in een gespecificeerde en tegelijkertijd compacte formulering.
De definiéring vormt tevens de basis van de ontsluiting van de biografische database RKDartists& op
de onderwerpen zee en/of schepen in het oeuvre van kunstschilders en is het belangrijkste
uitgangspunt bij mijn onderzoek naar welke schilders in de 19¢ eeuw in de zeeschilderkunst waren
gespecialiseerd. De onderzoeksmethode die leidde tot de namenlijst van deze 110 werkelijke
specialisten in het genre, de Referentielijst van zeeschilders, wordt gedetailleerd uiteengezet in
Bijlage 1. De referentielijst is in de loop van het onderzoek een aantal malen getoetst op volledigheid,
bijvoorbeeld door bestudering van de onderwerpkeuze van de deelnemende schilders aan de
Tentoonstelling van Levende Meesters. In dit proefschrift wordt bij alle met de term zeeschilder

aangeduide kunstenaars gerefereerd aan dit overzicht.

Vraagstelling

In de huidige literatuur zijn de omvang en de plaats van de zeeschilderkunst tussen de andere genres
niet duidelijk. Bovendien komt niet of nauwelijks aan de orde hoe de zeeschilderkunst werd gezien in
de eigen tijd, een aspect dat essentieel is voor een goed begrip van het genre. Hoe werd in de
Nederlandse kunstwereld in de 199 eeuw over de zeeschilderkunst gedacht? Werd het als een
zelfstandig genre beschouwd en, zo ja, wat waren de status en omvang ervan? Is er een verband
tussen de opvattingen die over het genre bestonden en de (stilistische) ontwikkelingen binnen de
zeeschilderkunst?

Gaandeweg het onderzoek is gebleken dat de zeeschilderkunst in de kunsttheoretische
bronnen en in de opvattingen van zeeschilders, hun beroepsgenoten en in de kunstkritiek werd
geassocieerd met een gevoel van nationale saamhorigheid. De zeeschilderkunst heeft in de 199
eeuw, behalve in de beeldende kunst als een traditioneel Hollands schildergenre, dus ook een plaats
en betekenis gehad in de bredere context van het ontwikkelende cultuurhistorische besef en het
nationale denken. Op welke wijze kan de zeeschilderkunst een bijdrage hebben geleverd aan de

vorming van een nationale identiteit?

33 RKD-explore/artists&, geraadpleegd 10-2-2014.
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Bronnen

Om een zo gevarieerd mogelijke analyse te maken van de contemporaine receptie van de
zeeschilderkunst in de 19 eeuw zijn tal van primaire bronnen gebruikt, waarvan een aantal nooit
eerder is geraadpleegd. Het overzicht van de maritiem-culturele context van de zeeschilderkunst is
samengesteld uit voorbeelden met betrekking tot (historische) scheepvaart uit de dichtkunst,
literatuur, (maritieme) geschiedschrijving en materiéle cultuur van de 19 eeuw.

Tot de bronnen die aanwijzingen geven over de opvatting van de zeeschilders van hun
specialisme, behoren persoonlijke documenten zoals foto’s, brieven, biografieén en autobiografieén.
Voor het vinden van informatie over hun opleiding is gebruik gemaakt van de registratie van de
leerlingen en leden, onderwijsreglementen, leerplannen, lesroosters, beleidstukken, notulen en
verslagen van onderwijscommissies en docenten van de academies van beeldende kunsten in
Amsterdam en Den Haag. Het oeuvre en de deelname van de zeeschilders aan de Tentoonstelling van
Levende Meesters zijn onder andere onderzocht aan de hand van de catalogi van deze
tentoonstellingen in hoofdzakelijk Den Haag, Amsterdam en Rotterdam. Daarnaast zijn zoveel
mogelijk schilderijen, tekeningen en schetsboeken van de zeeschilders bekeken in de collecties van
het Scheepvaartmuseum Amsterdam, het Maritiem Museum Rotterdam, het Rijksmuseum
Amsterdam, het Stedelijk Museum Amsterdam, het Amsterdam Museum, het Gemeentemuseum
Den Haag, Teylers Museum Haarlem, Museum Boijmans Van Beuningen Rotterdam, het Dordrechts
Museum en het Stadsarchief Breda.

Het perspectief van andere kunstschilders en de positie van de zeeschilderkunst op de
kunstenaarsvereniging zijn bestudeerd door middel van de reglementen, jaarverslagen,
ledenregistratie en de catalogi van de ledententoonstellingen. Hiervoor de archieven geraadpleegd
van de drie genoemde kunstenaarsverenigingen. Voor de opvattingen in de kunstkritiek zijn de
recensies onderzocht die tussen 1808 en 1900 in diverse periodieken en tijdschriften werden
gepubliceerd naar aanleiding van de Tentoonstelling van Levende Meesters. Voor de periode
voorafgaand aan het verschijnen van de eerste kunstkritieken, zijn onder meer kunsttheoretische
publicaties gebruikt uit de 17%-, 18%- en vroege 19% eeuw. Deze teksten vormen een belangrijke
bron voor de kunstopvattingen van kunsttheoretici, kunstliefhebbers en kunstenaars. In de 19%-

eeuwse kunstkritiek wordt hierop teruggegrepen.

Opbouw van het proefschrift
In het eerste hoofdstuk wordt de zeeschilderkunst in een cultuurhistorisch verband geplaatst en

benaderd vanuit het theoretisch kader van het cultuurnationalisme. Er wordt onderzocht welke
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betekenis de zeeschilderkunst, behalve in de beeldende kunst als een traditioneel Hollands
schildergenre, heeft gehad in de context van het 19-eeuwse nationalisme. Hierbij wordt ingegaan
op welke wijze het genre een bijdrage kan hebben geleverd aan de vorming van de Nederlandse
nationale identiteit. In hoofdstuk 2 worden de plaats en betekenis onderzocht van de
zeeschilderkunst in de kunsttheoretische literatuur van voornamelijk de late 18% en het begin van de
199 eeuw. Hierdoor wordt meer licht geworpen op de status van de zeeschilderkunst en hoe het
mogelijk was dat zo’n klein genre zich staande wist te houden in de Nederlandse kunstwereld van de
19% eeuw.

De hoofdstukken 3 en 4 zijn gericht op de zeeschilders zelf. In hoofdstuk 3 wordt de omvang
van de 19%-eeuwse zeeschilderkunst ten opzichte van de overige schildergenres besproken en wordt
duidelijk wie de zeeschilders waren. Aan de hand van een inventarisatie van de achtergrond, vorming
en opleiding van de zeeschilder wordt onderzocht wat hun opvatting was van het genre. In het vierde
hoofdstuk wordt het eigen perspectief van de zeeschilders op hun vak verder uitgewerkt aan de hand
van hun productie voor de Tentoonstelling van Levende Meesters en een analyse van de
onderwerpkeuze voor de schilderijen.

Hoofdstuk 5 concentreert zich op het gezichtspunt van andere kunstschilders. De
opvattingen van het genre en de positie onder de beroepsgenoten worden bestudeerd via een
beschouwing van drie kunstenaarsverenigingen. Door middel van een analyse van de
verkooptentoonstellingen van het werk van de leden, wordt het aandeel van de zeeschilders op de
kunstmarkt besproken. In hoofdstuk 6 wordt de invalshoek van de kunstkritiek behandeld. Hierin
komen de beoordelingscriteria van de kunstrecensenten aan de orde in samenhang met de
stijlontwikkelingen in de schilderkunst. Er wordt onderzocht of en in hoeverre de denkbeelden over
de zeeschilderkunst in de kunsttheoretische literatuur van rond 1800, hebben standgehouden in de

tentoonstellingsrecensies over de eigentijdse kunst in het verdere verloop van de 199 eeuw.
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Hoofdstuk 1.

Cultuurnationalisme en de zeeschilderkunst

Inleiding

In de 19 eeuw bestond een sterke identificatie van de Nederlandse natie met schepen en de zee:
een beeld dat verwees naar het maritieme verleden en naar de onlosmakelijke band van het land
met het water. Voor een deel werd dit gevoed door de belangstelling voor het maritieme cultureel
erfgoed, die het nationalisme in deze periode met zich meebracht. De zeeschilderkunst kan hiervan
niet los worden gezien. In dit hoofdstuk zal daarom allereerst worden gekeken naar welke positie dit
erfgoed innam binnen het 19%-eeuwse nationalisme. Vervolgens zal worden ingegaan op welke wijze
de zeeschilderkunst een bijdrage kan hebben geleverd aan de ontwikkeling van een Nederlandse
nationale identiteit.

De combinatie schilderkunst en nationalisme is een onderwerp dat in het Nederlandse
kunsthistorisch onderzoek in de late 20°**-eeuw in de belangstelling stond, maar waar daarna niet
veel aandacht meer voor was. In deze studie komt dit onderwerp opnieuw aan de orde. Doordat de
zeeschilderkunst in de voorgaande onderzoeken werd gemarginaliseerd dan wel over het hoofd werd
gezien, is nog niet eerder onderzocht hoezeer het genre in Nederland verbonden was met de
aanwakkering van een nationaal gevoel. Binnen het kader van het Europese nationalisme was dit
uitzonderlijk, want voor het bijorengen van een besef van de eigen geschiedenis werd in de overige
landen hoofdzakelijk de historieschilderkunst ingezet. De zeeschilderkunst als een vehikel voor
vaderlandsliefde kan daarom worden beschouwd als een specifiek Nederlandse vorm van cultivering
van het verleden.

Vanzelfsprekend werd door andere zeevarende naties in de 19% eeuw, en daarvoor, ook de
zeeschilderkunst beoefend. Een cruciaal verschil is echter dat het genre elders niet voortkwam uit
een eeuwenoude maritieme en economische geschiedenis en een direct daarmee samenhangende
diepgewortelde en bovendien succesvolle artistieke traditie. Bij onderzoek naar de rol van kunst in
de ontwikkeling van een nationaal besef, zal de bestudering van uitsluitend de zeeschilderkunst dan
niet volstaan. Dat dit een andere aanpak vergt, blijkt uit de studie van Geoff Quilley naar de
betekenis van maritieme onderwerpen in de Britse kunst voor het nationale denken. Hij stelt dat de
“maritime visual culture” van grote invloed was op de ontwikkeling van de ideeén over de nationale
identiteit van Engeland in de periode 1768-1829. Om dit aan te tonen bespreekt hij schilderijen en
prenten die werden vervaardigd naar aanleiding van onder meer de reizen van James Cook (1728-

1779) en de zeeslag bij Trafalgar in 1805.34 Quilley werkt met een breed spectrum van afbeeldingen

34 Quilley 2000. Quilley 2011.




in relatie tot de Britse scheepvaartgeschiedenis. Het grootste deel betreft voorbeelden uit de
historieschilderkunst en andere figuurstukken, portretten, landschappen en etnografische prenten.
In beperkte mate komt de zeeschilderkunst aan de orde, voornamelijk in de specifieke vorm van het
kustaanzicht of het zeehistoriestuk.

Door middel van vergelijkend internationaal onderzoek naar het genre van de
zeeschilderkunst, kunnen zowel de overeenkomsten als de typerend eigen artistieke tradities in
verschillende landen worden bestudeerd.3> Hierbij kan ook de betekenis van de zeeschilderkunst

voor het 19%-eeuwse nationalisme in de overige zeevarende landen van Europa worden betrokken.

Cultuurnationalisme
De verschijnselen nationalisme en nationale identiteit in Europese landen bieden een rijk en complex
onderzoeksterrein, dat sinds de jaren 80 van de 20°*® eeuw intensief door historici uit verschillende
disciplines wordt bestudeerd en bediscussieerd. De invalshoek voor de studies en publicaties is
doorgaans politiek-staatkundig, sociologisch of letterkundig en kan meerdere eeuwen omvatten. Als
onderzoeksmateriaal worden daarin hoofdzakelijk cartografische en, al dan niet geillustreerde,
geschreven bronnen gebruikt.®

De bestudering van bronnen uit het domein van de beeldende kunst, dus anders dan
tekstuele bronnen, met betrekking tot de ontwikkeling van het Nederlandse nationalisme in de late
18% en de 199 eeuw, kwam toen ook onder kunsthistorici op gang. De gangbare visies met
betrekking tot dit onderwerp zijn te vinden in onder meer de publicaties van Eveline Koolhaas-
Grosfeld (1982, 1992 en 2010) en Ellinoor Bergvelt (1984). In deze kunsthistorische studies wordt
vastgesteld dat de aanmoediging van de navolging van de 17 eeuwse schilderschool een

nadrukkelijk artistiek doel diende, namelijk de redding en ontwikkeling van de eigentijdse kunst.

35 Zie bijvoorbeeld: Os 2008, p. 113-119. Henk van Os houdt hierin een pleidooi voor een Europese
kunstgeschiedschrijving op basis van de onderwerpen in de schilderkunst.

36 Binnen dit wetenschappelijke veld zijn twee richtingen te onderscheiden: de traditionalisten en de
modernisten. De traditionalistische historici gaan van het idee uit dat van het nationalisme zoals dat zich in de
19% eeuw als politieke ideologie ontwikkelde, in de vorm van een nationaal bewustzijn, sporen aanwijsbaar zijn
die teruggaan tot de Middeleeuwen. De modernisten zijn daarentegen van mening dat dit type nationalisme
zich pas de laatste twee eeuwen heeft voorgedaan. Het is aangezwengeld door het Verlichtingsdenken, met de
ideeén over het volk als soevereine eenheid, en het kwam na de val van Napoleon (1812, de catastrofale
veldtocht naar Rusland) tot bloei, mede in reactie op de Franse alleenheerschappij die ten einde was gekomen.
Een belangrijke voedingsbodem bood de Romantiek, een periode waarin het historisch besef gedijde en het
gevoel voor het vaderland aangewakkerd werd. Het teruggrijpen op de geschiedenis werd een beproefde
methode om de nationale saamhorigheid van een land te bestendigen. Zie bijvoorbeeld: Leerssen 2015, p. 161-
163. Leerssen is een aanhanger van de modernistische richting, zie: p. 148-150 en Leerssen 1999.

Voor de bestudering van de totstandkoming van nationale identiteiten in Europa vanuit een traditionalistisch
oogpunt, zie bijvoorbeeld: Jensen 2016 a. Voor een beschrijving van het academisch debat, zie aldaar: p. 11-15.
Voor een studie met betrekking tot de Nederlandse nationale identiteit die is geinspireerd door zowel de
traditionalistische als de modernistische richting, zie bijvoorbeeld: Jensen 2016 b. Voor het academisch debat,
zie aldaar: p. 12-16.
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Volgens de auteurs zou slechts de historieschilderkunst met een bewust nationalistische intentie zijn
geproduceerd.

In 1982 verschijnt het artikel van Koolhaas-Grosfeld over de schilderkunst als “nationale
kunst”, getiteld Nationale versus goede smaak. Bevordering van nationale kunst in Nederland: 1780-
1840. Hierin beschrijft zij het pleidooi in de kunsttheoretische literatuur van rond 1800, voor de
navolging door de eigentijdse kunstenaars van de Hollandse schilderkunst van de 179 eeuw en de
nationalistische motieven en overwegingen die bij de auteurs hieraan ten grondslag lagen.?” Als een
vervolg hierop kan Terug naar een roemrijk verleden. De zeventiende-eeuwse schilderkunst als
voorbeeld voor de negentiende eeuw, uit 1992 met mede-auteur Sandra de Vries, worden gezien. De
invloed van het nationalistische gedachtengoed vinden de auteurs voornamelijk terug in het
stimuleren van de schilderkunst, met name landschap en genre, en in de kunstzinnige opvoeding van
het publiek. Er wordt uiteengezet hoe de discussie en waardering in de Nederlandse kunstwereld, in
deze periode laveerde tussen een strikte navolging van de 17%-eeuwse schilderkunst en de
ontwikkeling van een eigen variant hierop.3®

In 2010 komt het thema opnieuw aan de orde in De ontdekking van de Nederlander in
boeken en prenten rond 1800. Deze studie van Koolhaas-Grosfeld gaat over de rol van de prentkunst,
met name de etnografische prenten die werden uitgegeven door de Amsterdamse boek- en
prentuitgever Evert Maaskamp (1769-1834), die bekend stond als een patriot. Zij stelt de vraag of en
hoe de kunstpraktijk, die wordt aangeduid met “beeldende middelen”, een “constructieve bijdrage”
heeft geleverd aan het natiebesef van Nederland. Met betrekking tot de vroege 19%-eeuwse
schilderkunst is zij van mening dat dit niet kan worden vastgesteld: “Je kunt het vermoeden, maar
meer ook niet.” Want hoewel de schilders duidelijk zichtbaar de navolging van de 17%-eeuwse
meesters nastreefden, kan door een gebrek aan expliciete bronnen waarin de intenties van de
schilders zijn verwoord, er niet van uit worden gegaan dat zij hiermee vorm gaven aan een nationale
identiteit. Dit zou volgens Koolhaas-Grosfeld alleen met zekerheid gelden voor de historiestukken
van Jan Willem Pieneman (1779-1853), omdat daarop concreet de vaderlandse eer wordt verdedigd,
zoals bijvoorbeeld te zien is op het schilderij De prins van Oranje bij Quatre-Bras, 16 juni 1815 uit
1817-1818.%°

Uit het onderzoek van Ellinoor Bergvelt uit 1984 naar het verzamelbeleid rond de eigentijdse
kunst voor de nationale collecties van het Rijksmuseum en het Mauritshuis, komt een

overeenkomstig beeld naar voren. Zij stelt vast dat de verwerving van schilderijen, zowel

37 Koolhaas-Grosfeld 1982.

38 Koolhaas-Grosfeld 1992.

39 Koolhaas-Grosfeld 2010, p. 9.

RMA, Jan Willem Pieneman, De prins van Oranje bij Quatre-Bras, 16 juni 1815, 1817-1818, olieverf op doek, 54
x 77 cm., inventarisnummer SK-A-1520.




historieschilderkunst als de traditioneel Hollandse genres zoals stilleven en landschap, bovenal
werden gewaardeerd en vervolgens aangekocht om esthetische en artistieke redenen. De
museumdirecties streefden naar een volledig en kwalitatief hoogstaand overzicht van de eigentijdse
schilderkunst in de collectie. Hoewel de criteria bij aankoop direct verband hielden met de navolging
van de 17%-eeuwse schilderschool, concludeert de auteur dat nationale gevoelens nauwelijks sporen
hebben nagelaten binnen het verzamelbeleid van de rijksmusea.

Een belangrijk moment in het onderzoek naar de toepassing van beeldende kunst in
samenhang met natievorming, wordt gemarkeerd door de oratie van de Leidse historicus Jan Bank in
1989, getiteld Het roemrijk vaderland. Cultureel nationalisme in Nederland in de negentiende eeuw.
Bank wijst op het doelbewuste gebruik van de beeldhouwkunst, architectuur, dichtkunst,
toneelstukken, muziek en liederen voor de vorming van een nationaal besef.*® Hierin wordt
weliswaar de beeldhouwkunst behandeld, zoals de monumentale standbeelden van Rembrandt
(1852) en Vondel (1867) beide door Louis Royer (1793-1868), maar blijft de schilderkunst buiten
beschouwing.

De bredere cultuurhistorische benadering van het verschijnsel nationalisme, is sinds de
vroege jaren 90 van de 20°* eeuw ook kenmerkend voor het onderzoek van literatuurhistoricus Joep
Leerssen. Hij stelt dat voor een goed begrip van het (Europese) nationalisme, naast de politieke en
sociale geschiedenis, de bestudering van cultuuruitingen noodzakelijk is. De rol van intellectuelen en
kunstenaars acht hij van cruciaal belang bij de ontwikkeling van een nationaal besef en bij de
verspreiding van ideeén en zelfbeelden.*! De literatuur kent hij hierbij een hoofdrol toe. Met de
bewerking en de uitgave van literaire en historische bronnen, de publicatie van historische
dichtstukken en romans en het schrijven van kritische cultuur- en literatuurbeschouwingen,
functioneerden de letterkundigen als sleutelfiguren binnen het 19%eeuwse nationalisme. Naast taal
en geschreven bronnen, onderscheidt Leerssen, deels in navolging van Bank, ook materiéle cultuur
en immateriéle cultuurpraktijken als culturele deelgebieden, die in Europese landen ten dienste van
het opwekken van een nationaal besef in praktische zin en bewust werden gecultiveerd. Voor dit
actieve proces van cultivering hanteert hij het begrip cultuurnationalisme, een “romantisch-culturele
ondervariant van het nationalisme”. Voor de begrippen nationalisme, nationaliteit, nationaal

karakter en nationale identiteit introduceerde hij de overkoepelende term “het nationale denken”.*?

40 Bank 1990. Oratie door Bank uitgesproken bij de aanvaarding van het hoogleraarschap in de Vaderlandse
Geschiedenis op de Universiteit Leiden in 1989.

4 Leerssen 2015, p. 151-152.

42 Leerssen 2006, p. 12-14.

Leerssen 1999.

Leerssen 2015, p. 24.




In 2006 publiceerde Leerssen een methode, een “heuristisch sorteermiddel”, voor het in
kaart brengen van de cultuurnationalistische aspecten van een samenleving en het functioneren
ervan binnen de staats- en natievorming van een land.** De meest recente samenvatting van de
sorteermethode voor cultuuruitingen is vormgegeven in The cultivation of culture matrix (Bijlage 5).%
Hierin worden vier deelgebieden benoemd in de productie van kunst en kennis, waarop
nationalistische activiteiten kunnen plaatsvinden. Ze zijn hierboven al even aangestipt: taal, tekstuele
bronnen, materiéle en immateriéle cultuur. Deze vier categorieén van cultuuruitingen vinden in drie
fasen van een oplopende intensiteit een uitwerking binnen de cultuurnationalistische praktijk: ten
eerste de inventarisatie van het culturele erfgoed, ten tweede de inspiratie tot het gebruik van
cultuurelementen in de eigentijdse culturele praktijk en ten derde het inzetten van cultuurelementen
in het openbaar, met als doel het uitdragen en ondersteunen van een collectieve identiteit.*®

In dit proefschrift zal blijken dat in de opvattingen van zowel kunsttheoretici, als zeeschilders,
hun beroepsgenoten en kunstrecensenten, gedurende de gehele 199 eeuw een eensgezind idee
aanwijsbaar is van de zeeschilderkunst als drager van nationale trots, in nauwe samenhang met het
maritieme cultureel erfgoed. Om de plaats en de betekenis van de zeeschilderkunst in de context van
het nationale denken nader te toetsen, is een overzicht samengesteld van uitingen van het
maritieme cultureel erfgoed in 19%-eeuws Nederland. Hiermee is meer zicht ontstaan op het
maatschappelijk verband waarin de zeeschilderkunst functioneerde en op het belang van het
maritieme verleden bij de constructie van de Gouden Eeuw. Samen met de vaderlandse
geschiedenis, was ook de maritieme geschiedenis van de 17%-eeuwse Republiek toegankelijk
gemaakt. Het duidelijke thema van het schip en een watervlakte, maakte het kleine specialisme van
de zeeschilderkunst, ten opzichte van de overige schildergenres, tot een sterke speler in de
vertegenwoordiging van de nationale zaak.

Binnen het kader van het cultuurnationalisme vormen de verschijnselen zeeschilderkunst en
het maritieme cultureel erfgoed daarom een onmisbare aanvulling op de cultuuruitingen
historieschilderkunst en nationale geschiedschrijving, die reeds in de matrix voorkomen. Het
overzicht moet worden beschouwd als een verkenning van de maritiem-culturele aspecten van de
Nederlandse 19%-eeuwse samenleving. Het is in geen geval een complete en afgeronde
inventarisatie van dergelijke cultuuruitingen. De plaats en betekenis van de 19%-eeuwse

zeeschilderkunst binnen het cultuurnationalisme worden aansluitend op het overzicht apart

43 Leerssen 2006, p. 169-172, Bijlage 1, Het cultiveren van cultuur.

Heuristische methode: niet-formele methode om volgens een bepaald criterium een niet precies bekend doel
te bereiken op een onderzoekende en voortdurend evaluerende wijze.

4 Leerssen 2017.

4 Leerssen 2006, p. 169-172, Bijlage 1, Het cultiveren van cultuur.

Leerssen 2017, geraadpleegd 3-5-2018.
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behandeld in de paragraaf Zeeschilderkunst als onderdeel van de materiéle cultuur en verder

uitgewerkt in de paragraaf De branding van Nederland.

Taal
De belangstelling voor het zeevaartverleden uitte zich onder meer in de inventarisatie van de
terminologie uit de scheepvaartwereld die in het Nederlandse taalgebruik voorkomt. In de 19% eeuw
werd aan dit verschijnsel, dat zich al eeuwenlang voordeed, aandacht besteed door letterkundigen.
Een voorbeeld is predikant en amateur-taalkundige H.J.P. Sprenger van Eijk, die in 1835 zijn
Handleiding tot de kennis van onze vaderlandsche spreekwoorden en spreekwoordelijke zegswijzen,
bijzonder aan de scheepvaart en het scheepsleven ontleend uitbracht. Sprenger van Eijk verzamelde
zelf spreekwoorden uit de literatuur en hij noteerde ze naar aanleiding van gesprekken die hij met
iedereen voerde. In de jaren daarna volgden nog uitgaven met spreekwoorden en gezegden waarin
het dierenrijk en het landleven voorkwamen, maar de bundeling van uitdrukkingen uit de
scheepvaartwereld was zijn allereerste publicatie op dit gebied. Het gebruik in het dagelijks leven van
de rijke verzameling van uitdrukkingen, spreekwoorden en gezegden die zijn ontleend aan de
scheepvaart, toont de impact aan van het maritieme cultureel erfgoed op de immateriéle cultuur.
Voor auteur en taalkundige Jacob van Lennep (1802-1868) diende de uitgave van Sprenger
van Eijk mede als een inspiratiebron. Hij publiceerde in 1856 Zeemans-woordeboek, behelzende een
verklaring der woorden, bij de scheepvaart en den handel in gebruik en een opgave der algemeene
wetsbepalingen, daartoe betrekkelijk, en der spreekwijzen, daaraan ontleend. Het boek was een
verbeterde en vermeerderde uitgave van Seeman, behelsende een grondige uitlegging van de
Neederlandse konst, en spreekwoorden, voor soo veel die uit de Seevaart sijn ontleend, en bij de beste
schrijvers deeser eeuw gevonden werden, van Wigardus a Winschooten uit 1681. De eerste uitgave
van het boek van Winschooten betekende, samen met Scheeps-bouw en bestier, de
scheepsbouwkundige en maritieme woordenlijst van Nicolaas Witsen uit 1671, het begin van een
traditie in de samenstelling van zeemanswoordenboeken.*® In de 199 eeuw werden ook
zeemanswoordenboeken uitgebracht, die tevens als vertaalwoordenboeken voor professionele
zeelieden functioneerden, zoals Woordenboek der zee-, stoom- en scheepsbouwkundige termen in de
Hollandsche, Fransche en Engelsche talen van K.P. ter Reehorst, dat in 1845 in drie delen verscheen.
De belangstelling voor scheepvaartverwante terminologie bestond in de 199 eeuw echter
ook bij een breder publiek dan alleen de zeeman. Van Lennep verklaarde in de inleiding van
Zeemans-woordeboek zijn beweegredenen om met het werk van Winschooten aan de slag te gaan

doordat hij een al jong gevoelde, buitengewone interesse had voor woordenboeken. Maar

46 Beelen 2011, p. 27-29.
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bovendien, schreef hij, “van zoo verre my heugt, [waren] zeegezichten, zeetochtjens, verhalen van
zeegevechten en zeeavonturen, [mij] welkom en aangenaam”. Die liefde voor de zee en de
scheepvaart, was volgens hem van nature aanwezig bij geboren Nederlanders: “By elken
Nederlander, immers by den zoodanige, die dezen naam niet uit kracht eener wet, maar uit hoofde
zijner afkomst voert, bestaat, in meerdere of mindere mate, zekere ingenomenheid met het

Zeewezen.”¥

Tekstuele bronnen
Met betrekking tot de nationaal-historische dichtkunst wordt Hendrik Tollens (1780-1856)
beschouwd als de belangrijkste dichter van Nederland in de 19de eeuw, die bij een breed publiek
bijzonder populair was. Ten tijde van de Franse overheersing werden zijn gedichten gezien als een
verzetsdaad. Tollens ontving verschillende prijzen met zijn werk, zoals voor Tafereel van den
Vierdaagschen Zeeslag uit 1807, een dichtstuk over een episode uit de Tweede Engels-Nederlandse
zeeoorlog (1666), waarin admiraal Michiel de Ruijter het commando voerde over de Hollandse
vloot.*®

In 1821 schreef hij Tafereel van de overwintering der Hollanders op Nova Zembla in de jaren
1596 en 1597, een gedicht over de reizen naar de Noordelijke lJszee door Willem Barentsz en Jacob
van Heemskerck en de pogingen om een noordelijke doorvaart te vinden. Vele kunstenaars lieten
zich door het dichtstuk inspireren, waaronder ook schilders. In 1850 was een historiestuk met dit
onderwerp op de Rotterdamse Tentoonstelling van Levende Meesters te zien. Zowel in de
catalogusvermelding van het schilderij, als in de bespreking in de kunstkritiek werd direct aan
Tollens’ gedicht gerefereerd.* Een zijdelingse opmerking van de recensent maakt duidelijk hoe
bekend zijn werk onder de bevolking was: “want van al de gepenseelde navolgingen van Tollens’
dichtstuk, waar ieder Hollander iets uit van buiten kent, zagen wij er geen, dat ons zoo aangreep”.
Met de geschilderde weergave van het tafereel in het Behouden Huys, kwam het begin van het
“Hollands glorie-tijdperk” voor hem tot leven.

De betekenis van Tollens’ oeuvre voor het nationale historische besef, komt nogmaals naar

voren in een artikel in de Kunstkronijk van 1864, getiteld ‘Het uitzeilen van Barends en Rijp, 18 mei

47 Lennep 1856, p. VII-VIII.

48 | eerssen 2016, lemma Hendrik Tollens.

4 Tentoonstelling van schilder- en kunstwerken... Rotterdam 1850, catalogusnummer 201, Jan Hendrik van de
Laar (1807-1874), Een tafereel uit de overwintering der Hollanders op Nova Zembla. Gevolgd door een fragment
uit het gedicht van Tollens: “Reeds wordt het opzet rijp, o, gruwel! reeds besloten. In 't uiterst van het gebrek,
om 't veege lijf te loten! Reeds stond de kroes gereed, die eerlang rond zou gaan... God dank! daar gaat een
vonk van 't rijzend daglicht aan!”

50R. 1850, p. 55.




1596. Bij de schilderij van E. Koster’, door W.J. Hofdijk. Het schilderij van Everhardus Koster was in
1863 te zien geweest op de Tentoonstelling van Levende Meesters in Den Haag. In de catalogus staat
het werk vermeld onder de titel De togt naar het Noorden, Mei 1596 en zijn veertien regels
toegevoegd uit het gedicht Tafereel van de overwintering der Hollanders op Nova Zembla in de jaren
1596 en 1597, van Hendrik Tollens uit 1821.% Het schilderij werd niet besproken in de recensie van
de tentoonstelling, maar Hofdijk wijdde er een apart artikel aan. Naast een uiteenzetting over
verschillende hoogtepunten uit de zeevaartgeschiedenis, citeert ook hij uit Tollens’ gedicht en hij
besluit met een dringende oproep aan de zeeschilders:

Welnu dan: de Waereldzee is een reusachtig geschiedboek, en gy kunt er geen bladzijde

openslaan die niet te lezen geeft van de geestdrift, de zedelyke en stoffelyke veerkracht, den

heldenmoed, de volharding der oude Nederlanders. Neerlands zeeschilders! er is nog veel

voor u te doen — en het jonge Nederland heeft maar al te zeer lessen noodig!>?

In dezelfde periode werd de beleving van de zee door dichter en hoogleraar klassieke talen Jacob
David van Lennep (1774-1853) ingezet als de Nederlandse troef in de discussie over de romantische
beweging, die op dat moment in de Europese literaire wereld werd gevoerd. Vanwege de ruige
natuur, die de mens op een aangename manier schrik aanjoeg, waren het berglandschap van de
Alpen en het Rijndal geliefde onderwerpen in de West-Europese romantische literatuur. Van Lennep
vergeleek de huiveringwekkende ervaring die de reiziger in de Zwitserse Alpen kon opdoen, met de
indrukwekkende weidsheid en gevaren van de wereldzeeén. Om de eigenheid met de zee te
onderstrepen, werd wederom de historische verbondenheid van de zee en scheepvaart met de
Nederlandse natie aangehaald. In zijn Verhandeling over het belangrijke van Hollands grond en
oudheden voor gevoel en verbeelding uit 1828, schrijft hij:
Het is zoo - nietig zijn de Hollandsche Duinen in vergelijking van de hemelhooge Alpen. Maar,
tegen dezen stelt de Hollander het gezigt der zee, onmetelijk in ruimte, ontzettend in
krachten, doch wier uitgestrektheid, sedert eeuwen, in alle rigtingen, Hollands vlaggen
voerde, wier krachten, van ouds, met Holland in strijd, meer zich aan hetzelve zagen

dienstbaar gemaakt, dan zij het voor haar woest geweld deden buigen.>3

In een schildershandboek werden aankomende zeeschilders erop gewezen dat alleen door navolging
van de grote 17%eeuwse Hollandse meesters, de schilderkunst weer tot een hoog niveau gebracht

kon worden. In 1831 verscheen in Nederland het Handboek voor jonge beoefenaars & liefhebbers der

S1Tentoonstelling van kunstwerken... Den Haag 1863. Catalogusnummer 282.
52 Hofdijk 1864, p. 70-72.
53 Lennep 1828, p. 6-7.
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Schilderkunst, dat in 1827 in Frankrijk was uitgebracht door M.P.L. Bouvier. Enkele jaren later werd
het door J.C. Beijer, een leraar Nederlands aan de Koninklijke Militaire Academie in Breda, in het
Nederlands vertaald en van een voorwoord voorzien. Aan de instructies voor de schilders had Beijer
in het boek niets veranderd. Hierin wordt niet ingegaan op de afzonderlijke genres, maar er worden
alleen algemene schildertechnieken uitgelegd. In het nieuw toegevoegde voorwoord stelt de auteur
dat het niets minder dan de plicht was van de kunstenaars om een bijdrage te leveren aan het
welvaren van het vaderland. Ter verduidelijking somt hij de succesvolle genres op, met de
bijbehorende grote meesters. Het is opmerkelijk dat Beijer hierbij niet de historieschilderkunst, maar
als eerste de zeeschilderkunst noemt. Als de belangrijkste voorbeelden voor de zeeschilders wijst hij
op Johannes Christiaan Schotel en Petrus Johannes Schotel (1808-1865), Johannes Hermanus
Koekkoek (1778-1851) en Martinus Schouman (1770-1848), in wiens werk hij een grote gelijkenis zag
met de schilderijen van Willem van de Velde (Il) (1663-1707) en Ludolf Bakhuizen (1630-1708).
Johannes Schotel achtte hij zelfs de beste zeeschilder ter wereld, hetgeen volgens de auteur was
bewezen met het winnen van de gouden medaille op de Salon in Parijs in 1827, waar namelijk “de
kunstwerken van alle volken” te zien waren.>*

Zoals we in de hoofdstukken nog 4 en 6 zullen zien, werden verschillende tekstuele bronnen
door zeeschilders en kunstrecensenten als inspiratiebron gebruikt en geciteerd bij de aanprijzing en
bespreking van zeeschilderkunst. Daarvoor was een breed spectrum aan maritieme literatuur
beschikbaar. Van groot belang was de eerste geschiedschrijving van de Nederlandse scheepvaart,
geschreven door historicus Johannes Cornelis de Jonge (1793-1853), Geschiedenis van het
Nederlandsche zeewezen, waarvan tussen 1833 en 1848 tien delen verschenen. Deze uitgave werd
zowel door zeeschilders als kunstrecensenten aangehaald. Het is opmerkelijk dat één van de eerste
geillustreerde geschiedkundige werken in de 19 eeuw een maritiem-historisch platenboek was, dat
overigens was gebaseerd op De Jonges publicatie. De litho’s voor dit album werden op groot formaat
vervaardigd door Petrus Schotel. Het kwam tussen 1849-1855 uit onder de titel: Heldendaden der
Nederlanders ter zee van de vroegste tijden tot op heden, naar aanleiding van de Geschiedenis van
het Nederlandsche zeewezen.

Ter verering van eigentijdse zeehelden verscheen Lauwerkroon voor de Nederlandsche
zeehelden bij hunne betoonde moed en dapperheid in den zeeslag voor Algiers, den 28sten van
Oogstmaand 1816 , van A. Loosjes Pz. uit 1817. Het bombardement van Algiers was de eerste
belangrijke en ook succesvolle operatie van de nieuwe Nederlandse zeestrijdkrachten na de Franse

overheersing. Met de komst van Willem | (1772-1843) in 1813 was de Bataafs-Franse marine

54 Bouvier 1831, p. I-IV. Waarschijnlijk bedoelde Beijer Willem van de Velde (ll), de schilder en niet zijn vader,
Willem van de Velde (1), de penschilder.
Schotel 1840, p. 60-62.
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opgeheven en werd de Koninklijke Nederlandse Marine opgericht. In 1816 voerde de Nederlandse
vloot samen met Engelse eskaders een beschieting uit op de stad Algiers, met het doel de Europese
christenen te bevrijden die door de Algerijnen als slaven werden gehouden. Na afloop bleken aan
Nederlandse zijde niet veel doden en gewonden te betreuren te zijn en er waren bovendien meer
dan duizend slaven vrijgelaten.>® De uitgave van Loosjes bevatte twee lange gedichten over de
Nederlandse zeehelden uit de Gouden Eeuw en over de gebeurtenissen tijdens het bombardement.
De huldeblijk was aangevuld met een uitvoerige toelichting op de aanleiding en het verloop van de
strijd, een afbeelding van de zeeslag die werd verduidelijkt door middel van een gedetailleerde
legenda van de Nederlandse en Engelse eskaders en de stad Algiers, alsmede enkele portretten van
bevelhebbers. De beschieting van Algiers werd meerdere malen door zeeschilders vastgelegd (zie
hoofdstukken 2, 5 en 6).

Een volgende gedenkwaardige maritieme gebeurtenis vond plaats naar aanleiding van het
uitbreken van de Opstand van Belgié in 1830-1831, die zou leiden tot de afscheiding van de Zuidelijke
Nederlanden. Koning Willem | gaf zich niet zomaar gewonnen en zette de marine en het leger in.
Tijdens een periode van wapenstilstand verbleven enkele kanonneerboten van de Nederlandse
marine op de Schelde voor Antwerpen. Toen de kanonneerboot van kapitein-luitenant-ter-zee Jan
Carel Josephus van Speijk (1802-1831) in handen van de Belgen dreigde te vallen, blies hij het schip
op met zichzelf en zijn bemanning erbij. Van Speijk werd vereerd als een held, die uit
vaderlandsliefde een grootse daad had verricht.>®

Het opblazen van de kanonneerboot bracht niet alleen een stroom aan kunstwerken (zie
hoofdstuk 6) op gang, maar ook verscheen een grote hoeveelheid publicaties. Een voorbeeld is Hulde
aan de nagedachtenis van Hollands Zeeheld J.C.J. van Speyk van Jacob van Lennep en Hollands viag.
Uitboezeming, op het vernemen van den heldendood van Jan Carel Josephus van Speyk door C.G.
Withuys. Daarnaast verschenen De heldendood van Jan Carel Josephus van Speyk ; toonkundig
tafereel, een gedicht van Johannes Kinker op muziek gezet door J.B. van Bree, dat in Maatschappij
Felix Meritis te Amsterdam werd opgevoerd op 11 maart van hetzelfde jaar. Van C.F. de Burlett werd
Lierzang op J.C.J. van Speijk gepubliceerd, een uitgave waarvan de opbrengst ten goede kwam aan de
gezinnen van de zeelieden die bij de gebeurtenis waren omgekomen of verminkt waren geraakt.

Het leven en de loopbaan van historische zeehelden werden beschreven in bijvoorbeeld Het
leven en de daden der beroemde vaderlandsche zeehelden Marten Herbertsz. Tromp, Luitenant
Admiral van Holland en Westvriesland, Ridder der orde van St. Michiel, en Jakob, Baanderheer van en

tot Wassenaar, Heer van Opdam, Luitenant Admiraal Generaal van Holland en Westvriesland, ridder

55 Bruijn 2003, p. 349. Broeze 1977, deel 3, p. 385. De beschieting werd uitgevoerd samen met een Engels
eskader.
56 Bruijn 2003, p. 349-350. Broeze 1977, deel 3, p. 389-390.

26



der orde van den Olifant, dat in 1825 werd gepubliceerd door J.A. Oostkamp, die ook
geschiedenisboeken schreef voor kinderen.

Voor de biografen van Michiel de Ruijter, de onbetwist grootste zeeheld van de 19% eeuw,
was de belangrijkste bron Het leeven en bedryf van den Heere Michiel de Ruiter uit 1687, dat door
Gerard Brandt was samengesteld op basis van documenten uit de nalatenschap van De Ruijter en
verhalen van ooggetuigen. Het werk van Brandt is in meerdere edities heruitgegeven. Enkele
voorbeelden van 19%-eeuwse levensbeschrijvingen van De Ruijter zijn: Het leven van Michiel
Adriaanszoon de Ruijter, door T.M. Looman uit 1860, Michiel Adriaansz. de Ruijter, de godvruchtige
zeeheld, door H.J. van Lummel, dat speciaal voor kinderen verscheen in 1869 en Michiel Adriaansz.
de Ruijter door F.H. van Leent uit 1880. Het leven en de daden van De Ruijter inspireerden velen
bovendien tot het componeren van liederen en het schrijven van gedichten en toneelstukken.

Daarnaast verschenen heruitgaven van historische scheepsjournalen in druk met bewerking,
zoals Nederlandsche Zeereizen in het laatst der zestiende, zeventiende en het begin der achttiende
eeuw. Naar de oorspronkelijke journalen of gelijktijdige berigten, op nieuw uitgegeven en met eenige
aanteekeningen en de noodige ophelderingen vermeerderd door R.G. Bennet en J. van Wijk
Roelandsz. De publicatie verscheen in vijf delen tussen 1828 en 1830. Dergelijke al eerder genoemde
geschiedkundige reisliteratuur was gebaseerd op ware gebeurtenissen, ging terug tot de 15% eeuw
en was soms verlucht met illustraties. Het genre werd populair in de loop van de 18% eeuw en het
werd ook in de 19 eeuw nog (her-)uitgegeven. De verhalen werden door zeeschilders gebruikt als
inspiratiebron voor het schilderen van schipbreuken en reddingen.

Vanaf 1806 kreeg de jeugd op de lagere school geschiedenisonderwijs aangeboden. De
lessen in vaderlandse geschiedenis werden in 1857 wettelijk verplicht gesteld, met als doelstelling:
“opwekking tot warme vaderlandsliefde als bestanddeel der nationale opvoeding”.>” Speciaal voor
kinderen kwamen geillustreerde maritiemhistorische boeken op de markt, zoals De merkwaardigste
Nederlandsche zeereizen, sedert den jare 1594. Voor de vaderlandsche jeugd, door J.A. Oostkamp uit
1825. Een later voorbeeld is De zeeman tegen wil en dank of Amsterdam in den aanvang der Eersten
Stadhouderlooze Regering 1650-1654, van P.J. Andriessen uit 1877. In deze historische literatuur
voor de jeugd werden onder meer de Eerste Engelse zeeoorlog en het optreden van Michiel de

Ruijter behandeld.

57 Grever 2007, p. 54-55. Citaat hier ontleend. Op de lagere school bleven de lessen in de vaderlandse
geschiedenis tot circa 1965 de kern vormen van het Nederlandse geschiedenisonderwijs.
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Materiéle cultuur
In 1781 had tijdens de Vierde Engelse zeeoorlog (1781-1784) de slag bij Doggersbank
plaatsgevonden. Het gevecht tussen de Engelse en de Nederlandse marine werd na enkele uren
onbeslist beéindigd, maar dit werd door beide partijen als een overwinning gevierd. Voor de
Hollanders was het feit dat de Republiek, net als in de 17de eeuw, een eskader oorlogsschepen tegen
de Engelsen kon inzetten en een min of meer gelijkwaardige strijd had kunnen voeren, voldoende
aanleiding om schout-bij-nacht Johan Arnold Zoutman (1724-1793) en zijn officieren als nationale
helden te vereren.*®

Uit onderzoek van historica Marianne Eekhout naar de memorabilia van deze gebeurtenis uit
de late 18 eeuw, blijkt dat de helden van de zeeslag daarna geenszins snel in de vergetelheid
raakten. Het koningshuis, de marine, zeevaartinstellingen, familie en vrienden spanden zich in om
regelmatig aandacht te besteden aan de marineofficieren die hadden gestreden voor het vaderland.
Tot ver in de 19% eeuw werd door middel van een feestelijke jaarlijkse bijeenkomst, de slag herdacht
door de Kweekschool voor de Zeevaart en het Vaderlandsch Fonds ter Aanmoediging van ’s Lands
Zeedienst in Amsterdam. Beide instellingen waren naar aanleiding van de gebeurtenis opgericht ter
versterking van de marine. Hoewel de heldenstatus van Zoutman en de andere bevelhebbers als
zogenaamde overwinnaars in de geschiedschrijving door J.C. de Jonge tot realistischer proporties was
teruggebracht, werd in 1881 in Amsterdam nog het eeuwfeest georganiseerd.>®

Meerdere decennia na de slag werden de officieren van Doggersbank met niemand minder
dan Maarten Harpertsz. Tromp (1598-1653) en Michiel de Ruijter vergeleken. Op voorspraak van
vrienden en van de marine, had admiraal Jan Hendrik van Kinsbergen een marmeren
herinneringsmonument gekregen in de Nieuwe Kerk. Een eervolle plek omdat hier ook het
grafmonument van De Ruijter was. Toen in 1820 een serie bronzen portretpenningen werd
uitgebracht van Maarten Tromp, Michiel de Ruijter en Piet Hein, werden hieraan de portretten van
Zoutman en Van Kinsbergen toegevoegd. In 1841 publiceerde M.C. van Hall, een vriend van Van
Kinsbergen, de al eerder genoemde biografie. De laatste overlevende officieren en een matroos
werden in 1843 en 1853 onderscheiden met een ridderorde.®®

De vele soorten memorabilia die kort na 1781 op de markt waren gebracht, zoals zijden
linten, schoengespen, naaldenkokers, porselein, penningen, prenten, likeurglaasjes, hoeden en
andere gebruiksvoorwerpen, hebben volgens Eekhout waarschijnlijk ook in de 199 eeuw nog in een

bepaalde mate gecirculeerd op de jaarlijkse vieringen. Belangrijke voorwerpen uit de nalatenschap

58 Broeze 1977, deel 3, p. 372-374.

59 Eekhout 2014. Dr. Marianne Eekhout deed als dr. Ernst Crone-fellow bij Het Scheepvaartmuseum Amsterdam
in 2014 onderzoek naar de herinnering en memorabilia van de slag bij Doggersbank.

80 Ibidem.




van de zeehelden werden door familieleden van de Doggersbankhelden geschonken aan de
Kweekschool voor de Zeevaart. Ter inspiratie van de kwekelingen voor het verrichten van grote
daden voor het vaderland, ontving de Kweekschool de vlag van de ‘Piet Hein’, het voormalige
vlaggenschip van admiraal Willem van Braam (1732-1807), en Zoutmans eredegen, die hij had
gedragen tijdens de gevechten. Zo werd de herinnering aan de slag bij Doggersbank tot in lengte van
dagen veiliggesteld.®! Vanzelfsprekend werd ook deze zeeslag op schilderijen vastgelegd (zie
hoofdstuk 2).

Het boegbeeld van de 19%-eeuwse zeeheldencultus was echter admiraal Michiel de Ruijter.®?
Niet alleen werden zijn wapenfeiten geschilderd (zie hoofdstukken 4 en 6) en zijn leven en loopbaan
beschreven, ook werd voor hem in 1841 in zijn geboorteplaats Vlissingen een
herinneringsmonument opgericht. Dit was ruim tien jaar voordat Rembrandt (Amsterdam 1852) en
Laurens Jansz. Coster (Haarlem 1856) in de openbare ruimte in de vorm van een standbeeld door
Louis Royer werden vereeuwigd. De Ruijter werd in zijn geboorteplaats als vaderlandse held letterlijk
en figuurlijk met een meer dan levensgroot standbeeld op een monumentaal voetstuk geplaatst
(AFB. 2). Zijn moedige redding van de Republiek in de zeeoorlogen met Engeland werd bezongen,
maar ook kon men zijn sobere en godvruchtige levenswijze, als passend bij de Hollandse volksaard,
waarderen. De onthulling van het beeld werd uitgeroepen tot een nationale feestdag, met gasten
zoals koning Willem Il (1792-1849) en zijn zoons, hoge officieren van de marine, allerlei andere
hoogwaardigheidsbekleders en zoveel mogelijk mensen uit alle lagen van de bevolking. Op de grote
dag van de onthulling werd een toespraak gehouden door de beroemde Amsterdamse predikant
Abraham des Amorie van der Hoeven, die De Ruijter als een voorbeeldige vaderlandse held
afschilderde.® De lofrede was later op papier verkrijgbaar en beleefde ten minste twee herdrukken
onder de titel Redevoering bij de plegtige inhuldiging van het Standbeeld van Michiel Adriaanszoon
de Ruyter, te Vlissingen, op den 25 Augustus 1841, in de Groote Kerk uitgesproken door Abm. des

Amorie van der Hoeven.

61 lbidem.
52 Daalder 2013, p. 17-26.
63 [anoniem] 1842.
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2. Louis Royer, standbeeld van Michiel de Ruijter in Vlissingen, 1841.

Foto, anoniem.

De feestelijkheden duurden drie dagen en werden elke ochtend ingeluid met het bespelen van het
klokkenspel op het stadhuis. Op een tentoonstelling gaven historische documenten, voorwerpen en
schilderijen, de bezoeker een indruk van de tijd en het leven van De Ruijter. Er was een
herdenkingspenning geslagen, waarvan het eerste exemplaar werd aangeboden aan de koning. Een
muziek- en zanggezelschap verzorgde de uitvoering van een gelegenheidslied. Met mastklimmen en
boogschieten konden prijzen worden gewonnen en het schuttersgilde paradeerde door de straten
van Vlissingen in een gekostumeerde optocht. In een sfeer van nationale saamhorigheid werd

gezongen en gedanst, gegeten en gedronken, en getoast op de legendarische zeeheld.%

64 [anoniem] 1842.
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De zeeschilderkunst als onderdeel van de materiéle cultuur
Op welke wijze kan de zeeschilderkunst een bijdrage kan hebben geleverd aan de ontwikkeling van
de Nederlandse nationale identiteit? Wat waren de plaats en de betekenis van de zeeschilderkunst in
het nationale denken? Het blijkt dat het genre een rol speelde in alle fasen van de ontwikkeling van
het 19%¢-eeuwse Nederlandse cultuurnationalisme. In de zogenaamde inventariserende fase keken
eerst kunsttheoretici en later kunstrecensenten terug naar de schilderijen van de 17%-eeuwse
zeeschilders en deze werden vanuit nationalistische motieven als voorbeeld gesteld. In de
productiefase werd de eigentijdse zeeschilderkunst vanuit dezelfde motieven gestimuleerd en
beoordeeld, met het werk van de 17%¢-eeuwse meesters als artistieke maatstaf. In de mobilisatiefase
waren de schilderijen van zeeschilders concreet van invloed als ondersteuning van de collectieve
identiteit, door expositie op de openbaar toegankelijke en grootschalige Tentoonstelling van Levende
Meesters. In meerdere particuliere musea en rijksmusea was hun werk in de collectie aanwezig.%
De zeeschilderkunst en het maritieme cultureel erfgoed zijn nauw met elkaar verbonden. De
belangstelling voor dit specifieke erfgoed, zoals die naar voren komt uit de hierboven genoemde
historische uitgaven, geschiedkundige werken, herinneringsobjecten, standbeelden, liederen,
redevoeringen en ook zal blijken uit de beschrijving van de productie van zeeschilders, de
kunsttheoretische literatuur en de kunstkritiek in de volgende hoofstukken van dit proefschrift,
wordt gekenmerkt door een verheerlijking van Nederland als zeevarende natie en een diepe
verbondenheid van de bevolking met de zee. Binnen dit nationale denken functioneerde de
zeeschilderkunst in meerdere opzichten letterlijk als beelddrager. Zowel de overwegend
behoudende, historiserende schilderstijl van de zeestukken, als het keurmerk van een volwaardig

traditioneel Hollandse genre, maar bovenal de voorstelling van de zee met schepen, voorzagen

8 Schets van het aantal schilderijen (zeestukken) van zeeschilders, dat in de 199 eeuw in bepaalde periodes in
bezit was van enkele openbaar toegankelijke rijksmusea en particuliere musea:

o Nationaal Museum, Amsterdam (1798-1815, officieuze verzamelnaam van de voorgangers van het
Rijksmuseum, waaronder het Koninklijk Museum (1808-1810)): twee schilderijen. Zie: Thiel 1976.

o Paviljoen Welgelegen, Haarlem (1838-1885): zeven schilderijen. Zie: Notitie der koninklijke
verzameling... z.j.; Koninklijke verzameling van schilderijen... z.j.

o Rijksmuseum, Amsterdam (1815-1885 in het Trippenhuis, 1885-heden in eigen gebouw, opname van
de collecties van het Nationaal Museum en Paviljoen Welgelegen, overdracht van objecten uit het
Mauritshuis, Den Haag): 31 schilderijen. Zie: Thiel 1976.

o Teylers Museum, Haarlem (1778-heden, schilderijen in de collectie sinds 1821): tien schilderijen. Zie:
Beschrijving van de schilderijen... 1900.

o Museum Fodor, Amsterdam (1863-1948): vijftien schilderijen. Zie: Beschrijving der schilderijen... 1863.

Zie ook: Reichwein 1995, p. 70-71, Overzicht van schilders in de collectie van Fodor en in andere negentiende
eeuwse verzamelingen. Voor een wandeling door de zalen van Museum Boymans, Rotterdam en een
aanduiding van de geéxposeerde schilderijen, zie: [anoniem] 1855.

In dit onderzoek komen de opvattingen van particuliere en museale collectioneurs over en hun motivatie voor
het verzamelen van de eigentijdse zeeschilderkunst beperkt aan de orde, omdat het bronnenmateriaal
hiervoor zeer schaars is en hoofdzakelijk kwantitatieve gegevens opleverde. Dit geldt bijvoorbeeld ook voor de
kunsthandel (zie: noot 353). Deze onderwerpen zijn daarom buiten het kader van dit onderzoek gebleven.
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immers in een ondersteuning van een nationaal (historisch) besef. Zoals in de hoofdstukken 4 en 6
zal worden uiteengezet, spande een klein aantal zeeschilders zich tot in de jaren 60 en 70 in om de
zeevaartgeschiedenis in beeld te brengen. Deze schilderijen met een maritiem-historisch thema, de
zeehistoriestukken, werden door de kunstkritiek echter vrijwel volledig genegeerd. Het overgrote
deel van de zeeschilderkunst op de Tentoonstelling van Levende Meesters (96,5 %) betrof inhoudelijk
ongespecificeerde zeestukken. Met dit type schilderijen, en niet de zeehistoriestukken, bleef de
nationalistische lading van het genre gehandhaafd.

Gesteld kan worden dat, ongeacht de thematiek van de schilderijen er sprake was van een
fundamentele cultuurnationalistische opvatting van de zeeschilderkunst, die gedurende de gehele
19% eeuw in stand bleef, zelfs ten tijde van de stijlveranderingen in de laatste decennia. Het was
aldus een weliswaar klein, maar binnen het nationale denken uiterst relevant genre. Zeeschilders, de
gespecialiseerde schilders van de Nederlandse scheepvaart, moeten zich hiervan bewust zijn
geweest, eenvoudig omdat deze opvatting alom aanwezig was, mede dankzij de grote belangstelling
voor het maritieme cultureel erfgoed. Het is daarom aannemelijk dat bij de vervaardiging van zijn
schilderijen een nationalistisch element deel zal hebben uitgemaakt van de intenties van de

zeeschilder.

De branding van Nederland

In de reclamewereld worden bij het op de markt brengen van producten, de betekenis en de
associatieve werking van beelden op een uitgekiende wijze benut. Hoe sneller een product wordt
herkend en een vertrouwd gevoel oproept, hoe beter het aan de man kan worden gebracht. Het
samenvatten van een product tot een suggestief beeldmerk of symbool wordt aangeduid met de
term branding. In de toeristische sector wordt dit proces van waarnemen en het zonder kritische
overweging toekennen van betekenis, ingezet om de nationale identiteit van landen herkenbaar te
maken. Volgens Leerssen kan de branding van een land dan ook worden gezien als een vorm van
nationalisme op een basaal niveau. Voor Nederland noemt hij bijvoorbeeld klompen en windmolens
als typerende eigenaardigheden, waaraan het land onmiddellijk te herkennen is.%® In de 199 eeuw
was de zeeschilderkunst samen met het vertrouwde en hooggewaardeerde maritieme cultureel

erfgoed, stevig ingebed in het nationale denken. Het betekende de branding van Nederland als

66 Leerssen 2015, p. 96-97. Leerssen bespreekt het begrip branding in verband met nationale en etnische
beeldvorming en zelfbeelden: de (zelf-) identificatie van landen en volkeren aan de hand van hun typerende
karaktereigenschappen. In de literatuurwetenschappen bestaat een specialisme dat zich specifiek hiermee
bezighoudt, de imagologie, dat zich concentreert op tekstuele bronnen. Deze benadering valt buiten het kader
van dit proefschrift.

Zie ook: Michael Billig, Banal Nationalism, Londen 1995. De auteur stelt dat men (in de Westerse wereld)
voortdurend via onopvallende en vertrouwde taal en symbolen op een latente manier aan de nationale
identiteit wordt herinnerd. Billig betrekt dit met name op het politieke debat en de media.
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maritieme natie, met het genre van de zeeschilderkunst als beeldmerk. Het inzetten van de
zeeschilderkunst was een specifiek Nederlandse vorm van cultivering van cultuur ten dienste van het
nationale gevoel.

Internationaal werd de hechte verbinding van de zeeschilderkunst met de Nederlandse
cultuur al sinds de 17 eeuw erkend. De schilderijen uit de Hollandse schilderschool waren toen
gewilde objecten bij verzamelaars uit heel Europa. De zeeschilderkunst was, in sommige gevallen
inclusief de makers ervan, tot in de hoogste kringen een begerenswaardig importproduct. Willem van
de Velde (1) (1611-1693) en zijn zoon Willem van de Velde (II) waren bijvoorbeeld tussen 1672-1688
als zeeschilders in dienst van de Engelse koning Charles Il. Enkele penschilderingen van Van de Velde
(1) waren in het bezit van meerdere leden van de Italiaanse aristocratische familie De’ Medici.®’ In de
19% eeuw werd het werk van Nederlandse eigentijdse zeeschilders nog steeds goed verkocht in het
buitenland, vooral als het herinnerde aan Bakhuizen en de beide Van de Veldes. In de verzamelingen
van onder anderen de Engelse Sir Robert Peel, de Russische tsaar Nicolaas en de Duitse Franz Erwein
graaf von Schénborn bevonden zich bijvoorbeeld schilderijen van Johannes Schotel.5®

Een bevestiging van het Nederlandse monopolie op de zeeschilderkunst kan worden
opgemaakt uit de vraag van een Belgische verslaggever aan Schotel, nadat die de gouden
eremedaille had ontvangen van de commissie van de Salon d’ Exposition in Brussel in 1836. De
journalist informeerde of hij er bezwaar tegen had om de onderscheiding van Belgié te ontvangen.
Schotel sprak diplomatiek: ”"De kunsten kennen geen Vaderland: zij bloeijen daar, waar goede smaak
heerscht.”® Het waren de jaren na de Belgische afscheiding van 1830-1831 en de politieke
verhouding tussen de twee landen was moeizaam. De verslaggever liet met zijn voorzichtige vraag
merken dat hij zich ervan bewust was, dat hier een typisch Nederlands specialisme door het
afgescheiden Belgié werd beloond. Johannes Schotel, die vanuit zakelijke belangen in meerdere
Europese landen exposeerde, reageerde handig op een neutrale wijze. Hij voldeed daarmee,
risicoloos voor zijn inkomsten, aan het traditionele beeld van de kunstenaar die voor de kunst leefde
en zich niet bezighield met maatschappelijke beslommeringen.

Doordat de smaak van buitenlandse kunstkopers uitging naar de traditionele Hollandse
schilderschool, was de weg geplaveid voor een verzekerde afname van de schilderijen van de andere
in een behoudende stijl werkende eigentijdse Nederlandse zeeschilders. Johannes Schotel heeft
hierin ongetwijfeld een belangrijke stimulerende rol gespeeld door de expositie en verkoop van zijn

werk in Belgié, Duitsland en Frankrijk in de jaren 1821-1837.7° Een voorbeeld van een zeeschilder die

57 Daalder 2013, p. 137-153, 171-189.

58 Groot 1989, p. 79-80.

9 Schotel 1840, p. 110-115.

70 Groot 1989, p. 131. Johannes Schotel exposeerde in Brussel (1821,1827, 1836), Antwerpen (1822), Gent

(1823), Rijssel (1825), Parijs (1827), Dusseldorf (1835) en Hannover (1837). 33



hiervan profiteerde en, net als Schotel, op een pragmatische manier omging met de liefde van het
buitenland voor de Nederlandse zeeschilderkunst, is Everhardus Koster. Hij bleek in Duitsland pas
succes te vergaren met de verkoop van zijn schilderijen, nadat hij leverde wat men van hem als
Nederlandse schilder verwachtte. Toen Koster in 1840 in de omgeving van Diisseldorf op studiereis
was om zich te oefenen in het tekenen en schilderen van stads- en havengezichten, had hij al enkele
schilderijen te koop aangeboden, maar hij raakte ze niet kwijt. Zijn connecties in de Duitse
schilderswereld raadden hem aan om zeegezichten en schepen te gaan schilderen. Koster nam dit
advies onmiddellijk ter harte en hij kon daarna goed nieuws melden in een brief aan zijn vriend en
schilder Johannes Bosboom (1817-1891): “hiermede hield ik mij dan voornamelijk bezig en
dientengevolge had ik het geluk te verkoopen”.”

In later jaren zag men in Frankrijk, waar Willem Mesdag tussen 1870 en 1911 zijn schilderijen
exposeerde op de Parijse Salon, de zeeschilderkunst en Nederland eveneens als een vanzelfsprekend
en onafscheidelijk geheel. Over Mesdags zeestukken berichtte de Franse kunstkritiek: “Holland
herkent zich in hem en Frankrijk houdt van hem.” Hij had in 1870 een medaille van de Salon
ontvangen, een belangrijke blijk van erkenning voor een beginnende buitenlandse schilder. In
vergelijkingen met de zeestukken van Franse schilders op de Salon, werden zijn capaciteiten als
zeeschilder geroemd. Vanuit de waardering voor de schilderkunst van de 17%-eeuwse Hollandse
school, werd Mesdag beschouwd als een waardige opvolger van meesterzeeschilders als Bakhuizen
en Van de Velde (l). Zijn in een realistische stijl geschilderde, waarheidsgetrouwe afbeeldingen van
de vele gedaanten van de Noordzee, werden gezien als passend in de nationale Nederlandse
artistieke traditie. Deze kwalificatie van de Franse kunstkritiek pakte in de jaren 70 positief voor hem
uit, maar dit zou zich in de laatste jaren van zijn loopbaan tegen hem keren toen men vond dat hij
niet kon meekomen met de nieuwe schilderstromingen.”?

In de 21°*¢ eeuw wordt de zeeschilderkunst en het maritieme cultureel erfgoed nog steeds in
verband gebracht met de nationale cultuur van Nederland. Zo werd in 2013 op de 100 meter hoge
voormalige Shell-toren aan het IJ in Amsterdam, met een banier de heropening aangekondigd van

het vernieuwde Rijksmuseum (AFB. 3).

71 GAG, brief van E. Koster aan J. Bosboom, 30-7-1840, collectie OV 2 — Schildersbrieven, zonder
inventarisnummer.
72 Bakker 2015, p. 63-73.
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3. Reclamecampagne van de stad Amsterdam op de voormalige Shelltoren langs het lJ in
Amsterdam, ter gelegenheid van de heropening van het Rijksmuseum in 2013.

Foto door de auteur, 12 april 2013.

De afbeelding op het doek toont een tientallen meters uitvergroot detail van een schilderij van
Willem van de Velde (ll): een imposant oorlogsschip, met Hollandse vlaggen in de toppen van de
hoogste masten.”® Met dit campagnebeeld werd het publiek aangespoord tot een bezoek aan het
Rijksmuseum, Nederlands belangrijkste en grootste museum voor de vaderlandse kunst en
geschiedenis. Het toont aan dat de 199¢eeuwse constructie van de nationale vereenzelviging met de
zeeschilderkunst en het maritieme verleden tot op de dag van vandaag springlevend is. Uit het
hedendaagse (publieke) debat over de impact op de samenleving van het kolonialisme, één van de
gevolgen van de wereldwijde historische scheepvaart, blijkt echter hoe pijnlijk eendimensionaal deze
triomfantelijke ‘zeewaartse blik’ is. In allerlei geledingen van de maatschappij, zoals de politiek,
onderwijs, wetenschappen en ook in de musea, leidt dit ertoe dat men zich er vaker rekenschap van

geeft dat die niet voor iedereen even fortuinlijk heeft uitgepakt.

73 Detail van: RMA, Willem van de Velde (Il), Hollandse schepen op een kalme zee, olieverf op doek, 86,8 x 120
cm., inventarisnummer SK-C-1707.
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Hoofdstuk 2.

De zeeschilderkunst in de kunsttheorie

Inleiding
Hoewel de zeeschilderkunst een marginaal bestaan lijkt te hebben geleid, bijvoorbeeld ten opzichte
van de landschapsschilderkunst dat veel meer beoefenaren kende, was het een gerespecteerd genre.
In dit hoofdstuk wordt onderzocht hoe over de zeeschilderkunst werd gedacht in de kringen van
kenners en liefhebbers die zich met de theoretische kant van kunstbeoefening bezighielden.
Hierdoor wordt duidelijk hoe het mogelijk was dat zo’n klein genre zich staande wist te houden in de
Nederlandse kunstwereld van de 199 eeuw.

Om een beeld te verkrijgen van de achtergrond waartegen dit zich afspeelde, wordt als
eerste de plaats besproken van de zeeschilderkunst in kunsttheoretische publicaties van voor 1800.
Dan volgt een korte schets van de politieke en culturele situatie in Nederland vanaf circa 1750 en in
de 199 eeuw, waarna wordt onderzocht in hoeverre die omstandigheden van invloed waren op de
opvattingen en de rol en status van de zeeschilderkunst in de kunsttheorie rond 1800. Het hoofdstuk
besluit met enkele opmerkingen over het effect van de kunsttheoretische publicaties op de productie
van de zeeschilders, gevolgd door enige hiermee samenhangende voorbeelden uit de
zeeschilderkunst rond 1800. Of en op welke wijze de denkbeelden over de zeeschilderkunst zoals die
bestonden in de laat 18%-eeuwse kunsttheoretische teksten, zich zullen handhaven in de 199 eeuw

wordt besproken in hoofdstuk 6 (kunstkritiek).

De plaats van de zeeschilderkunst in de kunsttheorie voor 1800

In de huidige kunsthistorische literatuur over de nationale oriéntatie op de Hollandse schilderschool
en de terugblik op de 179 eeuw in de periode rond 1800, komen de landschapschilderkunst en de
historieschilderkunst uitvoerig aan bod.”® De zeeschilderkunst wordt hier en daar wel genoemd, maar
blijft verder onderbelicht en wordt door de auteurs niet als een zelfstandig genre besproken. De
namen van zeeschilders en de titels van hun schilderijen komen slechts voor als deel van citaten over
de landschapschilderkunst. Uit deze studies valt dus niet op te maken welke opvattingen er aan het
begin van de 199 eeuw onder kunsttheoretici over de zeeschilderkunst bestonden of welke positie
het tussen de andere genres innam met betrekking tot het nationalistische gedachtengoed. De
aanduiding landschap wordt in de kunsthistorische literatuur gehanteerd als een verzamelbegrip en

daaronder schaart men ook de zee.

74 Knolle 1992, p. 131 en 134, Koolhaas 1992, p. 116, 120 en 133, Koolhaas-Grosfeld 1986, p. 46.




Uit kunsttheoretische bronnen blijkt echter dat de zeeschilderkunst al ruim voor 1800 als een
zelfstandig en vooraanstaand genre werd gezien. Een aanzet hiertoe wordt gegeven door kunstenaar
en kunsttheoreticus Karel van Mander (I) (1548-1606) in het Schilder-Boeck, zijn kunstenaarsbiografie
uit 1604. Hij behandelt het schilderen van water, golven, de reflectie van het licht en de harmonieuze
combinatie van zee en lucht, in allerlei verschijningsvormen, als een bijzondere artistieke
vaardigheid. Het schilderen van water wordt immers besproken in een apart hoofdstuk, dat
voorafgaat aan het hoofdstuk over het landschap, waarin hij weliswaar de zee aanstipt als een
voorbeeld van hoe de wind het water kan laten stuiven, maar hij weidt er hier verder niet over uit.”
Vervolgens beschrijft Van Mander in het biografische deel de capaciteiten van zijn stadsgenoot
Hendrik Cornelisz. Vroom (1562-1640), die tegenwoordig als de grondlegger van de Noord-
Nederlandse zeeschilderkunst wordt beschouwd, als die van een echte specialist. Niet alleen is deze
schilder volgens hem een uitmuntend meester in de weergave van schepen, tuigage en zeilen, maar
ook in andere “dingen, die zijn Schepen verselschappen en vercieren”. Deze “dingen” zijn bij Van
Mander bijvoorbeeld landschappen, klippen en steden, maar ook water, lucht en golven.”® Vroom,
een vooraanstaand Haarlemse kunstenaar, was een van de eerste schilders die zich rond 1600 ging
specialiseren en zich toelegde op het zeestuk. Voor Van Mander zal Vrooms status waarschijnlijk de
aanleiding zijn geweest om de zeeschilderkunst te beschrijven als een discipline met specifieke
kenmerkende compositorische onderdelen en met het schip als het hoofdthema. Hij brengt het
zeestuk daarom niet onder in de categorie landschap, maar het staat op zichzelf en het vereist
bovendien andere schildervaardigheden dan de landschapschilderkunst.

Toen in 1678 Inleyding tot de Hooge Schoole der schilderkonst van de kunstenaar Samuel van
Hoogstraten (1627-1678) verscheen, had de zeeschilderkunst in de tussentijd een spectaculaire
ontwikkeling doorgemaakt. Het schilderen van de zee met schepen was een florerend specialisme
geworden dat deel uitmaakte van de internationale kunstmarkt, mede dankzij de maritieme
grootmacht die de Republiek geworden was. Het genre kende verschillende varianten, zoals
bijvoorbeeld verstilde kustgezichten met schepen op een kalme zee of in een vliegende storm voor
een rotskust, van onder anderen Jan Porcellis (1583-1630) en Simon de Vlieger (1600-1653),
koopvaarders en oorlogsschepen op een buitenlandse rede, van onder anderen Adam Willaerts

(1577-1664), of juist op het Amsterdamse 1J, van bijvoorbeeld Ludolf Bakhuizen. Een zeeschilder als

7> Mander 1604, folio 29v (hoofdstuk 7, “Van de Reflecty, Reverberaty, Teghen-glans oft weerschijn”) en folio
35r (hoofdstuk 8, “Van het Landtschap”).

Voor het Schilder-Boeck, zie: Miedema 1981.

76 |bidem, folio 287v-288v.

Voor een monografische studie over Hendrik Vroom, zie: Russell 1983. 37



Willem van de Velde (II) beheerste als geen ander bijna alle onderwerpen van het genre.”” Een
afspiegeling van deze situatie is terug te vinden bij Van Hoogstraten. Hij besteedt specifieke aandacht
aan de zeeschilderkunst door die apart te benoemen en verschillende variaties op het onderwerp te
beschrijven. Naast de voorbeelden van op zee gesitueerde mythologische en Bijbelse taferelen,
noemt hij ook een storm op zee, een schipbreuk en een zeegevecht. Tevens bespreekt hij de juiste
weergave van binnen- en buitenlandse scheepstypen en hij geeft raadgevingen met betrekking tot
kleuren en vorm van lucht en water. In de hiérarchie van de genres, zoals die sinds de Renaissance in
de Italiaanse kunsttheorie was vastgesteld, plaatst hij de zeeschilderkunst op de tweede trede,
samen met de landschappen, direct onder de historieschilderkunst.”®

Net als Van Hoogstraten bespreekt ook de classicistische kunstenaar en theoreticus Gérard
de Lairesse (1641-1711) de zee in een breder verband, dan slechts als een achtergrond voor Bijbelse
en mythologische taferelen. In zijn publicatie Het Groot Schilderboek uit 1707 noemt hij de
onderwerpen uit het dagelijkse bedrijf die de zeeschilder tot zijn beschikking heeft: “een Zeestrand
met leggende en vaarende Schepen van Oorlog en Koopvaarders: Gevecht tusschen Koopvaarders en
Kaapers, Turkze en Algiersze Roovers: Zeehaavens met handelende Kooplieden: verlossing van
Slaaven: Zeetriomfen”.” De Lairesse ziet de zeeschilders als een aparte groep en noemt, ingegeven
door de eigentijdse maritieme praktijk, de kenmerkende onderwerpen voor deze kunstenaars. Door
bovendien in het hoofdstuk “Verhandeling van de landschappen” niets over de zee te melden, brengt
hij feitelijk een scheiding aan tussen de zeeschilderkunst en de landschapschilderkunst.

Hoewel de zeeschilderkunst in deze bronnen apart wordt genoemd van de
landschapschilderkunst, zijn ze zelden op grote afstand van elkaar te vinden. Dit komt voort uit de
klassieke indeling van onderwerpen in de beeldende kunst, waarin de menselijke figuur en zijn of
haar handelen het hoofdonderwerp is. De natuurlijke omgeving, zee en landschap, dient hiervoor
louter als achtergrond voor de Bijbelse, mythologische en historische taferelen. Door de Hollandse
kunsttheoretici wordt het schilderen van de zee met schepen echter al sinds de 179 eeuw gezien als
een specialisme, naast het landschap en de historiestukken. De zee, met de scheepvaart en visserij
als economische factoren van groot belang, vormde in thematisch en artistiek opzicht een wereld op
zich. Men zag dat het schilderen van deze wereld van water, dat altijd in beweging is en eindeloos

veel verschijningsvormen heeft, een groot technisch talent vereiste. Het bezit van de capaciteiten om

77\oor de ontwikkeling en bloei van de 17-eeuwse zeeschilderkunst in de Noordelijke en Zuidelijke
Nederlanden, zie bijvoorbeeld: Bol 1973, Russell 1983, Keyes 1990, Giltaij/Kelch 1996, Gaschke 2008.
78 Hoogstraten 1678, p. 77-78, 125, 134-140, 231.

Voor Samuel van Hoogstraten, zie: Weststeijn 2013.

7 Lairesse 1712, p. 112.

Voor Gerard de Lairesse, zie: Vries 2011. 38




op een doek een harmonieuze samenhang aan te brengen tussen de zee en de lucht en alles wat zich

op het wateroppervlak kon bevinden, stond daarom in hoog aanzien.

Culturele en politieke context van de 19% eeuw

Tussen circa 1750 en 1850 ontwikkelde zich in heel Europa de culturele beweging van de Romantiek.
Voor het tot uiting brengen van het romantische gevoel waren de natuur en het verleden belangrijke
thema’s.8% De romantische hang naar het verleden leidde ook in het koninkrijk der Nederlanden tot
een belangstelling voor de hoogtepunten uit geschiedenis van eigen land en cultuur. Deze zoektocht
zou zich door de gehele 19 eeuw voortzetten. Letterkundigen en historici doken in de archieven.
Historische bronnen werden ontdekt, bewerkt, soms aangedikt tot mythische proporties, en
gepubliceerd. Populaire literaire genres waren in deze tijd het historische dichtstuk en de historische
roman, met een auteur als Hendrik Tollens van het prijswinnende Tafereel van den Vierdaagschen
Zeeslag uit 1807, een dichtstuk over een episode uit de Tweede Engels-Nederlandse zeeoorlog
(1666), waarin luitenant-admiraal Michiel de Ruijter schitterde in een hoofdrol als commandeur van
de Hollandse vloot. Geschiedkundig onderwijs (1806) deed zijn intrede. Bibliotheken en musea
werden opgericht, zoals de Nationale Konstgalerij (1800), dat na verschillende benamingen en
onderkomens in 1885 als Rijksmuseum in Amsterdam een eigen gebouw zou krijgen. Gebeurtenissen
uit het verleden werden herdacht en gevierd, al dan niet gecombineerd met de onthulling van een
nationaal monument of een standbeeld van een vaderlandse held.®! Zoals we hebben gezien,
bestond voor de eigen maritieme geschiedenis een bijzondere interesse.

Op deze voedingsbodem van een groeiend historisch besef kwam, nadat Napoleon
Bonaparte (1769-1821) definitief was verslagen in 1815 en koning Willem | aantrad, het nationalisme
als politieke ideologie ook in Nederland tot bloei.?” In 1840 deed koning Willem | afstand van de
troon, met achterlating van een enorme staatsschuld, om plaats te maken voor zijn zoon, Willem 11,
die op zijn beurt in 1849 werd opgevolgd door zijn zoon, Willem IIl. In de loop van de jaren 40 werd
een begin gemaakt met het in orde brengen van de overheidsfinancién en vond een grote politieke
omwenteling plaats. Nadat het conservatieve bewind van een kleine elite met de koning aan het
hoofd, in 1848 was vervangen door een liberale regering, die onder meer een nieuwe grondwet had
ingevoerd, herstelde het zelfvertrouwen van de natie. Het afschaffen van handelsbelemmeringen bij

de in- en uitvoer van goederen bevorderde het economische verkeer. De koloniale gebieden in de

80 Voor een introductie op de (Nederlandse) Romantiek, zie bijvoorbeeld: Leeuw 2005.

81 \/oor de belangstelling voor het verleden in Nederland in de 199 eeuw, zie bijvoorbeeld: Mathijsen 2013.
Voor de belangstelling voor het verleden in Nederland en in de rest van Europa als onderdeel van het
nationalisme als politieke ideologie, zie bijvoorbeeld: Leerssen 2017.

Voor de overige voorgangers van het Rijksmuseum, zie: noot 65.

82 eerssen 2015, p. 21-25 en Leerssen 1999, p. 76 e.v.
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Indische Archipel brachten veel geld op, dat onder andere werd geinvesteerd in de aanleg van
spoorwegen in Nederland. Door de voorspoedige ontwikkelingen ging men zich, net als na de
losmaking van Frankrijk in 1813, opnieuw richten op de gedachte om weer een eersterangs
mogendheid te worden, zoals de Republiek der Zeven Verenigde Nederlanden dat was geweest in de
179 eeuw.®

De afscheiding van Belgié, de voormalige Zuidelijke Nederlanden, na de Belgische Opstand in
1830-1831, droeg er mede aan bij dat deze glorieuze periode van de Noordelijke Nederlanden
beeldbepalend werd voor het historische bewustzijn van Nederland in de 19 eeuw. Naast de
uitvoerige studie van de vaderlandse geschiedenis, bestond er een grote belangstelling voor het
dagelijks leven, de literatuur en de beeldende kunst van de 17%-eeuwse Republiek.?* Met de uitgave
van bijvoorbeeld Het land van Rembrandt. Studién over de Noordnederlandse beschaving in de
zeventiende eeuw, van literatuurcriticus en cultuurdrager Conrad Busken Huet (1826-1886) uit 1882,

werd een geinteresseerd publiek bediend.®

De plaats van de zeeschilderkunst in de kunsttheorie rond 1800
In de kunsttheoretische literatuur die werd gepubliceerd in het laatste kwart van de 18° eeuw, is de
zelfstandige positie van de zeeschilderkunst ten opzichte van de landschapschilderkunst nog altijd
aanwijsbaar. Een groot aantal namen van 17-eeuwse zeeschilders wordt genoemd als artistieke
voorbeelden.t® Degenen die steevast terugkeren en die daarom als ijkpunten voor kwaliteit en als
stijlvoorbeelden gezien moeten worden voor de 19%-eeuwse zeeschilders, zijn Willem van de Velde
(1), zijn zoon Willem van de Velde (ll) en Ludolf Bakhuizen. De bewondering voor en de status van de
17% -eeuwse zeeschilderkunst kennen dus een voortzetting in de 18% eeuw, zij het gebaseerd op
andere denkbeelden en ze blijven, zoals we zullen zien, ook gedurende de 19 eeuw voortbestaan.
Het laat 18%-eeuwse kunsttheoretische gedachtengoed moet worden gezien tegen de
culturele en politieke achtergrond van een natie op zoek naar een eigen identiteit, zoals die

hierboven kort is geschetst. Binnen de meningen over de wenselijke aard van de vaderlandse

83 Manning 1982, p. 204-210.

84 Leerssen 2006, p. 64, 153.

Mathijsen 2004, p. 116-117.

85 Voor Conrad Busken Huet, zie bijvoorbeeld: Praamstra 2007.

8 Ploos van Amstel 1785, p. 198, 250, 310-311.

Cornelis Ploos van Amstel bezat meerdere tekeningen, prenten en een penschildering van onder anderen
Ludolf Bakhuizen, Willem van de Velde (l) en/of (ll), Reinier Nooms (1623-1664), Jan Porcellis, Hendrik Vroom,
Cornelis Claesz. van Wieringen (1575-1633) en Jan Claesz. Rietschoof (1652-1719). Zie: Catalogus der
teekeningen, prenten, schilderyen... 1800.

Eynden 1787.

H. 1787.

Feith 1793.

E. 1798.
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schilderkunst, die werden gepubliceerd door verscheidene letterkundigen, schilders en
kunstliefhebbers, zijn in grote lijnen twee invalshoeken te onderscheiden. De ene partij zag de
traditionele 17%-eeuwse Hollandse genres, zoals landschap, genre en stilleven, zowel inhoudelijk als
kwalitatief als de na te volgen voorbeelden. Anderen beschouwden het Franse en Italiaanse
neoclassicisme, waarin het historiestuk als het belangrijkste genre gold, als de onontbeerlijke basis
voor een hoogstaande Hollandse kunstproductie. Van deze twee overtuigingen bestonden meer en
minder genuanceerde mengvormen.®’

Zowel de aanhangers van de traditionele Hollandse school als de neoclassicisten doen in de
bronnen echter opmerkelijk duidelijke uitspraken over de zeeschilderkunst, die alle wijzen op een
verband met het nationale denken in deze periode. lllustratief hiervoor, vanuit beide richtingen, zijn
publicaties van Roelof van Eynden (1747-1819), Cornelis Ploos van Amstel (1726-1798) en Jacob
Otten Husly (1738-1796). In de 19%-eeuw is het werk van de patriottisch gezinde schrijver en dichter
Rhijnvis Feith (1753-1824) van grote invloed op onder anderen Adriaan van der Willigen (1766-1841).
In de kunsttheoretische literatuur van deze auteurs springen drie aspecten in het oog, die hierna
achtereenvolgens in aparte paragrafen worden behandeld: de hoge status van de zeeschilderkunst
als traditioneel Hollands genre, de intense beleving van de natuurlijke elementen in het zeestuk en

de toekenning van de rol van de zeeschilderkunst als historieschilderkunst van de tweede soort.

De Hollandse schilderschool

In 1782 reageerde Roeland van Eynden, amateurkunstschilder en schrijver, op een prijsvraag van het
Teylers Genootschap uit Haarlem over de nationale smaak van de Hollandse school. Zijn inzending
werd beloond met de gouden medaille en werd gepubliceerd in 1787.8 Van Eynden hing de
algemeen gebruikelijke, academische neoclassicistisch georiénteerde richting aan, waarin
mythologische en religieuze thema’s de norm waren. Hij beaamde de ondergeschikte positie van de
keuze voor alledaagse onderwerpen in de Hollandse schilderschool, maar hij stelde tegelijkertijd vast
dat de 17%-eeuwse schilderkunst op haar eigen terrein de andere Europese scholen zonder meer
overtrof. Hoezeer hij de oude meesters bewonderde, blijkt ook uit de manier waarop hij de
zeeschilderkunst behandelt. Hij noemt een groot aantal namen van 17%-eeuwse zeeschilders en hij
beschrijft verschillende thema’s, zoals scheepsrampen, stormachtige zeeén, kustgezichten,

zeehavens, oorlogsschepen en “zeeschepen en binnewateren, zo geankert als zeylende ..., wanneer

87 Carasso 1998; Hoogenboom 1992, p. 28-36; Knolle 1992; Koolhaas 1992; Koolhaas-Grosfeld 1982 en 1986;
Reynaerts 2001, p. 111-119.

88 Eynden 1787. De vragen die beantwoord moesten worden, luidden: “In hoe verre de Nationaale Smaak van
de Hollandsche School ‘t doelwit der Teken- en Schilder-kunde bereike, en aan derzelver vereischte
beantwoorde? Als mede hoe verre dezelve Smaak, door het bestudeeren van het Antique, en van de werken
van Kunstenaars van andere Schoolen, zouwde kunnen verbeterd worden?”
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de opkomende maan de kabbelende golfjes verlicht”.2° Daaraan voegt hij in de bijlage
“Verbeteringen en byvoegsels” nog een beschrijving toe van de penschildering, een techniek die door
onder anderen Willem van de Velde (I) voor maritieme onderwerpen is toegepast.®® Van de Velde (1)
wordt als een bekwame en bovendien als een moedige kunstenaar neergezet, die ter plekke
zeeslagen vastlegde en die zich succesvol specialiseerde in een authentiek Hollands product.’ Met
een verwijzing naar de roemrijke zeeslagen en de aanzienlijke opdrachtgevers verleent Van Eynden
aan het werk van de zeeschilder een extra betekenis: hij legt een verband met de 17% eeuw én hij
stelt de geschiktheid vast van de zeeschilderkunst voor de weergave van belangrijke historische
vaderlandse gebeurtenissen.

Over niet-Nederlandse zeeschilders laat hij zich niet of slechts in beperkte mate uit en
bovendien bespreekt hij ze zeer kritisch. Zo noemt hij Claude Joseph Vernet (1714-1789) als de
belangrijkste zeeschilder van de Franse school, maar hij merkt daarbij op dat deze het schilderen van
de lucht en het water onvoldoende beheerste, namelijk niet op het niveau van Ludolf Bakhuizen en
Willem van de Velde (ll), en dat zijn weergave van schepen niet juist is. Van Eynden wijdt er nog een
voetnoot aan om uit te leggen dat Vernet voor de correcte weergave van de scheepsbouwkundige
details op zijn schilderijen, afhankelijk was van een niet met name genoemde Hollander. Deze

“liefhebber” voorzag hem op verzoek van correcte tekeningen van schepen. Helaas was deze

8 Eynden 1787, p. 15-16, 96, 122, 131-132, 161.

De door Van Eynden genoemde zeeschilders zijn: Hendrik Cornelisz. Vroom, één van zijn zoons Cornelis
Hendriksz. (1590-1661) of Frederik (ca. 1600-1667) - beiden maakten zeestukken, Adam Willaerts (1577-1664),
Jan Porcellis (1583-1632), Salomon van Ruysdael (1600-1670), Ludolf Bakhuizen, Simon de Vlieger, Reinier
Noomes, Lieve Verschuier (1627-1686), Willem van de Velde (1), Willem van de Velde (Il), Wigerus Vitringa
(1657-1725), een zekere Van der Griend, tekenaar; en de kunstenaars die “zeehavens” schilderden: Nicolaes
Berchem (1621-1683), Johannes Lingelbach (1622-1674), Thomas Wijck (1616-1677), Jacobus (1641-1692) of
Abraham Storck (1644-1708), Jan Weenix (1640-1719) of Jan Baptist Weenix (1621-1659) — beiden maakten
enkele zuidelijke havengezichten.

% |bidem, bijlage Verbeteringen en byvoegsels, zonder paginanummering. Het betreft een toevoeging aan p.
132: “Wy hebben ook vier kunstenaaren, die zig hebben toegelegd op de byzondere kunst van op wit
geplamuurde paneelen met zwarte oly-verf allerlei voorstellingen van zee-slagen, zee-stormen, groote en
kleine visscheryen, binnen-wateren , en schepen, door ‘t penceel, of met de pen, te schilderen, of te tekenen.
Deezen zyn W. van de Velde (de Oude), Zalm, Witmond en Zilvergieter, Van welken de eerstgenoemde
byzonder uitmunt, als hebbende de vermaarde zee-slagen, welken 't vaderland, in de voorige eeuw., zoo veel
roem en ontzag deeden verwerven, op hoogen last der Heeren Staaten, zelve afgetekend, en wel op de
gevaarlykste plaatsen.”

De vier genoemde zeeschilders die penschilderingen maakten, zijn: Willem van de Velde (1), Adriaen van Salm
(ca. 1660-1720) of zijn zoon Roelof van Salm (1688-1765) — beiden zeeschilders, en Heerman Witmont (ca.
1602-1684). Van Zilvergieter zijn de overige gegevens onbekend, ook bij Van Eynden, zie: Eynden 1816-1840, p.
Il (Voorberigt).

Daalder 2013, p. 59.

%1 Van Eynden gebruikte als informatiebron mogelijk De groote schouburgh der Nederlantsche konstschilders en
schilderessen van Arnold Houbraken uit 1718-1721. Zie aldaar: deel 1, p. 354-355. Hierin werd voor de eerste
keer in Nederland een levensbeschrijving van Willem van de Velde (1) gepubliceerd, gevolgd door
Levensbeschryvingen der Nederlandsche konst-schilders en konst-schilderessen va Jacob Campo Weyerman in
1729-1769. Zie: Daalder 2003, p. 15-16.




Hollander gestorven. Vernet moest het dus zonder voorbeelden stellen en dat was, volgens Van
Eynden, te zien aan de matige kwaliteit van zijn werk.

Voor het noemen van de namen van de Vlaamse zeeschilders en een beschrijving van hun
werk heeft Van Eynden aan één zin genoeg.®® De zeeschilderkunst van de Engelse school komt zelfs in
het geheel niet aan de orde.®® Ondanks zijn neoclassicistische smaak en zijn streven naar een
onpartijdige presentatie van de schilderscholen, springt de bespreking van de Hollandse
zeeschilderkunst in vergelijking met die van de overige Europese scholen er duidelijk en bijzonder
positief uit. Van Eynden eigent zich de zeeschilderkunst namens de natie volledig toe als een
specialisme waarin de Hollanders in de 179 eeuw heer en meester waren. Uitsluitend zijn

landgenoten zijn in staat tot het afleveren van kwalitatief hoogwaardige zeeschilderkunst.

Het geduchte element

Net als Roeland van Eynden had ook directielid van de Amsterdamse tekenacademie en
kunstverzamelaar Cornelis Ploos van Amstel een voorliefde voor de Hollandse genres. Hij hield in een
redevoering voor de tekenacademie in 1781 een pleidooi voor de verwerking van “Poézy” in de
schilderkunst. Door een poétische behandeling konden zijns inziens alle soorten onderwerpen
emoties losmaken, ook de alledaagse en de realistische taferelen van de Hollandse schilders, en zij
konden de beschouwer net zozeer behagen als de verheven historiestukken.®> Naast een veldslag en
een nachtelijke stadsbrand, acht Ploos van Amstel het zeestuk eveneens geschikt voor het beroeren

van het gemoed. Bij wijze van voorbeeld beschrijft hij tot in detail het drama van een dreigende

92 Eynden 1787, p. 42-43.

In de voetnoot suggereert Van Eynden dat de fouten in de weergave van de schepen op de prenten naar de
schilderijen van Vernet, niet werden veroorzaakt door de slordigheid van de graveurs maar dat deze wel
degelijk in het werk van Vernet zelf zaten.

% |bidem, p. 92. Als belangrijkste vertegenwoordigers van de Vlaamse zeeschilderkunst zag Van Eynden Adam
Willaerts, die hij overigens ook vermeld bij de Hollandse school, Andries van Eertveld (1590-1652), Casper van
Eyck (1613-ca. 1674), Bonaventura Peeters (1) (1614-1652) en Jan Peeters (I) (1624-1678).

% |bidem, p. 70-76. Hoewel Van Eynden opmerkt dat in Engeland door de eeuwen heen vele buitenlandse
kunstenaars werkten en hij verscheidene namen noemt, gaat hij voorbij aan de zeeschilders. De kunstenaars
die in 17%-eeuws Engeland zeestukken vervaardigden waren voornamelijk Hollands-Vlaamse immigranten. In
werkelijkheid ontwikkelden Engelse kunstenaars de zeeschilderkunst in de 18° eeuw tot een bloeiend nationaal
genre, dat overigens wel werd gekenmerkt door een trouwe navolging van vooral Willem van de Velde (Il). Zie:
Taylor 1995, p. 35-43. De in Engeland werkzame Hollandse zeeschilders waren onder anderen Isaac Sailmaker
(ca. 1633-1721), wiens eerst bekende Engelse zeestuk dateert van 1657, Adriaen van Diest (1655-1704), die
vanaf 1673 in Engeland werkzaam was en vader en zoon Van de Velde die vanaf 1672/1673 aan het Engelse hof
in Greenwich werkten.

Welllicht dat het gebrek aan oorspronkelijkheid voor Van Eynden de aanleiding vormde om niet op die Engelse
zeeschilderkunst in te gaan. Zie: Taylor 1995, p. 45-51. De eerste professionele Engelse zeeschilders waren
Peter Monamy (1681-1749) en Samuel Scott (1702-1772), beiden navolgers van Willem van de Velde (l1).

Voor het leven en het schildersbedrijf van de familie van Willem van de Velde (1) in Engeland, zie: Daalder 2013,
p. 155-217.

Voor de relatie tussen de Engelse en Nederlandse zeeschilderkunst, zie ook: Quarm 2011.

% Ploos van Amstel 1785, p. 197-201.
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schipbreuk: de holle, schuimende zee, het stuurloze schip in de zware storm, knetterende

“

bliksemschichten en het menselijke lijden, dat aanschouwelijk wordt uitgemeten: “ 't verbysterde
Scheepsvolk hangt, met opgerezen en verwaaide hairen, wanhoopig hier en daar, in wand en
rondhout”.%® Enkele jaren later komt hij in een redevoering, eveneens voor de tekenacademie,
nogmaals terug op de werking van het zeestuk op de emoties. Een stil water kan de verbeelding
kalmte en rust brengen, maar een woelig water met stuivende toppen van de golven “tegen een
donkere agtergrond van eene onstuimig bewolkte zeelucht”, is zelfs in staat om de beschouwer
sterker te ontroeren en met meer bewondering te vervullen dan een historiestuk.%’

Voor Ploos van Amstel is de zee dus het enige onderdeel van de Hollandse natuur waarmee
het gevoel diep geraakt kan worden en hij stelt de zeeschilderkunst op minstens gelijke hoogte als de
historieschilderkunst. Zijn idee over het aanbrengen van “Poézy”, dat in deze periode in de kern
draaide om het meegeven van een dosis aansprekend gevoel aan een kunstwerk, ongeacht het
onderwerp, stijl of vorm, lijkt te zijn ontleend aan een neoclassicistische oriéntatie. Hij maakt een
vergelijking met het historiestuk en hij doet, zoals in de academische kunsttheorie gebruikelijk was,
voorstellen voor de selectie van ideale onderdelen voor de compositie van het zeestuk. Tegelijkertijd
is de invloed van de Romantiek duidelijk aanwijsbaar in zijn beschrijving van het angstaanjagende
natuurgeweld van de zee.

Mededirecteur van de Amsterdamse tekenacademie, tevens docent in het bouwkundig
onderwijs aldaar, en een uitgesproken pleitbezorger van de nationale smaak, was de architect Jacob
Otten Husly. Hij publiceerde in 1787 een artikel, waarin hij de Hollandse schilders uit de 17de eeuw
verdedigde tegenover de voorstanders van het neoclassicisme.” Vooral de grote verscheidenheid
aan onderwerpen zag hij als een bewijs van de kwaliteit van de Hollandse schilderkunst, dit in
tegenstelling tot de eentonigheid van het werk van de buitenlandse, neoclassicistisch georiénteerde,
kunstenaars die aldoor hetzelfde, namelijk de menselijke figuur in historiestukken, schilderden. In
een opsomming van onderwerpen en schilders noemt hij de zeeschilderkunst en de beoefenaren
ervan als aparte categorie. Vervolgens neemt hij de lezer mee naar een tentoonstellingszaal waar
alleen maar schilderijen van Nederlandse meesters hangen en hij schetst het rijkgeschakeerde beeld
dat men daar zou aantreffen. Het is opmerkelijk dat de beschrijving van dit “heerlyk tooneel” begint
met de zeestukken: “Daar gaat hem een kilkoude schrik over de leden op het zien van een woedende

Zee; daar verrukt hem ‘t zelve onderwerp door eene aangenaame kalmte, waarin de flodderende

% |bidem, p. 201-203.

% Ibidem, p. 310-311.

% Aa 1852/1877.

H. 1787.

Het artikel werd ondertekend met het initiaal H. De auteur is door Jeronimo de Vries geidentificeerd als Jacob
Otten Husly. Zie: Koolhaas-Grosfeld 1982, p. 612.
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zeilen zich in het kabbelend nat spiegelen”.*® Hij weerlegt de bewering dat de historieschilders
“kunstiger” zouden zijn, omdat zij in hun voorstellingen beweging uitdrukten, door te wijzen op
onder meer de zeeschilderkunst. Ook de Hollanders schilderden beweging, namelijk die van een
stormachtige zee, deinende schepen en zwemmende drenkelingen.

Volgens Otten Husly was dus ook het gewenste poétische gehalte aanwezig in de Hollandse
schilderkunst. Als een volmaakt voorbeeld van een voorstelling die het gemoed beroert, presenteert

hij een schilderij van Bakhuizen (AFB. 4).

4. Ludolf Bakhuizen, Schepen tijdens een storm, circa 1695, olieverf op doek, 150 x 227 cm.

Collectie Rijksmuseum, inventarisnummer SK-A-4856.

Het tafereel van een vliegende storm op zee en wanhopige slachtoffers, die vechtend voor hun leven
met de brokstukken van een scheepswrak in de golven ten onder dreigen te gaan, was “verheven en
naar waarheid” en kon volgens Otten Husly worden gezien als een visueel gedicht: ”"Wie der

Grieksche Dichteren beschreef zulks ooit beter met den pen, dan Bakhuizen met zyn penceel?”'®

% H. 1787, p. 350-353.

Otten Husly noemt: Willem van de Velde, Ludolf Bakhuizen, Abraham Stork, Wigerus Vitringa (1657-1725),
Reinier Nooms en een zekere Griffier. Het is niet duidelijk of hij Willem van de Velde (1) of Willem van de Velde
(1) bedoelde. Reinier Nooms wordt aangeduid met Zeeman, zijn alias, en met Griffier bedoelt hij waarschijnlijk
Robert Griffier (ca. 1675-na 1726), vanwege de zeestukken in diens oeuvre.

100 |pidem, p. 356-357.
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Deze visie valt te herleiden tot een reactie op de binnen- en buitenlandse critici die, vanuit een
voorkeur voor het neoclassicisme, het naturalisme van de 17%-eeuwse Hollandse genres te weinig
verheven vonden.'®! Bij de zeeschilder ziet Otten Husly net als Ploos van Amstel dezelfde
intellectuele scheppingsvaardigheden die de dichter en ook de historieschilder bezitten. De
uitdrukking van het drama in het zeestuk van Bakhuizen overstijgt zelfs die van de dichtkunst. Daarbij
positioneert hij de zeeschilderkunst als een genre dat artistiek gelijkwaardig is aan de
historieschilderkunst, vanwege de hoge moeilijkheidsgraad van de weergave van bewegende golven
en schepen. Allebei zetten ze de zeeschilderkunst dus op een onderscheidende en een
vooraanstaande plaats in de hiérarchie van de genres, op gelijke hoogte met de
historieschilderkunst. Daarbij moet worden aangetekend dat het hen vooral te doen was om één
specifiek aspect van de zeeschilderkunst, namelijk de dramatiek van storm, hoge golven en
schipbreuk. Hoewel zij verschillende richtingen vertegenwoordigden, waren beiden bezig met de
emotionele beleving van de kunstwerken.

Het is echter opmerkelijk dat zij deze specifieke ervaring bij de zeeschilderkunst niet
benoemden als het sublieme, ofwel the sublime. Dit begrip was door de Britse filosoof Edmund Burke
(1729-1797) in 1757 voor het eerst omschreven met een expliciete verwijzing naar de
overrompelende beleving van natuurfenomenen, in de werkelijkheid of in tekst.1? De emoties die
hiermee gepaard konden gaan, verbazing en afschuw, genot en angst, komen allemaal aan de orde in
de redevoeringen van Otten Husly en Ploos van Amstel. Waarom gebruikten zij in hun uitvoerige
beschrijving van de gemoedsbewegingen bij het zien van een zeestuk niet de benaming het sublieme,
maar woorden als poétisch en verheven? Hoe paste de zeeschilderkunst in het laat 18%-eeuwse
denken over het sublieme in Nederland?®

Een aanwijzing hiervoor is te vinden in ‘Vertoog over dichterlijke schikking’, dat in 1782 was
verschenen in het theologische tijdschrift Vaderlandsche letteroefeningen, waarin ook over kunst
werd geschreven. Dit artikel was een vertaling van een deel uit Essays on poetry and music van de
Schotse dichter James Baettie (1735-1803) uit 1778. In Beatties originele tekst en in een voetnoot
werd direct gerefereerd aan Burkes sublime. Predikant en redacteur Petrus Loosjes Azn. (1735-1813)

vertaalde dit echter als “het verhevene”: het belang van de verbeeldingskracht van de dichter om

Voor de betekenis en ontwikkeling van de storm op zee als één van de emblematische en allegorische thema’s
in de 169 en 17%-eeuwse Nederlandse beeldende kunst, zie: Russell 1983, p. 63-82, Goedde 1989 en latere
publicaties van Goedde in Giltaij 1996 en Gaschke 2008.

101 Hoogenboom 1993, p. 29-30.

Reynaerts 2001, p. 111-112.

102 Byrke 1757, p. 95-96.

Madelein 2008, p. 103-154.

103 1k zal op deze vragen slechts kort ingaan (zie ook hoofdstuk 6). Het valt buiten het bestek van dit proefschrift
om de zeeschilderkunst verdergaand te duiden aan de hand van het complexe concept van the sublime.

Voor the sublime, zie bijvoorbeeld het standaardwerk: Monk 1935.
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“verwondering, schrik, en andere gemoedsbeweegingen, met het verhevene gepaard” op te
wekken. 104

De term kwam vroeg in de 18 eeuw in gebruik onder Nederlandse letterkundigen,
theologen en filosofen in hun vertalingen van handboeken en verhandelingen over onder meer
esthetica, literatuur en dichtkunst, die grotendeels op een classicistische leest waren geschoeid. In de
Nederlandse teksten was de betekenis van het verhevene in de decennia rond 1800 overwegend
religieus van aard. Die diepgevoelde emotie was een middel tot zelfverheffing van de mens, dat in de
natuur gevonden kon worden. De natuur was verheven wanneer zij als een kunstwerk van God werd
beschouwd.'® Aan deze zienswijze lag de fysico-theologie ten grondslag, een 18%-eeuwse
experimenteel wetenschappelijke benadering van de natuur, waarin ontdekkingen geinterpreteerd
werden als het bewijs van Gods creatie van de wereld. In de jaren 1777-1779 verscheen de vierdelige
Katechismus der Natuur van predikant en filosoof Johannes Florentius Martinet (1729-1795), dat in
Nederland zou bijdragen aan de verspreiding van een religieuze natuurbeleving.1®

De gangbare, en letterlijke, vertaling van the sublime was op dat moment dus het verhevene.
Ploos van Amstel hield zich in zijn redevoering in 1781 echter niet bezig met de religieuze betekenis
van het verhevene in de natuur. Hij bracht een ode aan de verbeeldingskracht en het vernuft van de
kunstenaar om het denkbeeldige, het poétische, uit de natuur vorm te geven.’®” Otten Husly
herinnerde in 1787 zijn gehoor er wel aan dat “de daaden van den grooten, wijzen en almachtigen
Schepper in de natuur veel verhevener zijn dan die der menschen of versierde goden”, maar ook hij
ging niet verder in op een religieuze beleving van die daden.'® De overweldigende natuurervaring als
een esthetisch concept, zoals we dat nu kennen van de romantische beeldende kunst uit het begin
van de 19% eeuw, was in de jaren 80 van de 18 eeuw nog niet geland binnen de Europese
schilderkunst. In deze periode was bovendien het nationalisme in opkomst. De Hollandse
kunsttheoretici betrokken de beleving van het verhevene bij een stormachtig zeestuk daarom
volledig op de eigen 17%-eeuwse schilderschool. De eenvoud van de Hollandse school was haar
grootste kwaliteit, die als verheven werd voorgesteld. Deze manier van aanprijzen stond in een
classicistische literaire traditie, die op de academies in de 18 eeuw de toon aangaf, terwijl de
emotionele aspecten wijzen op een vorm van romantisch kunstbesef. Mogelijk was hier ook sprake

van strategisch woordgebruik om de zeeschilderkunst in de hiérarchie van de genres naar een hogere

104 Beattie 1778, p. 100: “in the description of great objects, a certain degree of obscurity, not in the language,
but in de picture or notion presented to the mind, has sometimes a happy effect in producing admiration,
terror and other emotions connected with the sublime”.

Beattie 1782, p. 197.

105 Madelein 2008, passim.

106 | 0os 1997, p. 62-64.

107 Ploos van Amstel 1785, p. 171-179.

108 4 1787, p. 355-356.
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positie te manoeuvreren. Daarmee werd ingespeeld op de voorkeur voor het neoclassicisme, dat
immers domineerde in het internationale kunstdebat.

Geconcludeerd kan worden dat zowel van Van Eynden, Ploos van Amstel als Otten Husly de
17¢°-eeuwse traditie in de kunsttheorie voortzetten door de zeeschilderkunst als een apart genre te
bespreken, dat bovendien voor hen op een overtuigende wijze beantwoordde aan het ontluikende
nationale gevoel. In deze periode waren daarom voor kunsttheoretici de traditionele Hollandse
genres en niet de historieschilderkunst beeldbepalend. Onder invloed van de romantische stroming
werd de beleving van de persoonlijke emotie bij het aanschouwen van een schilderij belangrijker dan
de universele betekenis van een Bijbelse of mythologische scene. Voor Van Eynden was dit kennelijk
minder van belang, maar Otten Husly en Ploos van Amstel gaan hier wel op in, ieder vanuit hun eigen
oriéntatie op de schilderkunst en hun gedeelde vaderlandsliefde. Beiden onderbouwen hun betoog
met een aansprekend voorbeeld van het overweldigende, verheven, effect dat een zeestuk kan
hebben. Die ijzingwekkende ervaring vonden ze niet in het vlakke Hollandse landschap, of in de

andere genres, maar wel in de ontembare zee.

Eigen aan de natie

De band van de Hollandse bevolking met de zee ging echter dieper dan de fascinatie voor een
angstaanjagend natuurelement. De dichter Rhijnvis Feith beschreef in 1791 de complexe verhouding
van de natie met de zee.® In zijn ogen hadden de bewoners van Holland niet alleen hun eigen land
gecreéerd, maar zij hadden bovendien het water aan zich weten te onderwerpen en om te vormen
tot een bron van welvaart. Elke aanblik van de zee herinnerde hen aan de grootsheid en het succes
van de 17%-eeuwse Republiek. Daarom zagen de Hollanders graag “een zeetje van Van de Velde” op
een schilderij. Feith typeert de verhouding van het volk tot de zee als afwisselend vijand en vriend,
als verwoester en brenger van voorspoed. Het gevoel voor het vaderland hangt vanuit deze
invalshoek nauw samen met de economische welvaart in de 17 eeuw, die voortkwam uit de
scheepvaart.

Feith opperde in een andere publicatie uit 1792 het voorstel om de geschilderde zeeslag in
ere te herstellen. Aan de onderwerpen waarin de Nederlander geinteresseerd was, had Feith de
“heldendaden onzer landgenooten, ter zee, of te lande uitgevoerd” toegevoegd. In eerste instantie
doelde hij op bruikbare onderwerpen voor dichtstukken, maar in bredere zin achtte hij dit door het

nationale karakter ervan ook toepasbaar in de beeldende kunst.*©

109 Feith 1793, p. 20-25.
110 |bidem, p. 48.
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Deze ideeén van Feith over de verhouding tussen de natie en de zee en over de
toepasbaarheid van de zeeschilderkunst bij het aankweken van een nationaal besef, zijn ook in de
vroege 199 eeuw terug te vinden in de kunsttheoretische denkbeelden. In de verhandelingen die
werden ingezonden naar aanleiding van de prijsvraag van het Teylers Tweede Genootschap in 1809,
is Feiths invloed onmiskenbaar aanwezig. Er was een oproep uitgegaan om zich te buigen over de
oorzaak van en een remedie tegen het geringe aantal historieschilders in het land. In de drie
bekroonde inzendingen spraken de auteurs, ondanks dat ieders voorkeur uitging naar de
historieschilderkunst, met gepaste trots over de traditionele Hollandse genres.!!! De
zeeschilderkunst komt daarbij specifiek aan de orde. De winnaar van de gouden erepenning,
tekenaar en tekenleraar Pieter Kikkert (1775-1855), citeert uitgebreid uit de brief van Rhijnvis Feith
uit 1791, waarin de liefde van de Hollander voor het landschap en de zee in de dicht- en
schilderkunst werd verklaard.!'? De winnaar van de tweede zilveren erepenning Jacob van Manen
Adriaanszoon (1752-1822), kunst- en poézieliefhebber, roemt de natuurgetrouwheid van de
Hollandse zeestukken.!'® Adriaan van der Willigen, die enkele jaren later met Roeland van Eynden
een biografisch handboek van Nederlandse kunstenaars zou publiceren, won de eerste zilveren
erepenning. Hij plaatst de zeeschilderkunst tussen de genres waarnaar de smaak van de Hollander
uitgaat en die goed in de markt liggen, namelijk “de eenvoudige huiselijke onderwerpen, de
landschappen, de zeegezigten en de bloemen”.1!4

Van der Willigen gaat dieper in op het nationale belang van de zeeschilderkunst dan de twee
andere prijswinnaars. Hij is van mening dat de eigentijdse Hollandse schilders in de
historieschilderkunst niet het gewenste niveau zouden kunnen halen, dus adviseert hij om de
aandacht te richten op de genres waarin men van oudsher al uitblonk. Als één van die traditionele
genres noemt hij de zeeschilderkunst. Als oplossing voor het kwijnende bestaan van de
historieschilderkunst stelt hij een variant voor, waarin onderwerpen uit de eigen vaderlandse
geschiedenis konden worden uitgebeeld. Deze zogenaamde historiestukken van de tweede soort
zouden een even weldadige werking kunnen hebben als de eerste soort. Alle genres leenden zich

hiervoor, maar in een voetnoot bij de zeeschilders spreekt Van der Willigen de hoop uit dat er weer

111 pe volledige vraag luidde: ”"Wat is de reden, dat de Nederlandschen school, zoowel voorheen ten tijde van
haren grootsten bloei, als hedendaags, zoo weinig meesters in het historisch vak heeft opgeleverd; daar zij zoo
uitnemend slaagde en nog slaagt in alles wat de eenvoudige navolging der natuur, of de meer beperkte kring
van het huisselijk leven het vermogen der kunst aanbiedt: en welke zijn de middelen, om in dit land
uitmuntende historieschilders te vormen?”

112 Kikkert 1809, p. 223-225, in de voetnoot aldaar.

113 Manen 1809, p. 446.

Zie: http://www.parlementairdocumentatiecentrum.nl/id/vg09llvmsmxi, voor de biografische gegevens van
Van Manen.

114 willigen 1809, p. 264.

In 1816 verscheen het eerste deel van Geschiedenis der vaderlandsche schilderkunst.
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eens een oorlog op zee zou worden uitgevochten, “waarin de nationale dapperheid zich doorgaans
met zoo veel roem heeft onderscheiden”. Dit ter inspiratie van de eigentijdse zeeschilders voor het
vervaardigen van het nieuwe type historiestukken. Want zoals hun 179¢-eeuwse voorgangers dat
deden, met name Willem van de Velde (ll) en Ludolf Bakhuizen, zouden ook zij zich speciaal moeten
toeleggen op het schilderen van zeeslagen. De nationalistische gevoelens van de auteur blijken
nogmaals uit de laatste zin van zijn verhandeling, waarin hij iedereen oproept om in de barre tijden
waarin het vaderland verkeerde, de verplichting op zich te nemen om “alles wat maar eenigzins
vaderlandsch is, om zoo te spreken, nog met hand en tand vast te houden”.!*®

Het idee van het verbeelden van het eigen verleden en de actuele geschiedenis in
historiestukken van de tweede soort, ontleende Van der Willigen hoogstwaarschijnlijk aan Franse en
Engelse kunsttheoretische denkbeelden die na 1750 ontwikkeld werden, eveneens ter ondersteuning
van een nationaal besef.'!® Als Nederlander was hij echter van mening dat juist de zeeschilderkunst
uitstekend geschikt was ter opvoeding en versterking van de natie. De zeeschilderkunst heeft zich
dus in het begin van de 19% eeuw definitief een bijzondere positie en hoge status veroverd ten
opzichte van de overige traditioneel Hollandse genres. Het wordt door kunsttheoretici op één lijn
gesteld met de historieschilderkunst en het wordt, vanwege de emotionele lading geheel passend
binnen de cultuurpolitiek in de Romantische periode en mede dankzij Feith en zijn navolgers, ook
zeer geschikt geacht voor de aanwakkering van het nationale gevoel.

In dezelfde verhandeling toonde Adriaan van der Willigen vernuftig hoe de liefde voor de
traditionele Hollandse school, meer specifiek de zeeschilderkunst, althans in theorie probleemloos
kon samengaan met de immer gevoelde noodzaak van een klassieke basis in de kunst.!'” Hij
behandelt de zeeschilderkunst namelijk als een volledig inpasbaar vak binnen een academisch
onderwijsprogramma van de “opterigtene Hollandsche Schilder Akademie”, de Amsterdamse
academie van beeldende kunsten waarover op dat moment alleen nog maar werd gepraat. Uitvoerig
zet hij uiteen hoe de voor een zeeschilder ideale studiereis eruit moest zien, een onderdeel dat
volgens de academische traditie binnen de vorming van kunstenaars onmisbaar werd geacht. Van der
Willigen adviseert om de kwekeling in de zeeschilderkunst een lange reis te laten maken, die langs de
kusten en havensteden van de Noordzee, de Oostzee en de Middellandse Zee voerde. Daarbij
beveelt hij aan om nog een verblijf in Rome van enkele weken en in Parijs van enkele maanden in te
lassen, onder andere voor het bezoeken van belangrijke buitenlandse verzamelingen. De praktijk was
echter weerbarstiger. Zoals we zullen zien, zou de zeeschilderkunst nooit een plaats krijgen in het

academisch onderwijs.

115 willigen 1809, p. 307-309, 311-312, 322 en de voetnoot aldaar, 330.
116 Tentoonstellingscatalogus, Het vaderlandsch gevoel 1978, p. 13-14.
117 Wwilligen 1809, p. 321-322, 325-326.
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In de Nederlandse kunsttheorie blijkt dus een zekere overeenstemming te bestaan, ondanks
de uitersten van enerzijds de classicistische academische traditie, die ook elders in Europa dominant
was, en anderzijds de populaire Hollandse schilderschool. Eensgezind weet men de eigen
kunstbeoefening op een unieke positie te plaatsen door te wijzen op de hoogwaardige kwaliteit van
de 17%-eeuwse schilderkunst, die door kunstkenners internationaal verzameld werd, en deze op een
inventieve manier in te zetten binnen de nationale cultuurpolitiek. Het genre van de zeeschilderkunst
speelt hierbij een rol van belang. Maar wat was het effect van de kunsttheorie op de productie van

de zeeschilders in de praktijk?

De zeeschilders en het nationale gevoel rond 1800

De overtuiging dat de zeeschilderkunst zich goed zou lenen voor het uitdragen van het gevoel van
nationale eenheid, zoals dat in de eind 18%-eeuwse kunsttheoretische redevoeringen en literatuur
werd geopperd, blijkt opmerkelijk genoeg geen wijdverspreid aanmoedigend effect te hebben gehad
op de eigentijdse zeeschilders. Het aantal zeeschilders dat rond 1800 maritieme gebeurtenissen van
nationaal belang heeft geschilderd, is namelijk beperkt tot slechts twee kunstenaars: Engel
Hoogerheyden (1740-1807) en Martinus Schouman. Hun productie van dergelijke zeestukken, de
zogenaamde historieschilderkunst van de tweede soort, was bovendien minimaal.

Nu waren de heroische nationale wapenfeiten van de oorlogsvloot ook bijzonder schaars in
deze periode. Zoals reeds is beschreven, had in 1781 de slag bij Doggersbank plaatsgevonden.
Schout-bij-nacht Zoutman werd in olieverf geportretteerd, maar het zeegevecht zelf is, zover bij mij
bekend, slechts één keer geschilderd door een Nederlandse zeeschilder en wel door Engel
Hoogerheyden.!®® De opdracht kwam mogelijk van hoge marineofficieren die vanuit persoonlijke
motieven hun militaire loopbaan vastgelegd wilden zien. Hoogerheyden heeft meerdere werken
gemaakt voor de marine, ook zijn schilderij van de slag bij Doggersbank is waarschijnlijk zo
ontstaan.™®

Een volgende aanleiding voor het schilderen van een gedenkwaardige maritieme gebeurtenis
diende zich pas ruim twintig jaar later aan onder de heerschappij van Napoleon Bonaparte. Bij de

voorbereiding van een invasie van Engeland, schakelde hij de Bataafse marine in voor het formeren

118 RMA, Cornelis van Cuylenburgh (1), Portret van Johan Arnold Zoutman, 1801, inventarisnummer SK-A-1374.
Enthoven 2007, p. 83, Lijst van werken, nummer 22: E. Hoogerheyden, Slag bij Doggersbank, het begin van het
gevecht, 5 augustus 1781, olieverf op doek, 109,8 x 87,6 cm., verblijfplaats onbekend.

Van de slag bij Doggersbank zijn door Engelse zeeschilders meer schilderijen zijn gemaakt. Bijvoorbeeld door
Thomas Luny (1759-1837), NMM, inventarisnummer BHC 0434 en Richard Paton (1717-1791), AM,
inventarisnummer SA 22832.

Van de zeeslag werden in Nederland meer prenten uitgegeven, onder andere in series van drie of vier stuks,
met een gedetailleerde weergave van verschillende fasen in de strijd, zie: Muller 1882, deel 4, p. 233-236, nr.
4422-4459,

119 Enthoven 2007, p. 31.
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van een oorlogsvloot van fregatten, transportschepen en kanonneerboten in Vlissingen. Het lukte de
marine om deze schepen te leveren en ze in 1804 zonder veel schade over te brengen van Vlissingen
naar Duinkerken. Na een laatste verplaatsing van de vloot van Duinkerken naar Boulogne, zou
vervolgens de aanval op Engeland worden ingezet. Tijdens deze tocht ging de Britse marine in de
aanval, maar de Bataafse marine wist zich te verweren. Uiteindelijk zou in 1805 Napoleons complete
invasievloot bij Trafalgar worden verslagen.?® Het verzamelen en uitrusten van de vloot in Vlissingen
is door Engel Hoogerheyden geschilderd (AFB. 5). Hij woonde niet ver van Vlissingen en hij moet
contact hebben gehad met de vele marineofficieren die daar op dat moment waren gestationeerd.

Ongetwijfeld waren zij geinteresseerd in de aankoop van zijn werk, want hij besteedde veel aandacht

121

aan de detaillering van de schepen en de herkenbaarheid van de afgebeelde personen.

120 Bryijn 2003, p. 193.

121 Engel Hoogerheyden vervaardigde meerdere werken van de voorbereidingen van de vloot. Andere
voorbeelden zijn:

RMA, Engel Hoogerheyden en Jacob Schwartzenbach, Het bemannen van de vioot in de haven, 1804, 1804-
1805, grisaille op paneel, 41,5 x 52,5 cm., inventarisnummer SK-A-2405.

RMA, Engel Hoogerheyden en Jacob Schwartzenbach, De vioot verlaat de haven van Vlissingen, 1804, 1804-
1805, grisaille op paneel, 41,5 x 52,5 cm., inventarisnummer SK-A-2406. 52
Enthoven 2007, p. 27-31.




5. Engel Hoogerheyden, De Secrete Macht in de haven van Vlissingen, 1805, olieverf op paneel, 36
x49 cm.

Collectie Het Scheepvaartmuseum, inventarisnummer A.0074(02).

Ondanks de slechte afloop van de invasie bij Trafalgar, was het weerstaan van de Engelse aanval
tijdens de tocht naar Boulogne voor de Bataafse marine een welkom succes. Voor het ministerie van
marine was het een reden om in 1806 aan Martinus Schouman de opdracht te geven om het
zeegevecht te schilderen (AFB. 6). Het werk werd ondergebracht in de collectie van de

marinemodellenkamer in Den Haag.'?

6. Martinus Schouman, Het treffen van het Hollandse en Engelse vioot tijdens de tocht van de

Hollandse flottielje naar Boulogne in 1805, 1806, olieverf op doek, 95 x 159 cm.

Collectie Rijksmuseum, inventarisnummer SK-A-1394.

De reden voor het verlenen van de opdracht aan Schouman was dat hij in die periode als de beste
zeeschilder werd beschouwd. Hij stond als enige vertegenwoordiger van het genre op een
namenlijst, die in 1806 was opgesteld als bijlage bij een rapport over de stand van zaken in de

beeldende kunst in Holland. De Fransman Jean-Baptist-Denis Despres (1752-1832), die met het hof

122 Obreen 1858, p. 172.
RMA, Martinus Schouman, Het treffen van het Hollandse en Engelse vloot tijdens de tocht van de Hollandse
flottielje naar Boulogne in 1805, 1806, olieverf op doek, 95 x 159 cm., inventarisnummer SK-A-1394.
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van koning Lodewijk Napoleon (1778-1846) was meegekomen, schreef dit verslag ter voorbereiding
van de oprichting van een academie en een museum. Hij voegde daaraan een opsomming toe van de
belangrijkste kunstenaars van dat moment, per stad geordend.?® De bevelvoerder over het eskader
voor Boulogne, schout-bij-nacht Carel Hendrik VerHuell (1764-1845) die in nauw contact stond met
de koning en met het ministerie, beschikte over dezelfde lijst.!?* Bij de rijksoverheid en het ministerie
van marine in Den Haag was de associatie met de traditionele Hollandse schilderschool van belang en
daarom kon slechts één zeeschilder in aanmerking komen voor de eervolle opdracht: Martinus
Schouman.

Het is opvallend dat zowel Hoogerheyden als Schouman bij de marine in de smaak vielen
terwijl ze in stilistisch opzicht een zeer verschillende werkwijze hadden. Hoogerheydens schilderijen
zijn herkenbaar aan een tekenachtige en documentaire manier van werken. Hieruit blijkt dat
marineofficieren niet alleen op basis van stijl hun keuze maakten voor een schilder of een schilderij.
Het ging hen om een waarheidsgetrouwe en waarschijnlijk ook heldhaftige uitbeelding van het
onderwerp en een correcte weergave van de schepen. De stilistische navolging van de 17%-eeuwse
meesters Willem van de Velde (ll) en Ludolf Bakhuizen, zoals die in de kunsttheoretische
redevoeringen en literatuur werd gepropageerd en door Schouman werd beoefend, was voor het
ministerie van marine belangrijk, maar vormde binnen de kleine kring van de marine in Zeeland
kennelijk geen bepalend criterium voor de bestelling van een schilderij. Daardoor had ook een
zeeschilder als Engel Hoogerheyden een markt voor zijn werk.

De goede uitkomst van de eerder beschreven beschieting van Algiers in 1816, waarbij onder
de Nederlanders weinig slachtoffers vielen en vele slaafgemaakte christenen waren bevrijd, was een
aanleiding om de gebeurtenis te laten vastleggen. In 1823 ontving opnieuw Schouman van het
Departement van Marine de opdracht om het bombardement te schilderen. Het werk werd
ondergebracht in de collectie van de marinemodellenkamer, de toonzaal van wapenfeiten van de
Nederlandse zeemacht, waar zich ook het al eerder genoemde schilderij van Schouman bevond van

de overtocht naar Boulogne uit 1806.'2°> Ook werden voor het in 1816 opgerichte Koninklijk Kabinet

123 Bergvelt 2005/2006, p. 295-297. De lijst van Despreés, is hier gecombineerd met een andere lijst uit 1808 die
ook bestemd was voor Lodewijk Napoleon.

124 NA, collectie 004 Verhuell, toegangsnummer 2.21.004.04, inventarisnummer 475, Naamlijst der beroemste
Schilders, Teekenaars en Graveerders die zich thans in het Koningrijk Holland bevinden. Dit is een
handgeschreven en in het Nederlands vertaalde versie van de lijst van Després, die dus niet door Verhuell zelf
is opgesteld, zoals Daalder zegt in Enthoven 2007, p. 27.

125 RMA, Martinus Schouman, Het bombardement van Algiers, ter ondersteuning van het ultimatum tot
vrijlating van blanke slaven, 26-27 augustus 1816, 1823, olieverf op doek, 95.5 x 159.5 cm., SK-A-1395.

Obreen 1858, p. 172.

Voorbeelden van andere zeeschilders die het bombardement van Algiers hebben geschilderd: J.C. Schotel en
M. Schouman, die het exposeerden op een tentoonstelling van levende meesters in Dordrecht in 1819, HSM,
inventarisnummer S.2016(01). C. Kruyt (werkzaam 1808-1820), Een zeegevecht voor, en bombardement van
Algiers. Geveild in 1824 (RKD-Hofstede de Groot fiches), verblijfplaats onbekend. Gerardus Laurentius Keultjes,
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van Schilderijen in Den Haag, in 1827 vier schilderijen bij Nicolaas Baur (1767-1820) aangeschaft van
de verschillende stadia van de beschieting van Algiers(zie AFB. 38), ondanks dat in de
aankoopcommissie de meningen verdeeld waren over de artistieke kwaliteit van de schilderijen. De
onderbouwing daarbij luidde dat deze historische gebeurtenis niet mocht ontbreken in de
collectie.'?® Bovendien was de bevestiging gegeven van de juistheid van het tafereel door ter zake
deskundige ooggetuigen, namelijk de marine zelf. Dat was de best denkbare aanprijzing voor een
historiestuk van de tweede soort.??” Voor het nationale museum in Den Haag ging, in dit geval,
inhoud dus boven artistieke kwaliteit. Met de opname van Baurs schilderijen in een openbare
rijkscollectie vervulde de zeeschilderkunst wederom haar rol in de bevordering van het nationale

gevoel.

De aanval van het verenigd Engels-Nederlands eskader op Algiers in 1816, 1817, olieverf op doek, 61 x 86 cm.,
RMA, inventarisnummer SK-A-1376.

126 Bergvelt 1984, p.93-94 en 126, noot 101.

RMA, Nicolaas Baur, De Engels — Nederlandse vloot in de Baai van Algiers ter ondersteuning van het ultimatum
tot vrijlating van blanke slaven, 26-27 augustus 1816, 1818, olieverf op paneel, 55 x 76 cm., SK-A-1377; De
brand op de werven van Algiers, kort na het begin van het bombardement door de Engels-Nederlandse vloot, 27
augustus 1816, 1816-1820, olieverf op paneel, 55 x 76 cm., SK-A-1378; Krijgsraad aan boord van de ‘Queen
Charlotte’ van Lord Exmouth voor het bombardement op Algiers, 26 augustus 1816, 1818, olieverf op paneel,
55 x 76 cm., SK-A-1379; De Engels-Nederlandse vioot onder Lord Exmouth en vice-admiraal Jonkheer T.F. van
Capellen stelt de Algerijnse fortificaties buiten gevecht, 27 augustus 1816, 1818, olieverf op paneel, 54 x 75 cm.,
SK-A-1380.

127 yvan Eynden en Van der Willigen 1816-1840, deel Ill, p. 136.De bevestiging door een ooggetuige, een
marineofficier die ter plekke bij het bombardement in Algiers aanwezig was geweest, van de
waarheidsgetrouwheid van Baurs weergave, wordt ook door Van Eynden en Van der Willigen als een
kwaliteitscriterium vermeld.
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Hoofdstuk 3.

Het specialisme van de zeeschilderkunst

Inleiding

Voor een helder beeld van de 19%¢-eeuwse Nederlandse zeeschilderkunst is het van belang om te
weten hoeveel schilders als een gespecialiseerde zeeschilder beschouwd kunnen worden, wat de
omvang was van de zeeschilderkunst ten opzichte van de overige schildergenres en wie de
zeeschilders waren, buiten de reeds bekende namen die in de Inleiding van dit proefschrift zijn
gemeld.'?8 Hierbij wordt in enkele gevallen een opsomming gegeven, juist om de veelheid en
verscheidenheid in de zeeschilders van deze periode aan te geven. Voor enig houvast in een
tijdsbestek van 100 jaar zijn drie tijdstippen aangehouden: 1800, als markering van de stand van
zaken aan het begin van de 199 eeuw; 1860, wanneer het aantal werkzame zeeschilders het hoogst
is en 1900, het einde van de onderzochte periode.

In dit hoofdstuk wordt vervolgens bestudeerd hoe de zeeschilder zelf de aard van zijn vak zag
en welke aspecten vanuit zijn invalshoek belangrijk waren bij het in de markt zetten van zijn werk. De
persoonlijke achtergrond van de zeeschilder en de mogelijkheden voor een opleiding in de
zeeschilderkunst worden beschreven en er wordt uiteengezet hoe men zich de benodigde
specialistische kennis eigen maakte. Aan de orde komen de behangselfabriek, de plaatselijke
tekenacademie, de leertijd bij een meester-schilder en de landelijke academies van beeldende
kunsten. De centrale vraag hierbij luidt in hoeverre deze onderwijsvormen toepasselijk waren bij een
scholing in het specialisme van de zeeschilderkunst.

Daarnaast komt de atelierpraktijk en de studie naar de natuur aan bod. De toewijding van
zeeschilders aan de studie naar de natuur was in de 19%-eeuwse schilderkunst niet uitzonderlijk. Het
hoorde bij de traditionele vorming en het vakmanschap van de professionele kunstschilder. Ook
landschapschilders brachten vele studie-uren buiten door en op hun tochten door de kuststreken
zullen ze elkaar zijn tegengekomen. Het is echter opmerkelijk hoe weinig schilders kozen voor de
zeeschilderkunst in vergelijking met het grote aantal werkzame landschapschilders. Uiteraard moet
de belangrijkste oorzaak hiervoor worden gezocht in de economische motieven van schilders bij de
specialisering in een genre: naar schilderijen met landschappen was eenvoudig meer vraag dan naar
zeegezichten.'? Maar waarom waren er dan toch schilders die zich uitsluitend toelegden op de zee

en schepen als onderwerp?

128 \Voor een overzicht van namen van de 19%-eeuwse Nederlandse zeeschilders, zie: Bijlage 1. Referentielijst
van zeeschilders.
129 oor de markt voor de landschapschilderkunst, zie bijvoorbeeld: Hoogenboom 1997.
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Hierbij blijkt de hoge specialisatiegraad van de zeeschilderkunst een rol te spelen. Naast de
problemen van een natuurlijke weergave van de zee in een harmonieuze samenhang met de lucht, is
voor de correcte en overtuigende afbeelding van de schepen en nautische details een hoge mate van
deskundigheid vereist. De motivatie van zeeschilders voor de beoefening van het genre, voor zover
die uit de schaarse bronnen bekend is, bevat aanwijzingen voor een buitengewone interesse in

schepen en scheepvaart.

Omvang van het genre

De tijdelijke inlijving bij Frankrijk, tussen 1806 en 1810 onder koning Lodewijk Napoleon, bracht een
centraal aangestuurde organisatie van de Hollandse kunstwereld naar Frans voorbeeld met zich mee.
Door de rijksoverheid werd een cultuurbeleid gevoerd ter ondersteuning en stimulering van
eigentijdse kunstenaars. De onderliggende gedachte hierbij was, dat de bloei van de beeldende kunst
bij de bevolking een gevoel zou bevorderen van nationale saamhorigheid. Het Koninklijk Instituut van
Wetenschappen, Letterkunde en Schoone Kunsten, waarvan de afdeling de Vierde Klasse
verantwoordelijk was voor de beeldende kunst, droeg de zorg voor de uitvoering van het beleid. Er
werden diverse maatregelen genomen om de kunstproductie te stimuleren en het bestaande niveau
te verhogen. Ten behoeve van de opleiding van kunstenaars, werden voorbereidingen getroffen voor
het openen van een Koninklijke Akademie van Beeldende Kunsten in Amsterdam en in verschillende
andere steden werd het tekenonderwijs officieel gereorganiseerd. Voor de reeds werkende
kunstenaars werden prijsvragen uitgeschreven en er werden beurzen verstrekt voor studie in het
buitenland.'*

Met ingang van 1808 kwam onder de leiding van de Vierde Klasse ook de organisatie tot
stand van een jaarlijkse tentoonstelling van werken van in leven zijnde Nederlandse kunstenaars, die
afwisselend plaats vond in Amsterdam en Den Haag. Voor deze zogenaamde Tentoonstelling van
Levende Meesters, naar voorbeeld van de Parijse Salon, kon werk worden ingezonden door alle
soorten kunstenaars, van de papier-knippende amateur tot de professionele schilder. De doelstelling
was in eerste instantie het publiek kennis laten maken met de eigentijdse kunst, zodat zij hun smaak
kon ontwikkelen en zich een mening konden vormen. Een belangrijk gevolg van deze
tentoonstellingen, was dat kunstenaars de kans kregen om zich door onderlinge wedijver te
verbeteren en hun naamsbekendheid en de afzet van werk te vergroten.3!

In 1813 kwam een einde aan de Franse overheersing van het land. In hetzelfde jaar werd

Willem |, de uit Engeland teruggeroepen zoon van Willem V, als soeverein vorst binnengehaald. In

130 Hoogenboom 1985, p. 23-39.
131 Quwerkerk 2003, p. 22-26, 33-34.
Stolwijk 1998, p. 131-132.
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1815 riep hij het Koninkrijk der Nederlanden uit, bestaande uit het tegenwoordige Nederland en
Belgié, gevolgd door zijn inhuldiging als koning.?3? De vorming van het Nederlandse koninkrijk zou de
nationale kunstproductie een impuls geven, waar ook de zeeschilderkunst van profiteerde.

In 1800 waren in Nederland rond de 524 professionele schilders actief. De meesten waren
veelzijdige kunstenaars die meerdere onderwerpen combineerden in hun oeuvre.’*® In dat jaar
waren circa negentien schilders werkzaam die zich hoofdzakelijk richtten op de weergave van de zee
en schepen en daarom als gespecialiseerde zeeschilders beschouwd kunnen worden. Dit is een
percentage van 3,6 % van het totale aantal werkzame schilders van dat moment.®** In vergelijking
met de gespecialiseerde zeeschilders was de hoeveelheid schilders die, naast de overige
onderwerpen ook het landschap (als genre) als onderwerp beoefenden aanzienlijk groter, namelijk
257, wat neerkomt op bijna 50 % van het totale aantal.’®®

Vanaf het eerste decennium van de 19% eeuw breidde het aantal kunstenaars zich sterk uit.
Na het opheffen van de gilden in 1798 was het vak in principe voor iedereen toegankelijk geworden,
als men zich de vervaardigingstechnieken eigen kon maken en zijn werk wist te verkopen. De
rijksoverheid speelde een beslissende rol bij de groei van het aantal kunstenaars door initiatieven te
nemen op het gebied van de beeldende kunsten, zoals de al genoemde organisatie van de
Tentoonstelling van Levende Meesters en het kunstonderwijs. De toegankelijkheid van het beroep en

het aanzien van het kunstenaarschap kregen daardoor een belangrijke impuls.'*® De toename van

132 Manning 1982, p. 164-182.

133 RKD-explore/artists&, geraadpleegd op 12-11-2017. De selectie is uitgevoerd op de kenmerken:
Nederlandse nationaliteit/school, werkzaam in Nederland in 1800 en de kwalificatie “schilder”.

Een overzicht van de hoeveelheid werkzame kunstenaars rond 1800 is al eerder onderwerp van onderzoek
geweest. Bijvoorbeeld, Hoogenboom noemt een totaal aantal van 220 kunstenaars, geboren tussen 1750 en
1797, op basis van een telling in het lexicon van Van Eynden en Van Willigen uit 1816-1840, zie: Hoogenboom
1985, p. 246, noot 9. Onder deze 220 kunstenaars bevinden zich veertien zeeschilders, geboren tussen 1750 en
1797.

Volgens de lijst van Després uit 1806 en een lijst van kunstenaarsnamen uit 1808, waren in deze eerste jaren
van de 19% eeuw nog minder kunstenaars van noemenswaardig belang: in totaal circa 60, zie: Bergvelt 2005-
2006, Bijlage 3 op p. 295-297. Daaronder bevond zich slechts één zeeschilder: Martinus Schouman.

Voor een toelichting op de stand van zaken in de kunst en de sociaal-economische omstandigheden van de
kunstenaars aan het einde van de 18 eeuw, zie: Hoogenboom 1985, p. 13-14 en Hoogenboom 1993, p. 30-32.
134 Telling van de zeeschilders op basis van mijn Referentielijst van zeeschilders (Bijlage 1). De negentien
zeeschilders zijn degenen met een geboortejaar tot en met 1780. Het is onduidelijk of C. Kruyt (1780-na 1824)
daadwerkelijk actief was rond 1800 vanwege de geringe overgeleverde productie van slechts één schilderij, dat
op een Amsterdamse veiling werd verkocht in 1824 (getiteld Bombardement van Algiers).

Voor de namen van de zeeschilders, zie: Bijlage 3, Zeeschilders werkzaam in 1800, 1860, 1900.

135 RKD-explore/artists&, geraadpleegd op 12-11-2017. De selectie van landschapschilders is uitgevoerd op de
kenmerken: Nederlandse nationaliteit/school, werkzaam in Nederland in 1800, de kwalificatie “schilder” en het
onderwerp “landschap (als genre)”. Deze selectie is door de aard van de database van het RKD overlappend
met mijn groep zeeschilders. Zie: Bijlage 1. Referentielijst van zeeschilders.

136 Hoogenboom 1993, p. 127, 95, Figuur 2. Aantal kunstenaars werkzaam in Den Haag en Dordrecht van 1800
tot 1850. In bijvoorbeeld Den Haag vond tussen 1810 en 1850 een verzesvoudiging plaats van het aantal
schilders.
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kunstenaars is eveneens zichtbaar in het aantal beoefenaren van de zeeschilderkunst. Rond 1860
bereikte dit een hoogtepunt van circa 64 gelijktijdig werkzame zeeschilders. Daarna nam het aantal

zeeschilders af tot circa 28 in 1900 (Figuur 1).%%’
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Figuur 1. Aantal werkzame zeeschilders, 1800-1900.

In 1860 waren er circa 1429 en in 1900 circa 2314 schilders in Nederland actief. Van hen hadden op
deze tijdstippen respectievelijk 731 en 1245 schilders het landschap (als genre) als specialisatie.
Gedurende de hele 19% eeuw was dit dus met een constante vertegenwoordiging van circa 50 % het

meest beoefende genre.!3®

137 Telling op basis van de Referentielijst van zeeschilders (Bijlage 1). De circa 64 zeeschilders die werkzaam
waren in 1860 zijn degenen met een geboortejaar tot en met 1840 en een sterfjaar in of na 1860. De circa 28
zeeschilders die werkzaam waren in 1900 zijn degenen met een geboortejaar tot en met 1880 en een sterfjaar
in of na 1900.

138 RKD-explore/artists&, geraadpleegd op 27-12-2016. De selectie van landschapschilders is overlappend met
mijn referentiegroep van zeeschilders.
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Figuur 2. Aantal werkzame schilders, waaronder zee- en landschapschilders, 1800-1900.

Het totale aantal schilders vertoont, evenals het aantal landschapschilders, een gestaag stijgende lijn
in de loop van de 199 eeuw. De hoeveelheid zeeschilders maakt daarentegen een golfbeweging en
begint, in percentages uitgedrukt, op 3,6 % in 1800, klimt naar het hoogtepunt van 4,5 % in 1860, en
valt terug tot nog slechts 1,2 % in 1900 (Figuur 2). In absolute aantallen waren in de gehele 19% eeuw
89 gespecialiseerde zeeschilders werkzaam en 21 zeeschilders waarover de naslagwerken niet
eenduidig zijn, maar die hoofdzakelijk de zee en schepen als onderwerp hadden. Anders dan de
kunstenaarslexicons en hedendaagse kunsthistorische literatuur voorspiegelen, zoals is toegelicht in
de Inleiding van dit proefschrift, waren er dus niet slechts een dozijn tot enkele tientallen schilders

werkzaam in het genre, maar waren er zo'n 110 in de zeeschilderkunst gespecialiseerd.!*

Achtergrond van de zeeschilder

Voor zover bekend, woonden aan het begin van de 199 eeuw zeventien van de negentien
zeeschilders in of in de omgeving van een havenstad. In deze plaatsen, met uitzondering van
Dordrecht, had de marine een vestiging van een admiraliteitscollege, een oorlogshaven of een werf
voor de bouw en reparatie van schepen.® De havensteden en de aanwezigheid van de marine
voorzagen blijkbaar in de beste afzetmogelijkheden voor het werk van de zeeschilders in deze
periode. Zo woonden in:

Middelburg en Vlissingen: David Kleyne (1753-1805), Engel Hoogerheyden, Jan van Ouwerkerk (1774-

1836), Johannes Hermanus Koekkoek, Johannes Hubertus Reygers (1767-1849),

139 Voor een gedetailleerde beschrijving van de onderzoeksmethode voor de totstandkoming van de namenlijst,
zie: Bijlage 1. Referentielijst van zeeschilders.
140 \/oor de organisatie van de marine in de 19% eeuw, zie: Eekhout 1992.
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Dordrecht en Rotterdam: Johannes Hendrik Boshamer (1776-1862), Martinus Schouman, Arend Wzn.

Fokke (1770-18047?), Gerrit Groenewegen (1754-1826), Gerrit van der Pals (1758-1839),
Den Helder: Jan Mooy (1776-1847),
Hoorn en Medemblik: Klaas Cloeck (1730-1800), Pieter Blaauw (1744-1808),

Amsterdam: Jan Roos (ll) (1755-18407?), Jan van Limmen (1743-1831), Wijbrand Schaap (1766-1821)
en Harlingen: Nicolaas Baur.'*

Rond 1800 had een aantal zeeschilders bovendien een professionele binding met de
scheepvaart via familie of door hun eigen beroepskeuze. Enkelen hadden varende vaders en ze
kwamen daardoor al op jonge leeftijd met de scheepvaartwereld in aanraking. Jan Mooy uit Den
Helder was bijvoorbeeld de zoon van een commandeur in de walvisvaart, Maarten Jansz. Mooy. Aan
boord van diens walvisvaarder werkten drie broers en een oom van Jan. Zelf maakte hij als 12-jarige
al een reis op dit schip, samen met zijn broers.**? De vaders van Schouman en Hoogerheyden waren
beiden schipper op een beurtvaarder.'®®

Vijf zeeschilders waren zelf ook beroepsmatig in de scheepvaart actief of ze waren eerder op
schepen werkzaam geweest. Blaauw en Thim zaten bijvoorbeeld bij de marine en zij tekenden en
schilderden in hun diensttijd.** Roos (Il) was scheepsbouwkundige en modelmaker en hij schilderde
en tekende schepen en zeegezichten “die de goedkeuring der Kenneren [konden] wegdragen.”*
Voor Cloeck bood zijn werk als ambtenaar in de Hoofdtoren van Hoorn, met een uitzicht op de
Zuiderzee, de mogelijkheid om de zee en de schepen te schilderen.*® Hoogerheyden was zeeman
voordat hij ging tekenen en schilderen. Hij begon bij de marine en daarna werkte hij als matroos voor
de VOC. Toen hij door een ongeluk een been verloor en met een houten been verder door het leven
moest, had hij verschillende banen aan de wal alvorens hij begon te schilderen.'¥

Op het hoogtepunt van het aantal werkzame zeeschilders, in 1860, waren er aanzienlijk
minder van hen zelf of via hun directe familie betrokken bij de scheepvaart. In 1800 waren dat nog

acht van de negentien zeeschilders, maar in 1860 hadden van de 63 op dat moment actieve

zeeschilders, slechts tien een binding (of ooit gehad) met de scheepvaartwereld. Onder deze tien

141 RKD-explore/artists&, geraadpleegd op 6-7-2017.

142 Dekker 1971, p. 326-328.

143 Erkelens 1983, p. 279.

Enthoven 2007, p. 10.

144 Eynden en Van der Willigen 1816-1840, deel 2, p. 338 en 434-435.

Scheen 1969.

145 Eynden en Van der Willigen 1816-1840, deel 3, p. 330-331.

146 Abbing 1842, p. 77.

147 Enthoven 2007, p. 21-24.

Vogel-Wessels Boer 2008, p. 22. In een advertentie voor de verkoop van zijn prenten, die Hoogerheyden
plaatste in de Middelburgsche Courant uit 1781, presenteerde hij zichzelf als “Mr. Teekenaar en Zee Schilder”.
Daaruit blijkt dat Hoogerheyden dan als zelfstandig kunstenaar werkzaam is.
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waren de vijf marineofficieren Albertus Hendricus Huysman (1821-1903), Jacob Eduard van
Heemskerck van Beest (1828-1894), Adolf Jacobus August von Kellner (1836-1915), Louis Henri
Wilhelmus Merckes de Stuers (1830-1869) en Gerard Voorduin (1830-1910). Twee zeeschilders,
Petrus Schotel en Maurits Frederik Hendrik de Haas (1832-1895), waren leraar tekenen geweest op
het opleidingsinstituut van de marine in respectievelijk Medemblik en Den Helder. Jacob Spin (1806-
1875) had als koopvaardijmatroos gewerkt.2*® De overige twee zeeschilders kwamen via hun familie
in aanraking met schepen: Jacob Pligger (1795-1871) was de zoon van een scheepsbouwmeester en
de vader van Hendrik Vettewinkel (1809-1878) had een bedrijf als huis- en scheepsschilder.*

Aan het einde van de 19% eeuw hadden vier van de 28 werkzame zeeschilders een zeevarend
bestaan geleid, namelijk de al genoemde marineofficieren Huysman, Voorduin en Kellner, en Anton
Fransen (1867-1954), een zeeman. Niemand van deze 28 zeeschilders had directe familie in de
scheepvaart.’® Dit is een daling in de persoonlijke betrokkenheid bij de scheepvaartwereld van
respectievelijk 42 % rond 1800, naar 14 % gedurende de rest van de 19 eeuw.

De afname van het aantal zeeschilders dat persoonlijke banden had met de
scheepvaartwereld, duidt op een ontwikkeling in de zeeschilderkunst waarin ook schilders die niet
professioneel verbonden waren met de scheepvaart zich met het specialisme gingen bezighouden.
Dit beeld wordt versterkt door de veranderingen in hun woon- en werkomgeving, waarin steeds
minder vaak een haven of marinebasis te vinden was. In 1800 kozen slechts vijf van de negentien
zeeschilders voor korte of langere tijd voor de steden Amsterdam en Den Haag als verblijfplaats. Van
de 63 in 1860 waren dat er 41, en aan het einde van de eeuw hebben 22 van de 28 zeeschilders in
Amsterdam of Den Haag gewoond of gewerkt.'*! Dit is een toename van 26 % rond 1800, naar 65 %
in 1860, tot 78 % rond 1900.

Een verklaring voor deze geografische verplaatsing, moet worden gezocht in de aanzuigende
werking van Amsterdam en Den Haag, de grootste kunstcentra van het land. De belangrijkste
redenen voor een schilder om zich in deze steden te vestigen, waren de voordelen van de aansluiting
bij een beroepsvereniging van kunstenaars en de mogelijkheden tot exposeren en het verkopen van

werk via de Tentoonstelling van Levende Meesters. In de steden woonden voldoende draagkrachtige

148 Scheen 1969.

Oosterwijk 2005, p. 14-15, 22-28.

Schotel 1866, p. 9, 22.

RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Petrus Johannes Schotel, 2-1841.

Schotel had van 1830 tot 1850 een aanstelling als docent in de tekenvaardigheden bij het Koninklijk Instituut
voor de Marine in Medemblik. Volgens zijn broer Gilles, de auteur van zijn biografie, was Petrus Schotel voor
deze functie door koning Willem | persoonlijk aangewezen.

149 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Jacob Pliigger, 29-5-1840.

RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Hendrik Vettewinkel, 28-8-1841.

150 Scheen 1969.

151 RKD-explore/artists&, geraadpleegd op 6-7-2017.
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burgers die mogelijk geinteresseerd waren in de aankoop van eigentijdse kunst. Daarnaast waren in
Amsterdam en Den Haag verschillende belangrijke verzamelingen van 179-eeuwse schilderkunst
aanwezig, bijvoorbeeld in het Koninklijk Museum in Amsterdam en het Koninklijk Kabinet in Den
Haag, die als studiecollecties konden dienen. Als drijfveer voor de keuze van het vak van zeeschilder,
blijkt in de loop van de eeuw de persoonlijke band met de scheepvaartwereld en de nabijheid van
een marinehaven of een druk vaarwater, minder belangrijk te zijn geworden dan de faciliteiten voor

een professionele beroepsuitoefening.

Opleiding rond 1800

Met de opheffing van de gilden aan het einde van de 18% eeuw, verdween de noodzaak tot het
volgen van een vakopleiding bij een meester-schilder. In de 199 eeuw kon de aspirant-kunstenaar
zelf zijn weg zoeken naar de professionele beoefening van het vak. Men leerde tekenen op een
tekenacademie en kreeg schilderonderricht bij een kunstschilder, een huisschilder, een rijtuigschilder
of als medewerker van een behangselfabriek.’? In de gevallen waarin de zeeschilders rond 1800 een
opleiding hadden genoten, week die niet af van wat voor andere schilders gebruikelijk was in die tijd,
maar feitelijk ook van hoe het onderwijs daarvoor was georganiseerd. Uit de keuzes die zeeschilders
maakten ten aanzien van hun vorming, blijkt namelijk dat de oude opleidingsstructuur van meester-
leerling bleef voortbestaan, hoewel zij in het begin van de eeuw het nog zonder meester-zeeschilders
moesten stellen. Het gegeven dat de zeeschilders daardoor hun opleiding, meer dan bijvoorbeeld
landschapschilders, via omwegen bij elkaar moesten sprokkelen, wijst erop dat de zeeschilderkunst
in die periode een marginaal genre was.

In de 18%¢ eeuw was de productie van behangsels voor de inrichting van representatieve
ruimten in huizen en ook openbare gebouwen, een florerende bedrijfstak. In de werkplaatsen
werden, eerst op papier en neteldoek en later op linnen, de wanddecoraties geschilderd, die daarna
in een interieur op een raamwerk werden gemonteerd. Aan de hand van voorbeelden, de modellen,
konden het ontwerp en de grootte van de wandbespanning door de opdrachtgever zelf worden
bepaald. Bij de onderwerpen die het meest in trek waren, vielen globaal twee groepen te
onderscheiden: de allegorische of mythologische voorstellingen en het landschap. In het laatste
kwart van de 18 eeuw was vooral het landschap populair. De zee met schepen kwam in deze tijd

weinig voor op wanddecoraties.'® Voor zeeschilders blijken behangselfabrieken toch een belangrijke

152 Hoogenboom 1993, p. 167-170.

153 Heesters 1988, p. 45-50.

Zie: Bosma 1987, p. 360, voor de methode van werken met modellen (bij het kopiéren) door de
behangselschilder.

Loos-Haaxman 1961, p. 184-189. Een voorbeeld van een groot formaat behangsel met een zeegezicht met

schepen, bevindt zich in de regentenkamer in het Burgerweeshuis te Purmerend, daterend uit 1789. Het werd 63




rol als opleidingsinstituut te hebben vervuld. Engel Hoogerheyden ontwikkelde zijn
schildervaardigheden in eerste instantie mogelijk door middel van het zelfstandig restaureren van
schilderijen. Zijn vroegst bekende werk, Het fregatschip ‘Esequebo Societeit’ ter rede van Vlissingen
uit 1772 (AFB. 7)), lijkt er echter ook op te wijzen dat hij verbonden is geweest aan een
behangselfabriek. Het doek is namelijk ongesigneerd en het heeft een ongewone, afgeronde
bovenkant die waarschijnlijk paste in de vormgeving van een specifiek interieur. Dergelijke stukken
werden door behangselateliers geleverd.> Naast Hoogerheyden zijn ook Blaauw, Baur, Van
Ouwerkerk, Johannes Hermanus Koekkoek en Schaap aan de ateliers van een behangsel- of

rijtuigschilder verbonden geweest.'>

in 1791 gemaakt door de schilders van de behangselfabriek De Vaderlandsche Maatschappij in Hoorn. De
afmetingen van de delen met het zeegezicht zijn 255 x 1000 cm.

154 Enthoven 2007, p. 24-27, 39.

HSM, Engel Hoogerheyden, Het fregatschip ‘Esequebo Societeit’ ter rede van Vlissingen, 1772, olieverf op doek,
131,5 x 96 cm., inventarisnummer A.1171. Het schilderij is vermoedelijk afkomstig uit de vergaderkamer van de
in 1771 opgerichte Middelburgse Sociéteit ter navigatie op Essequibo en annexe rivieren, een vereniging van
reders die voeren op deze plantagekolonie in Guyana.

155 Vraagpunten Immerzeel, RPKA, Jan van Ouwerkerk, 9 mei 1840. Van Ouwerkerk heeft volgens eigen zeggen
leren schilderen in de behangselfabriek van Marinus Piepers (1771-1861) in Middelburg.

Loos-Haaxman 1961.

Scheen 1969/1970.

Berge-Dijkstra 1993/1994, p. 10.
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7. Engel Hoogerheyden, Het fregatschip ‘Esequebo Societeit’ ter rede van Vlissingen, 1772, olieverf
op doek, 131,5 x 96 cm.

Collectie Het Scheepvaartmuseum, inventarisnummer A.1171.

David Kleyne adverteerde in 1780 twee keer in de Middelburgsche Courant om zijn uitgebreide
assortiment aan te prijzen van schouw- en deurstukken, kamerschermen en behangsels, beschilderd
met “Historien en Landschappen”.'*® De wijze waarop Kleyne reclame maakte voor zijn nieuwe
atelier is wellicht illustratief voor de geringe belangstelling voor zeegezichten op behangsels. Hoewel
Kleyne zelf een zeeschilder was, biedt hij het zeegezicht immers niet aan als een keuze voor de klant,
terwijl van zijn oeuvre van ezelschilderijen vrijwel uitsluitend zeestukken zijn overgeleverd. Tekenend
is bovendien hoe hij zichzelf presenteert: niet als een gespecialiseerde zeeschilder maar als een

“Fynschilder”, een schilder die in alle onderwerpen thuis is.

156 \ogel-Wessels Boer 2008, p. 23.

65



Vanwege hun specialisme waren sommige zeeschilders wel betrokken bij de fabrieksmatige
productie van behangsels, zoals blijkt uit de administratie van De Vaderlandsche Maatschappij, een
behangselfabriek in Hoorn. Hierin werd door bedrijfsleider Hylko Bentes Ysenbeek (1752-1822) een
aankoop geboekt van vier tekeningen van Pieter Blaauw en van een zeegezicht van “N. Bouwer”. Op
de achterkant van één van de tekeningen staat genoteerd: “voor de heer Boomgaarden boven de
deur” en “voor de heer J.J. Vos boven de deur”.’” Blaauw zou bij De Vaderlandsche Maatschappij
werkzaam zijn geweest, maar in de directienotulen van de fabriek staat hij niet uitdrukkelijk als
schilder genoteerd. Omdat het zeegezicht met schepen geen veelgevraagd onderwerp was, kocht de
bedrijfsleiding mogelijk de benodigde voorbeelden in bij Blaauw en bij deze Bouwer, met wie zeer
waarschijnlijk Nicolaas Baur wordt bedoeld die net als Ysenbeek uit Harlingen kwam. Deze modellen
werden vervolgens gekopieerd door de schilders van de fabriek. Voor het degelijk leren schilderen
van zeegezichten kon een aankomende zeeschilder vermoedelijk dus niet in een behangselfabriek
terecht.

De leertijd en het dienstverband in een behangselfabriek werd in een aantal gevallen
gecombineerd met de instructies van een zelfstandig werkende schilder. Baur werd bijvoorbeeld
onderwezen door zijn vader Hendricus Johan Antonius Baur (1736-1820), een portret- en
genreschilder. Daarna heeft hij enige tijd behangsels geschilderd, maar van zijn hand zijn er geen
bekend met zeegezichten. Pas tussen 1800 en 1817, een periode waarin de belangstelling voor
behangsels begon terug te lopen, maakte hij vrijwel uitsluitend schilderijen van de zee met schepen.
Zijn belangstelling voor het onderwerp was echter al ruim voor die tijd aanwezig, zoals blijkt uit een
gedateerde tekening uit 1782, die hij als vijftienjarige maakte van schepen liggend voor de kust. Baur
kwam via de kunsthandel van zijn vader in aanraking met 17%-eeuwse schilderijen, van bijvoorbeeld
Willem van de Velde (Il). Op jonge leeftijd maakte hij nog enkele andere zeegezichten en hij

kopieerde bijvoorbeeld een zeegezicht van Jacob van Ruisdael (1629/1630-1681).1%8

157 Loos-Haaxman 1961, p. 170-172.

Drie van de vier tekeningen door Pieter Blaauw, waarvan twee met datering 1798 en 1802, bevinden zich in het
Westfries Museum te Hoorn, inventarisnummers 02719, 02724 en 02726, en zijn afkomstig uit de nalatenschap
van De Vaderlandsche Maatschappij. Op de achterkant van nummer 02724 staan de opschriften.

158 Berge-Dijkstra 1993/1994, p. 10-12, 76-77. De vroegst gedateerde tekening door Baur van schepen liggend
voor de kust, is van 1782 (catalogusnummer 46). De overige zeegezichten, inclusief de tekening naar Jacob van
Ruisdael, zijn gemaakt tussen 1780 en 1790 (catalogusnummers 45, 47 en 48). De tekeningen zijn in de collectie
van Gemeentemuseum Het Hannemahuis te Harlingen, inventarisnummers respectievelijk 75c¢, 75a, 75d, 75b.
Een ander voorbeeld is Johannes Boshamer die zijn eerste tekenlessen ontving in de schilderswinkel van Jan
van Leen (1724-1806) en daarna tussen 1788 en 1800 werd opgeleid door de landschapschilder Arie Lamme
(1748-1801), die tevens behangselschilder was. Vanaf 1800 legde ook Boshamer zich volledig toe op de
zeeschilderkunst. Zie: Vraagpunten Immerzeel, RPKA, Johan Hendrik Boshamer, 22-9-1840 en Immerzeel 1855,
deel |, p. 80.
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Voor het aanleren of verbeteren van de tekenvaardigheden konden aankomende kunstenaars en
liefhebbers zich inschrijven bij een tekenacademie, waarvan in de 189 eeuw vele waren opgericht
door de plaatselijke kunstgenootschappen. In aanvulling op het ambachtelijke schilderonderwijs,
werd hier het tekenen volgens de academische traditie van de menselijke figuur beoefend, naar
levend model of naar gipsen afgietsels van de klassieke beelden.?*® Tekenlessen vormden de basis
van het vak van kunstschilder, ongeacht het genre dat men beoefende. Ook zeeschilders hebben
daarom de lokale tekenacademie bezocht. Zoals we zullen zien, meldden tussen circa 1825-1860
meerdere zeeschilders zich eveneens aan voor een opleiding bij de dan nieuwe academies van
beeldende kunsten in Amsterdam, Rotterdam en Den Haag, waar gelijksoortig onderwijs kon worden
genoten.

Voordat Martinus Schouman enige jaren lessen volgde op de tekenacademie in Den Haag,
was hij eerst in de leer geweest bij zijn oudoom Aert Schouman (1710-1792) en bij Michiel Versteegh
(1756-1843). Beiden waren breed georiénteerde schilders die alle mogelijke onderwerpen
schilderden, maar geen zee en schepen. Na zijn Haagse tijd keerde Schouman terug naar zijn
geboortestad Dordrecht, waar hij zich toelegde op de zeeschilderkunst door middel van de studie
naar de natuur.'® David Kleyne, die zoals eerder gemeld zelf eigenaar was van een behangselfabriek,
volgde lessen aan de Middelburgse tekenacademie.'® Johannes Hermanus Koekkoek ging in Veere
als jongste knecht bij een huisschilder in dienst. Vervolgens kon hij aan het werk in de
behangselfabriek van Thomas Gaal (1739-1817) in Middelburg en hij schreef zich tegelijkertijd in als
leerling aan de tekenacademie aldaar.’® In het vak van zeeschilder was hij, net als Schouman, zoals
hij zelf zei door “de Natuur” onderwezen en had hij zich door zelfstandige oefening ontwikkeld.1%3

Deze zeeschilders uit de periode rond 1800 legden voor hun algemene professionele vorming

als schilder dus een weg af langs behangselfabrieken en tekenacademies. Voor het aanleren of

159 Hoogenboom 1993, p. 167-168.

Hoogenboom 1985, p. 13-14.

160 Erkelens 1983, p. 279-280.

Eynden en Van der Willigen 1816-1840, deel 3, p. 151.

161 \yogel-Wessels Boer 2008, p. 23.

162 Bol 1963, p. 2-3.

163 \raagpunten Immerzeel, RPKA, Johannes Hermanus Koekkoek, 12 juli 1841.

Scheen 1969.

Hoogenboom 1993, p. 170. Hier wordt gewezen op het belang dat in de eerste helft van de 19 eeuw werd
gehecht aan de aangeboren capaciteiten van de kunstenaar, die eigenlijk geen onderwijs nodig hadden om tot
ontwikkeling te komen. Zelfstandige studie naar de natuur zou volstaan en men zou een rijtuigschilder liever
niet als leermeester willen opvoeren. Hoogenboom vermoedt dat de kunstenaars die inderdaad volledig zonder
opleiding zich het vak eigen maakten, uitzonderingen zijn. Ze twijfelt daarom aan het antwoord van Koekkoek
op de vraag van Immerzeel over de opleiding van de schilder. Mijns inziens beantwoordde Koekkoek de vraag
wel naar waarheid omdat hij hier doelde op zijn op het formulier vermelde specialisatie in het “zeevak”.

Bol 1963, p. 3-4. Bol noemt een groot aantal tekeningen die zijn gemaakt door Koekkoek van verschillende
soorten binnenvaart- en zeeschepen. Het betreft hier series scheepstypologieén, door middel waarvan de
zeeschilder de technische details van de scheepstypen bestudeerde.
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verbeteren van de schildertechniek bezochten enkelen nog een meester-schilder. Gerrit
Groenewegen was opgeleid als scheepstimmerman, maar hij verloor bij een ongeluk tijdens het werk
een deel van zijn been. Evenals Hoogerheyden, begon hij met tekenen en schilderen nadat hij voor
zijn werk in de scheepvaartsector arbeidsongeschikt was geraakt. Groenewegen nam tekenlessen bij
Nicolaes Muys (1740-1808), een schilder van voornamelijk portretten en genretaferelen, en hij
bestudeerde zelfstandig de schilderijen van Willem van de Velde (1) en Ludolf Bakhuizen.'®* Door zijn
opleiding als scheepstimmerman en werkzaamheden in de scheepsbouw bezat Groenewegen net als
Jan Roos (1) een grondige kennis van schepen.'®

Het is opmerkelijk dat niet kan worden aangetoond dat de Nederlandse zeeschilders op enig
moment tijdens de leertijd, specifiek op de zeeschilderkunst gerichte praktische instructies te hebben
ontvangen van hun leermeesters. Geen van de zelfstandig werkende schilders bij wie men lessen
volgde, was namelijk zelf een zeeschilder. Voor zover mij bekend is, heeft ook geen van de
zeeschilders in deze periode een leerling opgeleid. De tekenacademies en de behangselfabrieken
waren nuttig voor de ontwikkeling van de teken- en schildervaardigheden en voor het sociale en
professionele netwerk van kunstenaars, maar een aankomende zeeschilder leerde er weinig tot niets
over zijn beoogde vak.

Samenvattend kan worden gesteld, dat de zeeschilder rond 1800 autodidact was. De
specialistische kennis van scheepvaart en scheepsbouw maakte men zich eigen vanuit een
diepgaande, eventueel professionele, interesse in het onderwerp. De compositie en stijl van een
zeestuk werden aangeleerd door het bestuderen en natekenen van het werk van de 17%-eeuwse
zeeschilders, die als hun ware leermeesters werden gezien. Door te kiezen voor de zeeschilderkunst
kon een schilder zich onderscheiden. Het grote aanbod aan landschapschilders, voortkomend uit de
markt van de behangsels, kan daarbij hebben meegespeeld. De teloorgang van de
interieurvormgeving met behangsels, waarin het zeegezicht toch al geen gewild onderwerp was, is
voor sommigen van positieve invloed geweest op het moment waarop een schilder zich in het genre
specialiseerde of zich als zeeschilder presenteerde. De doorslag bij de keuze van een schilder voor de
zeeschilderkunst aan het einde van de 18 eeuw, lijkt echter te worden gegeven door een band met
de scheepvaartwereld via werk of familie, in combinatie met de woonplaats aan een drukbevaren

water.

164 Eynden en Van der Willigen 1816-1840, deel 3, p. 65-66.

165 Gerrit Groenewegen maakte tussen 1786 en 1801 verschillende series scheepstypologieén. Bijvoorbeeld:
HSM, Verscheide soorten van schepen en vaartuijgen, 1801, ets, inventarisnummer A.0072.

Poldervaart 2004, p. 3-10. Van Groenewegen is slechts één olieverfschilderij bekend: MMR, Gezicht op de
Leuvehaven te Rotterdam, 1782, inventarisnummer P1157. Hoogstwaarschijnlijk heeft hij meer schilderijen
gemaakt, maar het feit dat hij zijn werk niet signeerde bemoeilijkt de toeschrijving aan hem. Hij schijnt ook
behangsels te hebben geschilderd.
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In de navolgende paragraaf zal blijken dat de opleidingsmogelijkheden voor de zeeschilder in
de vroege 19%-eeuw sterk verbeteren. Eveneens wordt via een bespreking van de studie naar de
natuur en de atelierpraktijk duidelijk waarom er schilders waren die zich uitsluitend toelegden op de
zee en schepen als onderwerp, hoewel er naar schilderijen met landschappen meer vraag was dan

naar zeegezichten.

Opleiding in de 19 eeuw

Leermeesters

In de schilderswereld was tot ruim in de tweede helft van de 19% eeuw een ambachtelijke structuur
aanwezig, waarin netwerken van families, vrienden en relaties van bepalende invloed konden zijn op
de keuze voor, opleiding in en de beoefening van het vak van kunstschilder. Veel aankomende
kunstenaars kregen vaak in eigen kringen teken- en schilderles.'®® Ook zeeschilders gingen voor
kunstonderwijs bij familieleden in de leer. Nicolaas Baur kreeg bijvoorbeeld onderricht van zijn vader,
Martinus Schouman van zijn oudoom en Willem Anthonie van Deventer (1824-1893) van zijn oom
Hendrikus van de Sande Bakhuyzen (1795-1860), een landschapschilder.t®’

Het specialisme van de meester was niet direct bepalend voor de uiteindelijke keuze voor
een genre van de leerling. Net als rond 1800 ontvingen zeeschilders ook in de volgende decennia, bij
meester-schilders die waren gespecialiseerd in alle mogelijke genres hun scholing in de
schildertechniek. Zij doorliepen daarmee het traditionele opleidingstraject zoals dat al eeuwen voor
kunstschilders bestond. Everhardus Koster kreeg bijvoorbeeld schilderlessen van landschap- en
stadsgezichtenschilder Bartholomeus Johannes van Hove (1790-1880). Na zijn leertijd ontwikkelde
Koster zich voornamelijk tot een stadsgezichtenschilder. Toen hij in 1850 in Amsterdam ging wonen
en hij dagelijks met de grote scheepvaart werd geconfronteerd, kon hij niet langer om zijn liefde voor
schepen heen en werd hij zeeschilder, zoals hij het zelf onder woorden bracht: “terwijl de
bedrijvigheid der scheepvaart en de aangename afwisseling op het |J de voorliefde tot schepen z66
sterk bij mij sprak dat ik van toen af mij toelegde op het schilderen van schepen en waters” 168

Hendrik Jacob Elzer (1808-1866) combineerde de schilderlessen van Hendrik Gerrit ten Cate (1803-

166 Stolwijk 1998, p. 256-257. Er waren ook schilders te vinden in de families van onder anderen de zeeschilders
Maurits Verveer (1817-1903) en Johannes Jacobus Antonius Hilverdink. (1837-1884).

167 Scheen 1969 (Willem Anthonie van Deventer).

168 RPKA, brief met biografische gegevens van E. Koster aan C. Kramm, 24-1-1859, zonder inventarisnummer.
RPKA, brief met biografische gegevens van E. Koster aan C. Immerzeel, 26-8-1849, zonder inventarisnummer.
Dit gold ook voor Frans Arnold Breuhaus de Groot (1824-1872), die in de schilderkunst werd gevormd door zijn
vader Frans Breuhaus de Groot (1796-1875), een landschapschilder. Zie: Vraagpunten Immerzeel, Frans Arnold
Breuhaus de Groot, zonder datum. Jacob Pligger was in de leer bij Cornelis Kruseman (1797-1857), de portret-
en historieschilder. Zie: RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Jacob Plugger, 29-5-1840.
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1856), een stadsgezicht- en landschapschilder, met de eigen studie van tekeningen en schilderijen
van Johannes Schotel en hij werkte op die manier zelf aan zijn vorming als zeeschilder.1%®

Sommige leermeesters waren echter breed georiénteerde schilders die ook het genre van de
zeeschilderkunst beoefenden en die wellicht daardoor hun leerling op dat spoor hebben gezet. Dat
kunstenaars via deze weg ertoe kwamen om zich te specialiseren in de zeeschilderkunst, kan worden
geillustreerd aan de hand van Christiaan Cornelis Kannemans (1812-1884). Hij volgde als negenjarige
jongen twee jaar tekenles bij Johannes Hendrik Frederiks (1751-1817), een portret- en
stillevenschilder. Daarna ging hij in de leer bij zijn oom die huisschilder was. Nadat Kannemans zich
ook als huisschilder had gevestigd, oefende hij zelfstandig in het schilderen van ezelstukken en
exposeerde hij zijn werk in zijn eigen schilderswinkel. In 1840 verkocht hij twee paneeltjes voor een
goede prijs, waarna hij volledig overstapte op het vak van kunstschilder. Kannemans ontving daarbij
aanwijzingen van Johannes Bosboom, een veelzijdige schilder van onder meer stadsgezichten,
landschappen en ook van schepen en zeegezichten.’® In 1844 zond Kannemans twee zeestukken in
naar de Tentoonstelling van Levende Meesters in Zwolle, getiteld Een schipbreuk op Fransche kust en
Een stil water, op Zeeuwsche stroomen.t” Blijkbaar had hij in de tussenliggende jaren, mogelijk mede
onder invloed van Bosboom, de keuze gemaakt voor de zeeschilderkunst.

In de jaren 20 van de 199 eeuw verbeterden de opleidingsmogelijkheden in het genre zich
aanzienlijk door de toename van het aantal zeeschilders. Jonge kunstenaars konden vanaf dat
moment immers door een gespecialiseerde zeeschilder specifiek in het vak worden opgeleid. Grote
meesters als Johannes Schotel en Louis Meijer ontvingen meerdere aspirant-zeeschilders in hun
ateliers in respectievelijk Dordrecht en Den Haag. Een effect van de opleiding door gespecialiseerde
zeeschilders, was dat er sprake was van een zekere mate van schoolvorming. In de uitgebreide kring
van leerlingen rond Johannes Schotel, ontstond door de navolging van zijn manier van werken, een
circulatie van stijlelementen waarin niet veel vernieuwing te bespeuren viel. Dit verschijnsel bleef in
de kunstkritiek niet onopgemerkt. Zowel het gebrek aan eigenheid als het lagere kwaliteitsniveau van
de school van Schotel, werden door de recensenten genadeloos veroordeeld (zie: hoofdstuk 6
(kunstkritiek)).

Johannes Schotel was in Dordrecht de eerste specialist die zelf ook door een zeeschilder was
opgeleid, namelijk door Martinus Schouman. In 1824, hij is dan 37 jaar en een gelauwerd schilder,

verhuisde Schotel als zelfstandig kunstenaar naar een woning, waar een groter atelier kon worden

169 Scheen 19609.

170 RPKA, H.G. van Nahuys van Burgst, Levensbeschrijving van Christiaan Cornelis Kannemans [voor 1858],
zonder inventarisnummer.

Scheen 1969.

171 [ jjst der schilderijen en kunstwerken..., Zwolle 1844, Catalogusnummers 85 en 86.
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ingericht met uitzicht op de scheepvaart op de rivier de Merwede bij Dordrecht.}’? Hier had Schotel
meer ruimte voor de minimaal acht leerlingen die hij inmiddels zelf onder zijn hoede had en die voor
korte of langere tijd in zijn atelier werkten. Hendrik van den Helm (1811-1889) kreeg bijvoorbeeld
vanaf zijn 17% drie jaar les van Schotel.'”® Frans Jacobus van den Blijk (1806-1876) kwam als 15-jarige
bij hem in het atelier en bleef er negen jaar.}’* George Willem Opdenhoff (1807-1873), ontving de
eerste schilderlessen van Andreas Schelfhout (1787-1870), de landschapschilder, en hij kwam daarna
bij Schotel.’”> Andere leerlingen van Schotel waren zijn zoon Petrus Schotel, Christiaan Lodewijk
Willem Dreibholtz (1798-1861), Charles Frederik Bartholomeus de Florimont (1802-1846), Francois
Carlebur (1821-1893) en Pieter Arnout Dyxhoorn (1810-1839).17¢ Sommige leerlingen van Johannes
Schotel gaven zelf ook schilderles. Dreibholtz had in 1840 en 1841 Willem Melchior Christiaan
Mittelholzer (1820-na 1848) als leerling.?”” Petrus Schotel gaf lessen aan Govert van Emmerik (1808-
1882).178 Geen van deze leerlingen heeft overigens de faam van hun leermeester kunnen evenaren.
Net als bij Schotel in Dordrecht waren er in later jaren in Den Haag enkele zeeschilders met
leerlingen actief. Louis Meijer, die zelf leerde schilderen van landschap- en stadsgezichtenschilder
George Pieter Westenberg (1791-1873) en van historie- en landschapschilder Jan Willem Pieneman,
de directeur van de Amsterdamse Akademie van Beeldende Kunsten, nam een aantal leerlingen
onder zijn hoede.'”® Als gevestigd zeeschilder in Den Haag, leidde hij Maurits de Haas, George
Lourens Kiers (1838-1916), Maurits Verveer en George Johannes Hoffmann (1833-1873) op in zijn
specialisme en voorzag hij Petrus Paulus Schiedges (1) (1813-1876) van raadgevingen.*®® Ook Willem
Mesdag, een kunstenaar die niet bekend stond als iemand die aankomende schilders onderwees,

heeft bij hoge uitzondering enkele jaren toch een leerlinge gehad: Betzy Berg, een van oorsprong

172 Groot 1989, p. 30, 32, 37.

Schotel 1840, p. 18.

173 Immerzeel 1855, deel lI, p. 27.

174 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Frans Jacobus van den Blijk, 20-9-1840.

175 Immerzeel 1855, deel II, p. 281.

RPKA, Vraagpunten Immerzeel, George Willem Opdenhoff, 12-5-1840.

176 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Petrus Johannes Schotel, 2-1841.

RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Christiaan Lodewijk Willem Dreibholtz, 17-7-1840.

Scheen 1969.

Schotel 1840, p. 132. Volgens de biograaf heeft Johannes Schotel slechts vier zeeschilders opgeleid: zijn zoon
Petrus Schotel, Frans van den Blijk, Christiaan Dreibholtz en Hendrik van den Helm. Anderen voorzag hij
voornamelijk van raadgevingen.

Eynden en Van der Willigen 1816-1840, deel IV, p. 83.

177 Scheen 1970.

178 Scheen 1969.

179 Vraagpunten Immerzeel, RPKA, Johan Hendrik Louis Meijer, 20-8-1840.

RPKA, brief van L. Meijer aan C. Kramm, 17-10-1859.

180 [anoniem] 1868, p. 8.

Scheen 1969.

Scheen 1970.
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Noorse zeeschilderes die in haar vaderland en in Miinchen al teken- en schilderlessen had gevolgd. In
1885 was ze op uitnodiging van Mesdag naar Den Haag verhuisd, waar ze tot 1888 instructies van
hem ontving.'®! De stijl van werken van zowel Meijer als Mesdag werd in zeeschilderskringen
nagevolgd, ook buiten hun beider ateliers. Voor werkelijke schoolvorming zoals rond Johannes
Schotel het geval was, heb ik geen aanwijzingen gevonden.

In de 199 eeuw fungeerden kunstenaarsfamilies nog altijd als opleidingsinstituut. Zo ook
konden, naast de door zijn vader onderwezen Petrus Schotel, in de loop van de 19% eeuw meerdere
zeeschilders direct binnen de eigen familie in hun specialisme worden opgeleid. Hilverdink kreeg les
van zijn vader Johannes Hilverdink (1813-1902), die naast landschappen ook zeegezichten
schilderde.!® Een zeeschilder die meerdere van zijn kinderen de vaardigheden in de zeeschilderkunst
bijbracht, was Johannes Hermanus Koekkoek, die twee van zijn vier zoons, Johannes (1811-1831) en
Hermanus (1) (1815-1882), onderricht heeft gegeven.'® Ook Abraham Hulk (1) (1813-1897) had onder
zijn leerlingen zijn eigen kind, Hendrik (1842-1937).13% Net als Johan Frederik Schiitz, die zijn zoon
Willem Johannes in de zeeschilderkunst opleidde, nadat die enkele jaren op de Middelburgse

tekenacademie had doorgebracht.®

Van de zeeschilders waarvan gegevens bekend zijn over de opleiding (56 van de 110), heeft bijna de
helft (25) les gekregen van een gevestigde zeeschilder. Een kleiner deel (16) heeft zijn
schildersopleiding genoten bij een schilder die in andere genres thuis was, waarbij het landschap
veelvuldig voorkomt. Hieruit blijkt dat de aspirant-zeeschilder de voorkeur gaf aan schilderlessen van
gespecialiseerde zeeschilders, die vanzelfsprekend de best mogelijke opleiding in het vak konden

verzorgen.

181 Bell 2000, p. 15, 18, 25.

Willem Mesdag leerde zelf schilderen van Johannes Warnardus Bilders (1811-1890) en Willem Roelofs (1822-
1897), die beiden voornamelijk landschappen als onderwerp hadden, zie: Scheen 1970.

182 5cheen 19609.

183 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Johannes Hermanus Koekkoek, 12 juli 1841.

RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Hermanus Koekkoek (1), 22 juli 1841.

Andere leerlingen van Johannes Hermanus Koekkoek waren Lodewijk Gillis Haccou, zie: Scheen 1969, en
Willem Gruyter jr, die nog in de leer was geweest bij Koekkoeks zoon Hermanus (I). Gruyter jr. had al
schilderles gevolgd bij zijn oom Gerrit Gruijter (1806-na 1880), die zich onder andere ook met zeestukken
bezighield, zie: RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Willem Gruyter jr., 15-12-1849.

184 Een andere leerling van Abraham Hulk (1) was Adrianus David Hilleveld, die als jongen in de leer was geweest
bij Valentijn Bing (1812-1895), een historieschilder, zie: Scheen 1969.

Abraham Hulk (1) ontving zelf zijn teken- en schilderlessen van de historie- en portretschilder Jean Augustin
Daiwaille (1786-1850), die tot 1826 directeur was geweest van de Koninklijke Akademie van Beeldende
Kunsten in Amsterdam. Hulk werkte na zijn leertijd als portretschilder gedurende enkele jaren in Amerika. Na
zijn terugkomst in Nederland in 1835, ontwikkelde hij voor 1840 zijn vaardigheden en specialisme als
zeeschilder, zie: Immerzeel 1855, deel ll, p. 64 en RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Abraham Hulk (1), 2-9-1840.
185 p|atier-van Engeland 1998, p. 9, 15. Johan Schiitz had na zijn tekenopleiding zichzelf de schildertechniek
geleerd en ook als zeeschilder was hij autodidact.
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De academie van beeldende kunsten
Gedurende de eerste decennia van de 19% eeuw namen in de steden de opleidingsmogelijkheden
voor kunstenaars toe. Als gevolg van het door Lodewijk Napoleon ingezette beleid, werd op een
landelijke schaal het kunstonderwijs door de rijksoverheid geregeld. Per koninklijk besluit bepaalde
koning Willem | in 1817 dat in iedere gemeente een tekenopleiding voor kunstenaars en
ambachtslieden moest komen. In Amsterdam opende in 1822 een geheel nieuwe Koninklijke
Academie van Beeldende Kunsten haar deuren voor aankomende kunstenaars. Deze Koninklijke
Academie transformeerde in 1870 tot de Rijksacademie. In Den Haag betekende dit een
geformaliseerde voortzetting van het bestaande particuliere kunstonderwijs van de tekenacademies.
In 1821 ging de Vrije Haagsche Teeken-academie samen met de School voor Burgerlijke Bouwkunde
verder onder de naam ’s-Gravenhaagsche Teekenacademie, en vanaf 1859 als Academie van
Beeldende Kunsten en Technische Wetenschappen.18

In dit academisch onderwijs voor jonge kunstenaars, de kwekelingen, werd lesgegeven in het
tekenen en schilderen naar naakte en geklede modellen, de houten ledenman en gipsen replica’s van
beelden uit de Griekse en Romeinse Oudheid, het zogenaamde pleister en groot pleister. De
bekwaming in de historieschilderkunst was het belangrijkste vak.’®” Zelfstandig werkende
kunstenaars konden in de eerste decennia in de avonduren ook op de academie terecht voor het
tekenen naar model. In de jaren 30 maakte bijvoorbeeld Anthonie Waldorp (1803-1866) gebruik van

deze mogelijkheid om zijn tekenvaardigheden bij te schaven, terwijl hij een reeds gevestigde

186 Gijersbergen 2012, p. 31-39.

Reynaerts 2001.

De overgeleverde archiefstukken van de genoemde academies waren in veel gevallen niet compleet of voor
alle jaren aanwezig. Voor dit onderzoek zijn daarom geen steekjaren genomen, maar is al het relevante
materiaal bekeken. In de noten duiden de genoemde jaartallen dus specifiek de beschikbare bronnen aan.

In Rotterdam fuseerde het Tekengenootschap Hierdoor tot Hooger in 1851 met de Volksindustrieschool en de
Stadsteekenschool voor Bouwkunde tot de Academie van Beeldende Kunsten en Technische Wetenschappen.
Van deze opleiding zijn de leerlingenregisters in de Tweede Wereldoorlog verloren gegaan. Volgens Scheen
1969 is Maurits de Haas hier kwekeling geweest.

187 |n Amsterdam discussieerde men enige tijd over de toevoeging van de landschapschilderkunst aan het
lesprogramma, maar dit vak kreeg uiteindelijk geen plaats binnen het academisch onderwijs, zie: Reynaerts
2001, p. 111-119.

SAA, toegangsnummer 681, inventarisnummer 129, Reglement voor de Koninklijke Akademie van Beeldende
Kunsten te Amsterdam, 1812.

NHA, toegangsnummer 90, inventarisnummer 108, Reglement voor de Koninklijke Akademie van Beeldende
Kunsten te Amsterdam, 1 maart 1820.

SAA, toegangsnummer 681, inventarisnummer 72, Reglement van onderwijs aan de Koninklijke Akademie van
Beeldende Kunsten Amsterdam, 1853.

NHA, toegangsnummer 90, inventarisnummer 509, lesroosters van de Rijksacademie van Beeldende Kunsten
Amsterdam, 1870-1979.

GAG, toegangsnummer 0058-01, inventarisnummer 396, reglementen, instructies en leerplannen van de
Koninklijke Academie van Beeldende Kunsten Den Haag, 1821, 1839, 1840 en 1860.

Giersbergen 2012, p. 87-88.
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zeeschilder was.!® Evenals op de gemeentelijke tekenacademies vormde de zeeschilderkunst geen
onderdeel van het onderwijsprogramma en komt in de reglementen en leerplannen het aanleren van
de teken- en schildertechnieken voor het zeestuk niet voor. Ook hier ging men naartoe om de
basisvaardigheden onder de knie te krijgen, waarna eventueel voor een specialisatie gekozen kon
worden. Het totaal aantal zeeschilders dat één of meerdere jaren academisch kunstonderricht heeft
gevolgd is minimaal zestien en daarvan hebben minimaal veertien zeeschilders de Amsterdamse of
de Haagse academie van beeldende kunsten bezocht. In een aantal gevallen staat vast dat deze
kwekelingen die we nu als zeeschilders kennen, toen al het voornemen hadden tot of zich
voorbereidden op een loopbaan in de zeeschilderkunst.

Op de Amsterdamse Koninklijke Academie van Beeldende Kunsten stonden namelijk vijf van
de circa 350 kwekelingen ingeschreven met de “Bestemming” zeeschilder. De aspirant-zeeschilders
volgden het onderwijs, evenals de andere kwekelingen, gedurende een periode van twee tot vijf jaar:
een zekere Adrianus Hendrik Kress (1825-?), Nicolaas Riegen, Johannes Frederik Hulk (1) (1829-1911),
Johannes Hermanus Bernardus Loots (1832-1910) en Willem Hendrik Eickelberg (1845-1920). Zij
wisten al jong dat zij zeeschilder wilden worden. Hun leeftijd was bij de inschrijving respectievelijk
rond de dertien, zeventien, achttien, vijftien en 22 jaar. ¥° Van deze vijf kwekelingen hebben twee
het gebracht tot zelfstandige uitoefening van hun beoogde vak: Riegen en Loots werden zeeschilder,
waarbij Loots als amateur de zeeschilderkunst combineerde met zijn werk als wijnkoper en tapper.
Bij de anderen moet hun ambitie om zeeschilder te worden tijdens de academietijd in de kiem zijn
gesmoord, want na hun opleiding vervaardigden zij nog voornamelijk landschappen en
stadsgezichten.'®
Van de 60 kwekelingen die aan de Koninklijke Academie van Beeldende Kunsten als

kunstschilder waren ingeschreven, kozen er slechts drie in hun latere loopbaan voor schepen en de

188 Bjonda 1991, p. 102-103.

183 SAA, toegangsnummer 681, inventarisnummer 113, Register van Kwekelingen, Koninklijke Akademie van
Beeldende Kunsten Amsterdam. Periode 1832-1869, aparte registratie van de kwekelingen vanaf 1840.

Ter vergelijking: het register vermeldt acht kwekelingen met de bestemming landschapschilder, 90 met
figuurschilder en 62 met kunstschilder. De overigen hadden het plan om onder meer graveur, lithograaf,
architect of beeldhouwer te worden.

Adrianus Hendrik Kress stond bij de academie ingeschreven van 1838 tot 1843. Nicolaas Riegen begon in 1844
als kwekeling. Hij vertrok in 1849, evenals Johannes Frederik Hulk (I) en Johannes Hermanus Bernardus Loots,
die beiden waren begonnen in 1847. Willem Hendrik Eickelberg startte in 1867. Het jaar waarin hij de academie
verliet is niet bekend.

190 Kress is hoogstwaarschijnlijk geen kunstenaar geworden. Hij komt niet voor in Scheen 1969, Thieme-Becker
1907-1950 en RKD-explore/artists&.

Scheen 1969. Hulk hield zich later met meerdere onderwerpen bezig, zoals landschappen en stadsgezichten.
Voordat Eickelberg in 1867 aan de academie begon, maakte hij scheepsportretten. In de collectie van HSM zijn
twee scheepsportretten door Eickelberg, inventarisnummer S.1732 en A.4434, respectievelijk gedateerd 1864
en 1866. In het MMR zijn eveneens twee scheepsportretten, inventarisnummer P2272 en P1734,
respectievelijk gedateerd 1863 en 1864. Mij zijn geen zeestukken of scheepsportretten van later datum
bekend.
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zee als onderwerpen: Louis Meijer, die zich na zijn opleiding aan de academie specialiseerde in het
schilderen van het landschap, maar na enkele jaren toch verder ging in de zeeschilderkunst, Jacob
Hendrik van Duinen (1840-1885), die naast tekenleraar ook zeeschilder zou worden, en Dirk Antoon
Josephus Franciscus Teupken (1828-1859). Deze laatste begon als kwekeling in de beeldende kunst,
maar “door verandering van beroep” stapte hij in 1845 over naar het ambachtsonderwijs, waar hij
verder ging met scheepsbouwkunde.! Op deze afdeling werd het vak “Scheepsbouwkundig
Teekenen” gegeven.' Hier leerden de kwekelingen onder andere een schip ontwerpen van een
bepaalde tonnage en afmetingen. In 1850 verdween het vak uit het onderwijsaanbod.'®® Na zijn
opleiding aan de academie specialiseerde Teupken zich in scheepsportretten (AFB. 8).1° Daarin kon
hij de kennis van scheepsbouw die hij in het vakonderwijs had opgedaan combineren met zijn
artistieke ambities. Wellicht zullen commerciéle overwegingen hierin ook een rol hebben gespeeld,
want met het vervaardigen van scheepsportretten in opdracht kon door een zeeschilder redelijk

eenvoudig geld worden verdiend.

191 RPKA, brief van L. Meijer aan C. Kramm, 17-10-1859.

SAA, toegangsnummer 681, inventarisnummer 113, Register van Kwekelingen, Koninklijke Akademie van
Beeldende Kunsten Amsterdam. Aparte registratie van de kwekelingen vanaf 1840.

Scheen 1969.

Volgens Boomstra 1994, p. 16, heeft Abraham Hulk (I) ook een opleiding gevolgd aan de Amsterdamse
academie. Door het ontbreken van een bronvermelding heb ik dit niet kunnen verifiéren.

192 Algemeen Handelsblad, 27-9-1832, aankondiging van de aanvang van het scheepsbouwkundig onderwijs.
SAA, toegangsnummer 681, inventarisnummer 129, Reglement voor de Koninklijke Akademie van Beeldende
Kunsten te Amsterdam, 1842.

193 SAA, toegangsnummer 681, inventarisnummer 87, Verslagen der onderscheiden klassen der leerafdelingen
voor de Commissie voor het Onderwijs, 1844-1846, Koninklijke Akademie van Beeldende Kunsten Amsterdam.
SAA, toegangsnummer 681, inventarisnummer 83, Commissie van Onderwijs, notulen van de vergaderingen
1842-1869, Koninklijke Akademie van Beeldende Kunsten Amsterdam.

Martis 1990, p. 287-290.

1% 5cheen 1970.
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8. Dirk Antoon Josephus Franciscus Teupken, Het schoenerkofschip ‘Baron van Zuylen Van Nyevelt’

op de rede van Huisduinen, 1847, aquarel en pen in zwart op papier, 52 x 69,8 cm. Het schip is
tweemaal afgebeeld, wat gebruikelijk is bij scheepsportretten.

Collectie Het Scheepvaartmuseum, inventarisnummer A.1821(01).

Op de Haagse academie van beeldende kunsten doorliep Petrus Schiedges (l) een vergelijkbaar
traject als Teupken, maar Schiedges (l) ging nog een stap verder in de ontwikkeling van zijn
vaardigheden in de technisch correcte weergave van schepen. Tussen 1825 en 1830 volgde hij lessen
aan zowel de tekenacademie als aan de school voor bouwkunde. Voor het leerjaar 1826-1827 staat
hij bij bouwkunde ingeschreven, met in de kolom Beroep de vermelding scheepstimmerman.®® In de
registratie voor het leerjaar 1828-1829 is dat veranderd in tekenaar.® In 1826, het jaar dat Schiedges

(1) als scheepstimmerman te boek stond, begon hij onder leiding van Jochem Pieterszoon Asmus

195 GAG, toegangsnummer 0058-01, inventarisnummer 119, Inschrijvingslijsten van de leerlingen 1826-1827,
Academie van Beeldende Kunsten Den Haag.

1% GAG, toegangsnummer 0058-01, inventarisnummer 121, Inschrijvingslijsten van de leerlingen 1828-1829,
Academie van Beeldende Kunsten Den Haag.

Voor de overige jaren is in de leerlingenregisters geen aanduiding van een beroep achter zijn naam te vinden.
Zie: GAG, toegangsnummer 0058-01, inventarisnummers (respectievelijk) 26, 27, 28, 31, Inschrijvingslijsten van
de leerlingen 1825-1826, 1826-1827, 1827-1828,1830-1831, Academie van Beeldende Kunsten Den Haag
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(1755-1837) in de zogenaamde Modelkamer van het ministerie van Marine in Den Haag met het
maken van bouwkundige tekeningen van schepen.'® In de marinemodellenkamer was een diverse
verzameling ondergebracht van allerlei soorten scheepsmodellen, technische schaalmodellen, zoals
stoommachines en artillerie. Daarnaast was er ook een klein aantal schilderijen aanwezig met
onderwerpen uit de geschiedenis van de marine. Asmus, een oud-equipagemeester van de marine en
een gedreven modellenverzamelaar en —bouwer, was de beheerder van de collectie.'®®

Schiedges (l) hield zich tijdens zijn opleiding aan de academie al bezig met de
zeeschilderkunst, want in 1829 besloot hij op aanraden van anderen om zich hier volledig op te
concentreren. Hij was op dat moment rond de zeventien jaar oud. Vooral de aansporing van een heer
Kruseman, waarschijnlijk de kunstschilder Cornelis Kruseman, uit Amsterdam, die een schilderij van
hem had gekocht dat hij “nog als liefhebber” had gemaakt, gaf de doorslag bij zijn keuze voor een
professionele loopbaan als zeeschilder. In de jaren na zijn academietijd maakte hij studiereizen langs
de Nederlandse kusten en werkte hij zonder een leermeester aan zijn vaardigheden. *® Door de
lessen voor het vak van scheepstimmerman bij bouwkunde en het tekenen in de
marinemodellenkamer onder leiding van Asmus, beschikte Schiedges (I) over een uitstekende kennis
van de scheepsbouw en de tuigage. Hij legde deze verworvenheid in 1847 vast op het
vragenformulier voor het biografische kunstenaarslexicon van Johannes Immerzeel (1776-1841).
Daarmee wees hij er nadrukkelijk op dat hij goed geschoold was in het tekenen van schepen, wat
voor Schiedges (I) dus een onderscheidende capaciteit van een zeeschilder was. Zoals we later
opnieuw zullen zien, is de grote kennis van en de liefde voor schepen, scheepsbouw en nautische
zaken kenmerkend voor de gespecialiseerde zeeschilder.

Ook bij sommige andere kwekelingen op de academie in Den Haag, waarvan we nu weten
dat zij zeeschilder zijn geworden, openbaarde de hartstocht voor scheepvaart zich al op jonge
leeftijd. Everhardus Koster bezocht als zestienjarige de academie in Den Haag met het doel zich te
scholen als scheepsbouwmeester, daartoe gedwongen door zijn ouders. Koster was zelf het liefst als
zeeman gaan varen, zoals blijkt uit zijn mededeling dat hij “reeds vroeg eene onwederstaanbare

neiging aan den dag legde tot de zeedienst”. Na enkele jaren stapte hij over naar de schilderkunst.

197 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Pieter Schiedges, 25-7-1847.

198 Lemmers 1996, p. 9-10, 25. De marinemodellenkamer bestaat uit technische schaalmodellen van alle
vormen van marinetechniek: schepen, artillerie, stoommachines, vuurtorens, havenwerken, navigatie-
instrumenten, etc. Ook de modellen van niet-Nederlandse schepen uit de toenmalige kolonies, zoals
Indonesische vaartuigen, maken deel uit van de collectie. De gehele verzameling bevindt zich sinds 1889 in het
Rijksmuseum Amsterdam.

Een equipagemeester is verantwoordelijk voor de materialen en uitrusting van schepen.

Voor de schilderijen die in 1858 aanwezig waren in de marinemodellenkamer, zie: Obreen 1858, p. 172-173.
199 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Pieter Schiedges, 25-7-1847. De schilder en kunstverzamelaar Cornelis
Kruseman was een gerenommeerde schilder die een groot aantal leerlingen had, waaronder Jacob Pliigger, en
voorzag ongetwijfeld ook anderen van raadgevingen.
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Pas lang na zijn academietijd zou hij kiezen voor de zeeschilderkunst.2®® Mogelijk lag een gefnuikte
carriere als zeeman hieraan mede ten grondslag. Daarentegen was Frans Breuhaus de Groot vanaf
het begin doelbewust gericht op zijn ontwikkeling als zeeschilder. Hij doorliep van 1839, hij is dan
rond de vijftien jaar, tot en met 1846 achtereenvolgens de vakken handtekenen naar pleister, groot
pleister en levend naaktmodel.?* In deze periode hield hij zich ook al bezig met zee- en
havengezichten.??? Hij benutte de opleiding vooral om goed te leren tekenen, zoals andere
kwekelingen, van wie nu bekend is dat zij later zeeschilder zouden worden, dat ook deden. Willem
Mittelholzer volgde bijvoorbeeld op de Haagse academie dergelijke tekenlessen in 1841-1842,
Willem van Deventer in 1844-1846, George Hoffmann in 1850-1857 en George Kiers in 1855-1857.2%
Uit onderzoek van Chris Stolwijk naar de opleiding van 19%-eeuwse kunstenaars, blijkt dat
van de schilders (in alle genres) die voor 1850 waren geboren, 42 % een academie van beeldende
kunsten of een gemeentelijke tekenacademie hebben bezocht. Bij degenen met een geboortejaar na
1850 neemt dit percentage toe tot 76 % in de tweede helft van de 19 eeuw.?** Voor zover de
opleiding bekend is, laat de aanwezigheid van zeeschilders in het georganiseerde kunstonderwijs een
lager resultaat zien: slechts circa 20 % van de zeeschilders geboren voor 1850 (99 stuks) en 20 % van
de degenen van na 1850 (elf stuks) nam hieraan deel. Het feit dat tot 1850 het vak
scheepsbouwkunde in het onderwijsprogramma van de academie van beeldende kunsten was

opgenomen, kan een reden voor aanmelding zijn geweest voor de kwekelingen met de ambitie om

200 RPKA, brief met biografische gegevens van E. Koster aan C. Kramm, 24-1-1859, zonder inventarisnummer.
RPKA, brief met biografische gegevens van E. Koster aan C. Immerzeel, 26-8-1849, zonder inventarisnummer.
201 GAG, toegangsnummer 0058-01, inventarisnummers (respectievelijk) 218, 222, 226, 230, 234, 238 en 241,
Naamlijsten van de leerlingen 1839-1840, 1840-1841, 1841-1842,1842-1843, 1843-1844, 1844-1845 en 1845-
1846, Academie van Beeldende Kunsten Den Haag.

202 immerzeel 1855, deel |, p. 98.

203 Willem Mittelholzer begon in 1841 met tekenen naar pleister, vervolgde met het groot pleister, maar verliet
voortijdig het tweede leerjaar in november 1842, zie: GAG, toegangsnummer 0058-01, inventarisnummers
(respectievelijk) 226 en 230, Naamlijsten van de leerlingen 1841-1842 en 1842-1843, Academie van Beeldende
Kunsten Den Haag.

Willem van Deventer studeerde er van 1844 tot en met 1846 en tekende in het tweede jaar naar naaktmodel,
zie: GAG, toegangsnummer 0058-01, inventarisnummers (respectievelijk) 238 en 241, Naamlijsten van de
leerlingen 1844-1845 en 1845-1846, Academie van Beeldende Kunsten Den Haag.

George Hoffmann bracht zelfs vele jaren door op de academie. Hij schreef zich in 1850 in, volgde één jaar
handtekenen en zes jaar pleister en vertrok in 1857, zie: GAG, toegangsnummer 0058-01, inventarisnummers
(respectievelijk) 263, 267, 271, 275, 279, 283 en 287, Naamlijsten van de leerlingen 1850-1851, 1851-1852,
1852-1853, 1853-1854, 1854-1855, 1855-1856, 1856-1857, Academie van Beeldende Kunsten Den Haag.
George Kiers was er in dezelfde periode twee jaar van 1855 tot en met 1857. Hij deed een jaar handtekenen en
een jaar pleister, zie: GAG, toegangsnummer 0058-01, inventarisnummers (respectievelijk) 281 en 285,
Naamlijsten van de leerlingen 1855-1856 en 1856-1857, Academie van Beeldende Kunsten Den Haag.

In 1897-1898 studeerde Gerardus Lodewijk Franciscus Jacobus Bal (1872-1912) er een jaar voor zijn algemene
onderwijsakte MO, zie: GAG, toegangsnummer 0058-01, inventarisnummer 482, Naamlijsten van de leerlingen
1897-1898, Academie van Beeldende Kunsten Den Haag.

Oscar Mendlik (1871-1963), van oorsprong een Hongaar, werd in zijn vaderland opgeleid tot tekenleraar en hij
nam daarna schilderlessen op de academie van beeldende kunsten in Boedapest. Zie: Daalder 1999, p. 80.

204 Stolwijk 1998, p. 259-260, noot 25.
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zeeschilder te worden. Door de tekenlessen voor de aankomende kunstschilder aan te vullen met het
ambachtelijke onderwijs in het technisch tekenen van schepen, kon op de academie een redelijk
toepasselijke vooropleiding voor het vak van zeeschilder worden genoten. Voor zover bekend,
hebben de meesten van de kwekelingen die later zeeschilder zouden worden, zich echter

voornamelijk bekwaamd in de basistekenvaardigheden.

Studie naar de natuur

Eén van de belangrijkste onderdelen van de leertijd en het uiteindelijke vakmanschap van de 199-
eeuwse schilder, ongeacht zijn specialisme, was de rechtstreekse studie van het onderwerp naar de
natuur. Voor de zeeschilder maakte het reizen langs de kust of per schip over zee daarom een
vanzelfsprekend en onmisbaar deel uit van zijn vorming. Het was van belang om de
verschijningsvormen van de zee en het water persoonlijk te ervaren, zodat, hoewel dit uiteraard een
subjectieve indruk was, in het atelier de natuur zo waarheidsgetrouw mogelijk kon worden
geschilderd.?%

Johannes Schotel ondernam bijvoorbeeld samen met zijn leerlingen Van den Blijk, Dreibholtz
en zijn zoon Petrus meerdere studiereizen langs de Noordzee. In 1828 en 1829 bezocht het
gezelschap de kust van Noord- en Zuid-Holland, West-Vlaanderen en Frankrijk.2% Tot hun grote geluk
kwamen ze in Duinkerken op het strand in een zware storm terecht: “een voor ons belangrijk

III

toneel”, schreef Schotel in een brief aan zijn zoon Koos.?” On-Nederlandse rotskusten waren voor
hem eveneens een onderwerp van studie. In 1837 reisde hij een maand langs de kust van
Normandié. Dat zo’n studiereis uiteraard ook een zakelijk doel diende, blijkt uit Schotels opmerking
dat hij al op de stoomboot van Rotterdam naar Le Havre, “een schat van studién verzamelde [...]
zulke uitnemende studién, dat zij alleen de kosten der reis dubbel vergoedden”. Met Dreibholtz
maakte hij in 1838 een reis langs de kust van Normandié en de eilanden Jersey, Guernsey en Wight
en hij stak over naar Southampton in Engeland. Hun aandacht ging in de eerste plaats uit naar de

vissersschepen, de goedgevulde havens en de rotsachtige kusten, die intensief werden bestudeerd.

Ook werden verschillende kunstcollecties bezocht in Londen.??® Na zijn leertijd bij Schotel ging

205 Op deze kunstopvatting waarin “waarheid” en “natuur” kernbegrippen zijn, wordt nader ingegaan in
hoofdstuk 6 (kunstkritiek).

206 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Frans Jacobus van den Blijk, 20-9-1840.

RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Christiaan Lodewijk Willem Dreibholtz, 17-7-1840.
RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Petrus Johannes Schotel, 2-1841.

Schotel 1840, p. 67, 69-72.

207 Groot 1989, p. 48. Citaat ontleend aan de transcriptie van de brief alhier.

Schotel 1840, p. 70-71.

208 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Christiaan Lodewijk Willem Dreibholtz, 17-7-1840.
Groot 1989, p. 64-66.

Schotel 1840, p. 117, 123-127.
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Dreibholtz, waarschijnlijk samen met medeleerling Van den Blijk, in 1835 zelf op stap voor een
studiereis door Zeeland. Een andere leerling van Schotel, Hendrik van den Helm, trok in Nederland
zelfstandig langs de kust en de belangrijkste kustplaatsen.?%

Aan dergelijke reizen werd veel waarde gehecht door zeeschilders, zoals blijkt uit de
beantwoording van de in algemene termen opgestelde vraag naar de gemaakte reizen op het
vragenformulier van Immerzeel: ”Als gij gereisd hebt, welke Landen zijn door u bezocht? en
wanneer?” De landen worden inderdaad genoemd door de zeeschilders, maar ze worden vaak
gespecificeerd door de benoeming van de kust.??® Willem Gruyter jr. streepte het woord ‘landen’ in
de vraag zelfs door en hij schreef erboven: “Zeeén”.?!* Ook degenen die niet door een zeeschilder
waren opgeleid en op sleeptouw waren genomen door hun leermeester, trokken naar de zee en de
havens voor de bestudering van schepen. Arie Lammes’ leerling Johannes Hendrik Boshamer maakte
in 1797 een reis door Denemarken en Noord-Duitsland, waar hij een bezoek bracht aan de
havensteden Bremen en Hamburg.?*? Krusemans leerling Jacob Pliigger reisde in 1834 en 1837 langs
de Nederlandse Waddeneilanden en de kust van Engeland en Noorwegen.?!? Vettewinkel , Schiedges
(1) en Kannemans bezochten de Nederlandse en Franse kust.?*

Een bijzondere en zeer gewilde vorm van een studiereis was het meevaren met een
marineschip, iets wat echter niet voor iedereen was weggelegd omdat het moeilijk was om aan
boord te komen. De zeeschilders die mee mochten werden gekozen op basis van hun reputatie, op
voorspraak en/of omdat men, zoals Petrus Schotel en Albertus van Beest (1820-1860), verbonden
was aan de marine. Schotel kreeg bijvoorbeeld in de periode dat hij les gaf aan het Koninklijk
Instituut voor de Marine, de gelegenheid om op de Noordzee mee te varen aan boord van Zr. Ms.
‘Koerier’, een schip dat onderdeel uitmaakte van een oefeneskader.?’® Op het voorblad van zijn

journaal uit 1840, beschreef hij in duidelijke bewoordingen de doelstelling van zijn reis: “... tot

205 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Frans Jacobus van den Blijk, 20-9-1840.

RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Christiaan Lodewijk Willem Dreibholtz, 17-7-1840.

RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Hendrik van den Helm, ?-6-1840.

210 Bjjvoorbeeld door Van den Blijk, Dreibholtz, Van den Helm, Pliigger, Schiedges (1), Vettewinkel.

211 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Willem Gruyter jr., 15-12-1849.

212 \ragagpunten Immerzeel, RPKA, Johan Hendrik Boshamer, 22-9-1840.

213 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Jacob Pliigger, 29-5-1840.

214 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Pieter Schiedges (1), 25-7-1847.

RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Hendrik Vettewinkel, 28-8-1841.

RPKA, H.G. van Nahuys van Burgst, Levensbeschrijving van Christiaan Cornelis Kannemans [voor 1858],
handschrift, zonder inventarisnummer. Kannemans had het geluk om tweemaal een studiereis te kunnen
maken op kosten van zijn beschermheren. Hij reisde door Engeland, waar hij verscheidene kunstverzamelingen
kon bezoeken op voorspraak van zijn mecenas Huibert Gerard van Nahuys van Burgst (1782-1858), een hoge
militair die hij in zijn woonplaats Breda had leren kennen. Een tweede reis werd betaald door koning Willem Il
en voerde hem langs de Nederlandse en Franse kusten.

215 Schotel 1866, p. 15. Schotel heeft zijn studiereis met Zr.Ms. ‘Koerier’ in 1840, waarschijnlijk ook mede te
danken aan het feit dat zijn neef de kapitein-luitenant-ter-zee was van dit marineschip.

RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Petrus Johannes Schotel, 2-1841.
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vermeerdering van kennis in het vak van zeeschilder.”?® In het journaal is overigens in concrete zin
niets terug te vinden van aanwijzingen die voor een zeeschilder van toepassing zijn. Het is een
ongeillustreerd en standaard scheepsjournaal, dat gevuld is met praktische informatie voor de
zeeman, en niet voor de zeeschilder. Er blijkt echter wel uit dat Schotel zich volledig had
ondergedompeld in het zeemansleven. Zijn gedetailleerde aantekeningen over het leven en werken
aan boord, zijn een praktische en sfeervolle aanvulling op de tekeningen en schetsen die hij maakte
van het schip, het eskader en de omstandigheden op zee. Voor Schotel was dit één geheel van
ervaringen en het vormde als zodanig een verrijking van zijn vakkennis als zeeschilder.

In de jaren 1843-1847 kon Petrus Schotel op uitnodiging van de marineleiding nogmaals
meevaren met een oefeneskader en deze keer verbleef hij aan boord van een schip waarover prins
Hendrik (1820-1879) het commando voerde. Aan Albertus van Beest, Willem van Deventer en Louis
Meijer viel deze eer overigens eveneens te beurt (zie: hoofdstuk 6 (kunstkritiek)). Schotel benutte de
bijzondere gebeurtenis opnieuw als een serieuze studiereis en hij keerde terug met “eene zware
portefeuille [gevuld met] den arbeid gedurende die expeditie verricht”.?}” Albertus van Beest mocht
met het eskader mee in de functie van ‘gelegenheids-adelborst’. Alexander VerHuell, zoon van de
commandant van de Rijksmarinewerf in Rotterdam, beschrijft in zijn dagboek hoe Van Beest met de
marine in contact kwam: “Deze Van Beest is het eerst door mijn vader, die hem als knaap vond
rondzwalkende op [de] Maas in een oud bootje, geprotégeerd, aan zijn vriend Rijk (den minister)
geprésenteerd en door dezen weder aan Prins Hendrik, die hem den rang gaf van Adelborst 15t

Klasse. Mijn vader ruimde hem een paar leegstaande vertrekken in op de Werf, tot een atelier.”?®®

216 HSM, Journaal gehouden aan boord 's Konings Brik ‘Koerier’ onder bevel van den Kapitein Luitenant ter Zee
G. Willinck beginnende den 1e Julij 1840 en eindigende den 28e Julij 1840 door P.J. Schotel, onderwijzer in het
handteekenen aan de Koninklijke Instituut voor de Marine te Medemblik op deszelfs reize in de Noord Zee tot
vermeerdering van kennis in het vak van zeeschilder, handschrift, inventarisnummer 1999.4310.

In 1841 exposeerde hij een schilderij dat hij maakte naar aanleiding van deze reis op de Haagse tentoonstelling,
zie: Tentoonstelling van schilder- en kunstwerken..., Den Haag 1841. Catalogusnummer 357, Een gedeelte van
Z.M. exercitie-eskader, in het jaar 1840, in de Noordzee met stormweder bijleggende, wordt door het
vlaggeschip geseind om af te brassen.

217 Schotel 1866, p. 15-16. Volgens zijn broer Gilles, de auteur van zijn biografie, nam Schotel op persoonlijk
verzoek van de prins deel aan de reis.

Op 15-11-2017 werden 25 van deze tekeningen geveild bij het Venduehuis der Notarissen in Den Haag, onder
lotnummer 180. De meeste tekeningen waren op de achterkant voorzien van de namen van de marineschepen
en van topografische aanduidingen. Gezien de overige schetsen had Schotel onderweg ook duidelijk
belangstelling gehad voor alle grote en kleine lokale soorten schepen en bootjes die voorbij kwamen buiten het
eigen eskader. Uit de nummering van de tekeningen blijkt dat de reeks niet compleet was. Waarschijnlijk is hier
sprake van een restant na een eerdere selectie.

218 Bervoets 1985, p. 116. VerHuell (1822-1897) schrijft dit twintig jaar later in 1863, naar aanleiding van de
publicatie van een biografie van Van Beest door A. Demmin, Le peintre de marine réaliste Albertus van Beest,
Parijs 1863.

De vader van Alexander VerHuell was Quirijn Maurits Rudolph VerHuell (1787-1860), een voormalige
marineofficier die vanaf 1822 verbonden was aan de Rijksmarinewerf in Rotterdam. Van 1842 tot zijn pensioen
in 1850 bekleedde hij de functies van commandant en directeur van de werf.
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Van de reizen van Van Beest met de marine zijn schetsboeken overgeleverd. Uit de tekeningen en
opschriften hierin blijkt dat hij ook al voor 1843 had meegevaren met marineschepen.?®
Zeeschilders hielden zich in het midden van de 19 eeuw, net als rond 1800, dus nog steeds
graag op in de directe omgeving van schepen. Wat daarbij opvalt, is dat zij zich lieten voorstaan op
de praktijkervaring van een verblijf aan boord. De hiermee gesuggereerde deskundigheid grijpt terug
op het beeld zoals dat van een aantal 17-eeuwse zeeschilders is overgeleverd, door hen zelf of door
anderen. Daarin wordt benadrukt dat zij hun kennis van schepen en scheepvaart uit de eerste hand
hadden opgedaan. De reeds eerder genoemde kunstenaar Karel van Mander, zag de praktijkervaring
van een zeeschilder als bijvoorbeeld Hendrik Cornelisz. Vroom, die volgens hem had gevaren en zelfs
schipbreuk had geleden, als een belangrijke aanbeveling.??° Reinier Nooms (1623-1664) signeerde
zijn werk met de alias ‘zeeman’, daarmee verwijzend naar zijn zeereizen. Aan het einde van 18%
beschreef ook Roeland van Eynden (1747-1819), een auteur van onder meer kunstenaarsbiografieén,
hoe Willem van de Velde (1) vanuit zijn eigen schip als ooggetuige, “op de gevaarlykste plaatsen”, een
aantal zeeslagen had vastgelegd.??! Op een penschildering van de zeeslag bij Terheide uit 1657 had
Van de Velde (1) zichzelf afgebeeld, zittend in zijn galjoot met het tekenbord op zijn knieén in het
tumult van het gevecht. Zo wees de zeeschilder ook zelf op zijn belangrijkste verkoopargument,
namelijk de waarborging van de werkelijkheidsgetrouwe en accurate weergave van de schepen en

gebeurtenissen doordat hij zelf bij de zeeslag aanwezig was geweest.??

Volgens Daalder 1999, p. 66 (zonder bronvermelding), werd Albertus van Beest mogelijk op voorspraak van
Gudin uitgekozen.

219 KHA, Schetstekeningen van zeereizen van Prins Hendrik door A. van Beest, 1845, inventarisnummer E-A1.61.
KHA, schetsboek met aquarellen en studies van Petrus Schotel en Albertus van Beest, inventarisnummer E-
AL.62.

HSM, schetsboek met tekeningen van Albertus van Beest en een tekening van Louis Meijer, inventarisnummer
A.3222. Volgens een aantekening in het schetsboek, heeft luitenant-ter-zee C.L.M. Smissaert het boek in 1839
ontvangen van Albertus van Beest, na een reis aan boord van het marinefregat ‘Rijn’ naar de Middellandse Zee.
HSM, schetsboek met tekeningen van Albertus van Beest, ongedateerd, inventarisnummer 1994.6801.

Ook Ary Pleijsier wilde voor studiedoeleinden graag mee met een schip van de marine, maar zijn poging om via
J.C. Rijk, de minister van Marine, aan boord te komen mislukte. Daarna maakte hij in 1842 en 1845 reizen met
de Vlaardingse haringvissersvloot naar de Schotse Shetlandeilanden en Orkneyeilanden, zie: RPKA,
autobiografie Ary Pleijsier, 8-6-1847, handschrift, zonder inventarisnummer.

220 Mander 1604, folio 287v-288v., voor Hendrik Cornelisz. Vroom.

221 Eynden 1787, bijlage Verbeteringen en byvoegsels, zonder paginanummering. Het betreft een toevoeging
aan p. 132: “Wy hebben ook vier kunstenaaren, die zig hebben toegelegd op de byzondere kunst van op wit
geplamuurde paneelen met zwarte oly-verf allerlei voorstellingen van zee-slagen, zee-stormen, groote en
kleine visscheryen, binnen-wateren , en schepen, door ‘t penceel, of met de pen, te schilderen, of te tekenen.
Deezen zyn W. van de Velde (de Oude), Zalm, Witmond en Zilvergieter, Van welken de eerstgenoemde
byzonder uitmunt, als hebbende de vermaarde zee-slagen, welken 't vaderland, in de voorige eeuw., zoo veel
roem en ontzag deeden verwerven, op hoogen last der Heeren Staaten, zelve afgetekend, en wel op de
gevaarlykste plaatsen.”

222 RMA, Willem van de Velde (1), Zeeslag bij Terheide, 10 augustus 1653, episode uit de Eerste Nederlands-
Engelse zeeoorlog, 1657, pen op doek, 170 x 289 cm., inventarisnummer SK-A-1365.

De functie van Van de Velde (I) als tekenaar van de oorlogsvloot en zijn aanwezigheid bij deze en andere
zeeslagen, wordt bevestigd door verschillende bronnen met betrekking tot de 17%-eeuwse Admiraliteit. Van de
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Door Van Eynden werd in de 199 eeuw de ervaring met de praktijk van de scheepvaart
opnieuw opgevoerd als een bewijs van de bekwaamheid van een zeeschilder. In zijn
kunstenaarslexicon Geschiedenis der vaderlandsche schilderkunst, sedert de helft der XVIIl eeuw
(1816-1840), meldde hij bijvoorbeeld dat Gerardus Laurentius Keultjes (1786-1818) in eerste
instantie voornamelijk portretten en genretaferelen vervaardigde, maar dat hij na een zeereis van
twee jaar over de Middellandse Zee koos voor het schilderen van zeegezichten en schepen.??® In
overeenstemming met de aanprijzing van Van Eynden en met de 17-eeuwse zeeschilders die
zichzelf ermee profileerden, verbleef ook Ary Pleijsier (1809-1879) langdurig op zee als passagier op
de haringvissersvloot van zijn vader (AFB. 9). Het was deze reis die hem, volgens eigen zeggen,

voorzag van voldoende kennis van zaken voor de start van een loopbaan als zeeschilder.??*

9. Ary Pleijsier, Een Vlaardingse haringjager zeilend naar de aan de vieet liggende haringvloot,

1847, olieverf op doek, 110,5 x 172,5 cm.

Collectie Museum Vlaardingen, inventarisnummer S0597.

Anderen zorgden er eenvoudig voor dat zij de zee en de schepen in het dagelijkse leven onder

handbereik hadden. Johan Schiitz woonde met zijn gezin in Middelburg aan de haven. Achter het

Velde wordt bovendien genoemd in de biografie van Michiel de Ruijter (1687) door Gerard Brandt. Zie: Daalder
2013, p. 103-106.

223 Eynden en Van der Willigen 1816-1840, deel Ill, p. 271-272.

224 RPKA, autobiografie Ary Pleijsier, 8-6-1847.
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huis lag de werf van de handelsonderneming de Middelburgse Commercie Compagnie, een kleinere
versie van de VOC en de WIC, waar de grote zeilschepen werden gerepareerd. Voor vader en zoon
waren de Noordzee en de Zeeuwse wateren met de zee- en binnenvaartschepen dus dichtbij. Johan
Schiitz bleef zijn hele leven aan het water wonen. Zijn zoon Willem bezocht in later tijd de havens
van Vlissingen, Rotterdam, Dordrecht, Antwerpen en Oostende. In Veere had hij een atelier op de
kade aan het Veerse Gat.”*

Betzy Berg vestigde zich in 1896 op het eiland Vlieland, waar ze in de achtertuin van haar huis
een atelier liet bouwen met een verdieping erbovenop, zodat ze over de dijk heen een onbelemmerd
uitzicht had op de Waddenzee. Om bij storm ook op het Noordzeestrand te kunnen schilderen,
gebruikte Berg een grote open kist waarin ze, gekleed in een oliejas en een zuidwester, enigszins
beschermd tegen de weersomstandigheden, zittend kon doorwerken (AFB. 10 en 11).22° Bij zulke

omstandigheden was er van de schepen niet veel te zien, maar was de ervaring van het geweld van

de zee optimaal.

10 en 11. Betzy Berg aan het werk in haar schilderkist.

Foto, circa 1900, anoniem.

Collectie Museum Tromp’s Huys, inventarisnummer G1114 en G1116.

225 platier-van Engeland 1998, p. 10-11, 15, 23.
226 Bel| 2000, p. 15-16, 19, 25, 51-52.



Atelierpraktijk

De vele, soms langdurige studiereizen van zeeschilders langs de kust, die ook verder voerden dan de
Nederlandse zandstranden, lijken op het eerste gezicht te getuigen van een behoefte aan een
diepgaande studie van de natuurlijke gedaantevormen van de zee. Tijdens dergelijke tochten, ver
weg en dichterbij huis, werden de waarnemingen vastgelegd in tekeningen en schetsboeken. De
schetsboeken van bijvoorbeeld Petrus Schotel, Albertus van Beest, Govert van Emmerik en Gerrit
Groenewegen blijken echter grotendeels gevuld te zijn met tekeningen van schepen in alle vormen,
maten en gradaties van detaillering, terwijl het water en de lucht vaak in niet meer dan enkele lijnen
worden neergezet.??’ Pas vanaf circa 1870 is bij een gering aantal zeeschilders een verandering
waarneembaar in de gerichtheid op schepen.

In deze periode neemt de invloed toe van de School van Barbizon op de Nederlandse
schilderkunst. Deze groep, die bestond uit schilders die op hun beurt geinspireerd waren door de
Engelse en de 17%-eeuwse Hollandse landschapschilderkunst, ontwikkelde zich rond 1860 tot de
belangrijkste inspiratiebron voor de avant garde van de Nederlandse schilders. Belangrijke schilders
waren bijvoorbeeld Jean Baptiste Camille Corot (1796-1875), Théodore Rousseau (1812-1867) en
Jean-Francois Millet (1814-1875). Kenmerkend was de directe bestudering van de natuur en het ter
plekke buiten schilderen, in een realistische, ongekunstelde vorm. In Frankrijk werkten de schilders in
de bossen van Fontainebleau vlak onder Parijs, maar men reisde ook naar Normandié voor het
kustgebied en de zee, zoals Charles-Frangois Daubigny (1817-1878) en Jules Dupré (1811-1889). Ook
in Nederland gingen de landschapschilders op zoek naar de pure en ongerepte natuur. Naast de
bossen van de Veluwe en de heidevelden van Drenthe, bood de omgeving van Den Haag een variatie
aan landschappen van weilanden, polders en aan de westzijde het duingebied, het strand en de zee.
De wisselwerking tussen het licht, de lucht en het wateroppervlak in de weidse ruimte van de kust,
was een verschijnsel dat intensief werd bestudeerd.??® Zeeschilders als Mesdag, Berg en Willem
Schitz lieten zich hierdoor inspireren, maar ook zij hadden zich grondig geschoold in de tekening van

het schip.

227 RMA, schetsboeken van Petrus Schotel, inventarisnummer RP-T-1952-32 en inventarisnummer Bl-1933-
1044-32(v); Albertus van Beest, inventarisnummer BI-1896-3962 en inventarisnummer BI-1890-1949x.

HSM, schetsboeken van Govert van Emmerik, geen inventarisnummer; Albertus van Beest, inventarisnummers
1994.6801 en A.3222; Gerrit Groenewegen, inventarisnummer A.5709; Pieter le Comte S.4005(07).

228 \Joor de School van Barbizon en de belangstelling van de Nederlandse kunstwereld ervoor, zie: Sillevis 1985.
Andere Nederlandse schilders die in Barbizon hebben gewerkt, zijn bijvoorbeeld: Willem Roelofs, Jacob Maris
(1837-1899), Jozef Israéls (1824-1911), Jan Hendrik Weissenbruch. Zij hebben allen deel uitgemaakt van de
Haagse School.
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Evenals bij andere genres gebruikelijk was, brachten zeeschilders veel tijd door in hun atelier.
Daar werd verder gestudeerd op de thema’s en motieven van hun specialisme en daar kwamen de
schilderijen daadwerkelijk tot stand. Wat zij om zich heen verzamelden aan bronnen en voorbeelden
voor de uitwerking van hun schetsen in schilderijen, benadrukt dat de zeeschilder de accurate
weergave van schepen zag als een teken van bekwaamheid in het genre, iets waarmee hij zich kon
onderscheiden van andere schilders. Hoewel hij geroemd was (en is) om de weergave van water, kan
Johannes Schotel tegelijkertijd dienen als een goed voorbeeld van hoe een zeeschilder zich op
nauwgezette wijze zijn uitvoerige kennis van schepen eigen maakte, onderhield en doorgaf aan zijn
leerlingen.

Al op jonge leeftijd had Schotel een grote belangstelling voor de schepen op de rivieren bij
zijn geboorteplaats Dordrecht. Het liefst wilde hij zeeman worden, maar dat werd niet toegestaan
door zijn vader, die hem als opvolger zag in zijn garentwijnderij, waar Schotel inderdaad jaren heeft
gewerkt. Wel gaf zijn vader hem een zeilscheepje, een boeier, waarop hij vele uren buiten
doorbracht en die hij gebruikte voor de studie van watergezichten en van schepen.?® Zoals blijkt uit
zijn gedetailleerde tekeningen tussen 1810 en 1815 en de inhoud van zijn schetsboeken, maakte hij
nauwkeurige studies van alle soorten scheepstypen en van de onderdelen van die schepen.?*®

In de nalatenschap van Schotel bevond zich naast zijn eigen studies, een grote hoeveelheid
prenten en tekeningen van andere zeeschilders, zoals zijn tijdgenoot Gerrit Groenewegen en de 17%-
eeuwers Willem van de Velde (I) en Reinier Nooms. Het werk van deze drie zeeschilders wordt
gekenmerkt door de correcte en uiterst gedetailleerde weergave van de verschillende scheepstypen,
iets wat ook bij Schotel is terug te vinden. In aanvulling op zijn tweedimensionale studiemateriaal en
ter ondersteuning van zijn waarnemingen buiten op het water, had Schotel in zijn atelier bovendien
zes scheepsmodellen staan. Een model van een scholschuit had hij zelf opgetuigd. Ook bezat hij
modellen van een linieschip, een brik, een boeier en twee boten. Regelmatig veranderde hij het één
en ander in de tuigage van zijn collectie scheepsmodellen, al naargelang het benodigde voorbeeld.
Behalve over prenten, tekeningen en scheepsmodellen, beschikte hij bovendien over een uitgebreide
en praktische bibliotheek van boeken en plaatwerken over vele scheepsbouwkundige en nautische

onderwerpen.?!

229 Groot 1989, p. 28.

Schotel 1840, p. 9-11.

230 Groot 1989, p. 10-11.

2! [anoniem], Catalogue d’une superbe collection... 1839, p. 58. Veilingcatalogus van de nalatenschap van J.C.
Schotel.

Schotel 1840, p. 91. Gilles Schotel vermeldt drie zeestukken die in Schotels atelier hingen: Een woelend water
door een zekere C.P. en twee stille waters van Willem van de Velde (1). Daarnaast hingen er ook enkele
portretten, genretaferelen, een stilleven en twee landschappen.




Van de schilderijen die hij afleverde hield Schotel een zorgvuldige administratie bij. In een
beknopte stijl noteerde hij de voorstellingen en kopers van zijn werk, in een lijst van uiteindelijk 215
titels, genaamd Aanteekeningen betreffende de schilderijen door den heer J.C. Schotel, geschilderd
van den jare 1817 tot 1838.232 Hij benoemt hierin circa 80 keer de scheepstypen die op de
schilderijen voorkomen. Het is opvallend dat in vergelijking met de titels van zijn zeestukken zoals die
in de catalogi van de Tentoonstelling van Levende Meesters worden vermeld, Schotels eigen
beschrijvingen meer specifiek geformuleerd zijn. In de tentoonstellingscatalogi worden de algemene
termen ‘schepen’ en ‘vaartuigen’ gebruikt, of volstaat men met een beschrijving van het water,
‘woelend’ of ‘stil’, en de weersomstandigheden. In slechts vijf van de 50 onderzochte
titelbeschrijvingen van schilderijen van Schotel, omschreef de tentoonstellingscommissie een schip in
iets preciezer termen, hoewel nog steeds globaal, zoals bijvoorbeeld linieschip, driemaster en
vissersschuit.?3? Schotel gebruikt in zijn eigen administratie bij het beschrijven van zijn schilderijen
dus drie keer zo vaak de exacte naam van het scheepstype dat hij schilderde.

De schepen waren voor Schotel blijkbaar belangrijke onderdelen van zijn composities en zij
betekenden meer dan slechts een motief en een hulpmiddel om de expressie van de zee en de lucht
aan te zetten. Deze zienswijze wijkt af van wat Gilles en Petrus Schotel over hun vaders werk zeggen,
namelijk dat de zee en de lucht zijn hoofdthema’s waren. Deze opvatting over de rol van het schip als
stoffage is in de kunsthistorische literatuur overgenomen.?* De kwalificatie door zijn zonen van de
lucht en het water als de hoofdthema’s van Schotels werk, hangt nauw samen met de hoge
waardering van de getrouwe weergave van natuurlijke elementen in de schilderkunst, zoals die op
later in de 19 eeuw gangbaar was.?*® Dat Schotel zelf de schepen, zee en lucht echter op zijn minst
als gelijkwaardige componenten van zijn composities zag, blijkt eveneens uit zijn behandeling van dit

onderdeel. De tekening van zijn schepen is in alle aspecten en tot in de kleinste details

232 Groot 1989, p. 89-118. De “Aanteekeningen” van J.C. Schotel zijn hier volledig gereproduceerd en
geannoteerd door A. Hoogenboom.

Op een vergelijkbare wijze als Johannes Schotel toont ook Johannes Boshamer zijn specifieke aandacht voor de
schepen. In een nagezonden brief in aanvulling op het vragenformulier van Immerzeel, liet hij Immerzeel alsnog
weten wie zijn schilderijen hadden gekocht en wat erop te zien was geweest. Om de schepen aan te duiden,
“hetwelk de voornaamste partij van het schilderij is”, gebruikte hij onder andere de benamingen damloper,
vissersbuis, kofschip, Arnemuyer en sprietschip (Erkelens 1987, p. 14-15. Citaat ontleend aan dit artikel). Dit
zijn de adequate namen van scheepstypen waarvan exact afgeleid kan worden hoe de schepen op de
schilderijen eruitzagen. Van de aanvulling door Boshamer is overigens niets terug te vinden in het lexicon van
Immerzeel (Immerzeel 1855).

233 RKD-explore/excerpts, geraadpleegd op 25-8-2016. 50 titelbeschrijvingen uit catalogi van tentoonstellingen
van levende meesters van werken van J.C. Schotel, gemaakt in de periode 1811-1838.

234 Schotel 1840, p. 57-58 en Groot 1989, p. 73-74. In Groot 1989 is een transcriptie opgenomen van een
manuscript van Petrus Schotel over de artistieke ontwikkeling van zijn vader.

235 Deze waardering was in het bijzonder aanwezig op kunstenaarsvereniging Pictura in Dordrecht, waarmee
Johannes Schotel bij leven nauw verbonden was geweest (zie hoofdstuk 5).
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scheepvaartkundig accuraat, iets wat kenmerkend is voor zijn werk en waarmee hij aansluit bij zijn
voorbeelden uit de 17%¢-eeuwse Hollandse school.

Johannes Schotel, die meerdere zeeschilders heeft opgeleid, hield zich dus op een
systematische wijze bezig met de bestudering van schepen en hij was vertrouwd met de
karakteristieke technische en nautische eigenschappen van de verschillende scheepstypen.?® Wat
een meester-zeeschilder belangrijk vond, gaf hij in een directe lijn door aan de jonge schilders die
lessen bij hem volgden. Zo presenteerde Frans van den Blijk, één van zijn leerlingen, op het formulier
van Immerzeel bij de vraag naar de specialisatie van de schilders, zichzelf als een schilder van
evenzeer schepen als van de zee. Van den Blijk beantwoordde namelijk de vraag “Wat is, als Schilder,
uw vak?”, met een ferm en precies: “Water en Schepen schilderen.”?’

Van een andere leerling van Schotel, zijn eigen zoon Petrus, kon de kennis van schepen en de
zeevaartkunde zich, volgens diens biograaf en broer Gilles, meten met de deskundigheidsgraad van
zeelieden.?® Hoe zorgvuldig Petrus Schotel bezig was met de correcte afbeelding van nautische
zaken, blijkt uit een brief uit 1832 die hij meestuurde met zijn schilderij naar de opdrachtgever van
het werk, Jeronimo de Vries (1776-1853), een kunstkenner en kunsthandelaar.?®® Schotel verklaarde
voor De Vries, die volgens hem “geen best begrip scheen te hebben van de voorstelling”, wat op het
schilderij te zien was en hoe hij de compositie had opgebouwd. Hij beargumenteerde op nautische
gronden zijn keuze voor de weergave van het ogenblik van een verandering in de windrichting: “Ik
heb dit tevens gekozen omdat dit het eenige moment is, dat een van de wind zeilend schip de zee
voorover kan krijgen.” In zijn brief lichtte hij dus niet alleen de positie en zeilvoering van de schepen
toe, maar verklaarde hij zelfs de hoogte van de golfslag.

Dat daarnaast de selectie van de af te beelden scheepstypen ook voor Petrus Schotel nauw
luisterde, wordt duidelijk uit zijn uiteenzetting over de ruimtelijke ordening van de schepen zoals hij
die in gedachten had voor een ander schilderij. Zijn idee week af van wat zijn opdrachtgever,
opnieuw Jeronimo de Vries, wilde. Schotel legde uit: “Eene ordonnantie te maken gelijk aan die van
het schilderij der tentoonstelling was onmogelijk, daar, indien ik een jacht in plaats van het fregat
neem, de loodsbooten te groot moeten worden om eene goede groepering te bekomen.”?* Hoewel

Schotel hoopte dat hij De Vries met zijn schetsvoorstel tevreden zou stellen, hield dit een regelrechte

236 Een ander voorbeeld is Schotels tijdgenoot Johannes Hermanus Koekkoek, die reeksen scheepstypologieén
tekende. Voor studiedoeleinden maakte hij nauwkeurige modellen van schepen. Ook hij bezat een grondige
theoretische kennis van scheepsbouw (Scheen 1969). Hij leidde eveneens meerdere zeeschilders op.

237 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Frans Jacobus van den Blijk, 20 september 1840.

238 Schotel 1866, p. 36.

233 KB, brief van P.J. Schotel aan J. de Vries, 7-11-1832, inventarisnummer 121 B 8, brief nummer 59.

240 KB, brief van P.J. Schotel aan J. de Vries, 22-1-1841, inventarisnummer 121 B 8, brief nummer 60.




weigering in van de zeeschilder om concessies te doen aan de correcte proporties van de
verschillende scheepstypen.

De bijzondere interesse voor schepen bij zeeschilders, wordt onderstreept door de
aanwezigheid van scheepsportretten in het oeuvre van velen van hen. Mogelijk kon de zeeschilder
vanwege zijn specifieke kennis niet ontkomen aan de uitvoering van dit onderwerp. Ook zij die niet in
deze discipline waren gespecialiseerd, ontvingen immers dergelijke opdrachten. In 1857
portretteerde Christiaan Kannemans in opdracht van admiraal J.C. Rijk (1787-1854) het linieschip Zr.
Ms. ‘Zeeuw’, een marinefregat waarop Rijk commandant was geweest.?*! Johan Schiitz werd
benaderd door marineofficieren voor het schilderen van een portret van het schip waarover men het
commando had gevoerd. Ze leverden daarbij beschrijvingen aan van gebeurtenissen uit hun
loopbaan en alles werd volgens de aanwijzingen van de opdrachtgever door Schiitz tot in detail
uitgevoerd.?*? Enkele zeeschilders, zoals Jacob Spin en vader en zoon Dirk Antoon Teupken en Dirk
Antoon Josephus Franciscus Teupken, specialiseerden zich in het scheepsportret. Kenmerkend voor
hun werk is de schematische compositie met een voor- en een zijaanzicht van het schip, die werd
uitgevoerd in inkt op papier en ingekleurd met waterverf (zie AFB. 8).2*3 De wensen van de
opdrachtgevers, zoals marinepersoneel, rederijen, scheepsbouwers en kapiteins in de koopvaardij,
waren helder; zij wilden hun schepen foutloos en breeduit zeilend, in volle glorie afgebeeld zien.
Andere, niet in deze discipline gespecialiseerde, zeeschilders namen dergelijke opdrachten aan
omdat het scheepsportret vanwege de eenvoudige compositie redelijk snel te produceren was en

dus op een makkelijke manier geld kon opbrengen (AFB. 12.).

241 Brief van C.C. Kannemans aan C. Kramm, 11-1-1857. De admiraal was genereus, want als blijk van
goedkeuring ontving Kannemans een gouden sigarenkoker waarin zijn naam (van J.C. Rijk) was gegraveerd.
242 Schwartz 1998, p. 19-23.

243 7je over Jacob Spin en het vak van scheepsportrettist: Oosterwijk 2005 en Brewington 1982.
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12. Petrus Paulus Schiedges (1), Het schroefstoomschip 2% Klasse Zr. Ms. ‘Citadel van Antwerpen’,

1874, olieverf op doek, 61,5 x 87 cm.

Collectie Het Scheepvaartmuseum, inventarisnummer A.0060(04).

Ook bij de generaties zeeschilders na Schotel blijft de specifieke aandacht van de zeeschilder voor
schepen aanwezig. De navolging van bepaalde 17%-eeuwse zeeschilders en het streven om hun
imposante nautische kennis te evenaren, was bij sommigen een eerste doelstelling. Willem Gruyter
jr. bezat bijvoorbeeld tekeningen van onder anderen Willem van de Velde (Il of Il) en van Ludolf
Bakhuizen voor raadpleging. Behalve dat hij de 17%¢-eeuwse schepen bestudeerde op afbeeldingen,
bezat hij modellen van historische scheepstypen. Gruyter jr. was bijzonder trots op zijn collectie: “lk
geloof niet dat er iemand hier te lande beter in de gelegenheid is om de schepen en figuren te leren
kennen dan ik.” Hij liet zich erop voorstaan dat hij door jarenlange studie zich de constructie van de
schepen tot in detail eigen had gemaakt.?*

Toen Louis Meijer op latere leeftijd last kreeg van reuma, liet hij het schilderen van
verschillende onderdelen van zijn doeken, zoals de meeuwen in de lucht, over aan zijn leerling Jacob

Maris (1837-1899). Ondanks zijn handicap, bleef Meijer tot het einde van zijn loopbaan echter

244 RPKA, Vraagpunten Immerzeel, Willem Gruyter jr., 15 december 1849,




eigenhandig de schepen en het water schilderen.?* Qok hij was in het bezit van scheepsmodellen.?

Evenals een leerling van Meijer, George Hoffmann, in wiens nalatenschap in 1873 onder het kopje
schildersbenodigdheden de volgende attributen te vinden waren: “een kleine bark”, “een groote
schoener, in glazen kast”, twee ankers en twee schijven.?*” Met de scheepstypen bark en schoener
werden uiteraard niet de echte schepen, maar modellen bedoeld. De ankers van Hoffmann waren
wellicht wel op ware grootte aanwezig, maar van een klein formaat. De schijven waren onderdelen
van een blok of katrol uit de tuigage van schepen. Tot aan het einde van de 199 eeuw heen blijven zij
trouw aan het beeld van de zeeschilder als nautisch specialist. Zoals op foto’s uit de jaren 80 te zien
is, beschikten ook Schiitz en Mesdag in hun ateliers over scheepsmodellen als studiemateriaal.

Zulke foto’s van de schilder aan het werk in het atelier, werden gebruikt als reclamemateriaal
binnen de kunsthandel. In de tweede helft van de 199 eeuw nam de belangstelling voor de schilder
als persoon bij het publiek toe en liet hij zich op een zodanige manier fotograferen dat het gewenste
imago werd overgebracht.?*® Dit geldt ook voor de foto’s van Schiitz en Mesdag, die beiden ‘aan het
werk’ zijn op een voltooid doek dat ingelijst op de ezel staat (AFB. 13 en 14). De aanwezigheid van de
scheepsmodellen wijst er niet alleen op dat de schilderijen op een traditionele wijze tot stand
kwamen in het atelier en dat de zeeschilder de hulpmiddelen voor zijn hoofdthema onder
handbereik had. Door middel van de strategisch geplaatste modellen in de enscenering van de foto,
zorgden zij er ook voor dat er geen misverstanden konden ontstaan over hun specialisme en over de

degelijke basis van hun deskundigheid.

245 Marius 1920, p. 71. Volgens Marius hing in het atelier van Louis Meijer een opgezette zeemeeuw aan een
touwtje aan het plafond. Jacob Maris moest de zeemeeuw op papier tekenen, uitknippen en het stukje papier
in goed overleg met Louis Meijer op het schilderij plaatsen. Vervolgens trok Maris de vorm na en schilderde hij
de meeuw op het doek.

246 Dagblad van Zuidholland en ’s Gravenhage, advertentie van C. van Doorn en Zoon voor de veiling van de
nalatenschap van L. Meijer, 23-4-1865.

247 catalogus eener belangrijke verzameling..., 1874, p. 28.

Catalogus van eene aanzienlijke verzameling..., 1840, p. 38. In de veilingcatalogus van de nalatenschap van
Gerrit van der Pals zijn de modellen van een fregat en een kotter ondergebracht bij de “Liefhebberijen”. Van
der Pals gebruikte de scheepsmodellen ongetwijfeld voor zijn werkzaamheden als zeeschilder.

248 Jonkman 2010, p. 9-37.




13. Willem Johannes Schiitz in zijn atelier. Bovenop de kast achter hem staan verschillende
scheepsmodellen. Foto, anoniem, circa 1880.

Collectie Planbureau en Bibliotheek van Zeeland/Beeldbank Zeeland, Middelburg.

Terwijl Willem Mesdag vaak ter plekke in Scheveningen werkte, waar de bomschuiten van de
vissersvloot op het strand en in de branding afgemeerd lagen, had hij als geheugensteun ook
verschillende scheepsmodellen in zijn atelier staan. Hij bracht onder andere op deze manier in
praktijk wat zijn leermeester Willem Roelofs zijn leerlingen had voorgehouden, namelijk dat hij de

schepen door studie tot in de constructie diende te doorgronden.?*®

249 Jeltes 1911, p. 81, 86. “Schepen, molens, huizen moet men niet alleen bekijken, men moet ze kennen in hun
constructie, men moet ze serieus bestudeerd en getekend hebben. Schepen bijvoorbeeld drijven niet op, maar
liggen in het water.” Citaat hier ontleend.
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14. Hendrik Willem Mesdag in zijn atelier. Aan het plafond hangt een visnet, links bovenop de kast
staan meerdere scheepsmodellen. Het voorste model is waarschijnlijk van een bomschuit,
herkenbaar aan de afgeronde hoeken van het vierkante achterschip. Foto, anoniem, 1889.

Collectie RHC Groninger Archieven, identificatienummer 1785_19533.

Hoe zorgvuldig Mesdag was in de weergave van de schepen en van de nautische details, is zichtbaar

op het schilderij Klaar voor vertrek uit 1893 (AFB. 15).

93



15. Hendrik Willem Mesdag, Klaar voor vertrek, 1893, olieverf op doek, 141 x 181 cm.

Collectie Het Scheepvaartmuseum, inventarisnummer 2002.0634.

Op Klaar voor vertrek plaatste hij twee bomschuiten naast elkaar in de branding. Het schip aan de
rechterkant is zojuist teruggekomen van de visvangst. Het is vastgelegd met ankers en de netten
hangen te drogen in de mast. De bemanning staat met de manden vol vis te wachten op hun
collega’s, die wadend door de branding de op het strand geleegde manden weer terugbrengen. De
bomschuit links wordt in orde gemaakt om te vertrekken. Na het lossen van de vis, voer men zolang
het licht was en het tij gunstig meteen weer uit voor een volgende vangst. Het grootzeil is gehesen
en op het voordek is een bemanningslid bezig met de fok. De ankers moeten worden gelicht en twee
mannen staan daarvoor klaar bij het spil. De stuurman heeft zijn positie ingenomen bij de helmstok,
iedereen is gereed om uit te varen. In werkelijkheid werden de bomschuiten niet zo dicht bij elkaar in
de bewegelijke golven van de branding gelegd, maar Mesdag veroorloofde zich deze artistieke
vrijheid om beide schepen van dichtbij en, zoals het een ware zeeschilder betaamt, tot in detail

accuraat te kunnen weergeven.
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Hoofdstuk 4.

Onderwerpkeuze van de zeeschilder

Inleiding

Zoals in het vorige hoofdstuk is gebleken, bevatten de opleiding en vorming van zeeschilders
aanwijzingen voor hoe zij zelf tegen de zeeschilderkunst aankeken. De indruk bestaat dat voor de
meesten van hen, in navolging van 17%-eeuwse voorbeelden zoals Van de Velde, Bakhuizen en
Nooms, de schepen het hoofdthema van hun schilderijen vormden en niet het water, de natuurlijke
omgeving van de scheepvaart.?*° Daarmee presenteerden zij zich als specialisten in het schilderen
van maritieme onderwerpen, die beschikten over een hoge mate van specifieke inhoudelijke
vakkennis. In aanvulling hierop wordt in dit hoofdstuk aan de hand van de onderwerpkeuze van de
zeeschilders, zoals die naar voren komt uit een analyse van hun inzendingen voor de Tentoonstelling
van Levende Meesters, nader uiteengezet hoe zij zichzelf positioneerden binnen de 19%-eeuwse
schilderkunst.

Onder kunstkenners stonden de Hollandse schilders van de 179 eeuw wat betreft de
nabootsing van de natuur en van de directe omgeving internationaal aan de top. Vanaf de laatste
decennia van de 18% eeuw waren in de schilderkunst de traditionele genres, zoals landschap, genre
en stilleven, zowel inhoudelijk als kwalitatief de na te volgen voorbeelden. Ondanks de verbeelding
van, in vergelijking met de historieschilderkunst, minder verheven onderwerpen, werd de kwaliteit
van de Hollandse school hoog aangeslagen. De basis van deze waardering werd gevormd door
nationalistische ideeén, waarin de beeldende kunst uit de roemrijke Gouden Eeuw als een
verbindende factor fungeerde.?! Het is opmerkelijk dat juist de zeeschilderkunst, hoe marginaal die
ook lijkt ten opzichte van de landschapsschilderkunst, binnen deze theoretische denkbeelden een
bijzondere status genoot en om meerdere redenen een vooraanstaande plaats innam. In dit
hoofdstuk zal blijken dat de nationalistische oriéntatie op de 179 eeuw, lange tijd ook voor de
zeeschilders zelf bij de beoefening van hun vak de voornaamste leidraad te zijn geweest.

Waaruit bestond de productie van schilderijen door de 19%-eeuwse zeeschilders? Voor de
beantwoording van deze vraag, zijn de thema’s van de schilderijen geinventariseerd die door de
zeeschilders werden ingezonden voor de Tentoonstelling van Levende Meesters in Amsterdam, Den
Haag en Rotterdam. Dit corpus aan schilderijen kan worden beschouwd als representatief voor de

periode 1808-1900, want van de 110 zeeschilders van de Referentielijst van zeeschilders (Bijlage 1)

250 Wat een interessant gegeven is in verband met de naamgeving van het genre. Kennelijk komt die dus niet bij
de beoefenaren van de zeeschilderkunst vandaan.

251 Carasso 1998; Hoogenboom 1992, p. 28-36; Knolle 1992; Koolhaas 1992; Koolhaas-Grosfeld 1982 en 1986;
Reynaerts 2001, p. 111-119.
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zond een ruime meerderheid, namelijk 77, werk in. Het gaat hierbij om een totaal van circa 1587
schilderijen. Op basis van de inhoud van de schilderijtitels zoals die in de tentoonstellingscatalogi
staan vermeld, is een onderverdeling naar onderwerp gemaakt. Voor de methodiek van de analyse
en de definiéring van de onderwerpen, zie Bijlage 4. De onderwerpen van de zeeschilders.

Uit enkele voorbeelden van brieven die met de schilderijen voor de tentoonstelling werden
meegestuurd, blijkt dat schilders zelf een opgave deden van de gewenste titel van het werk, soms in
de vorm van een beschrijving van de voorstelling. Govert van Emmerik stuurde bijvoorbeeld in 1849
een brief naar een zekere H.P.F. Hooft, secretaris van de Commissie voor de tentoonstelling in Den
Haag. Als toelichting op zijn ingezonden schilderij beschreef hij hierin een tafereel van een
stoomschip in nood dat te hulp wordt geschoten door een vissersschuit. In de
tentoonstellingscatalogus werd echter alleen de eerste zin van de beschrijving gebruikt: “Een
woelende zee, met eene stoomboot, welke na verschillende avarijen onder de Kreek vastraakt.”?>?
Hoewel niet voor alle titels in de catalogi kan worden vastgesteld dat deze door de schilder zelf
verstrekte gegevens over de afbeelding bevatten, ben ik ervan uitgegaan dat de schilderijtitels op
hoofdlijnen inhoudelijk accuraat zijn.

De analyse van de inzendingen wijst uit dat het type voorstellingen zonder een inhoudelijk
gespecificeerde titel, zoals Stil water met schepen, Woelend water met schepen of Zeegezigt, met
96,5 % verreweg de grootste categorie vormde. Binnen de overige 3,5 % van de schilderijen kan een
onderscheid worden aangebracht tussen de onderwerpen moderne stoomvaart (1 %), het
zeehistoriestuk (1 %) en het reportagestuk (1,5 %). Op het totale bestand van titels vormen alle
scheepsrampen circa 5,5 % van de schilderijen van de zeeschilders. Er blijkt dus een enorm verschil te
zijn geweest tussen de productie van schilderijen met meer specifieke thema’s en de grootste
categorie ‘algemene’ zeegezichten.?® De bespreking van de productie van de zeeschilders begint met
de meest omvangrijke categorie van de ‘algemene’ zeegezichten, gevolgd door scheepsrampen, de

scheepsramp als historiestuk, zeehistoriestukken en besluit met de stoomschepen.

252 KB, brief van G. van Emmerik aan H.P.F. Hooft, secretaris van de Commissie voor de tentoonstelling in Den
Haag, 6-5-1849, inventarisnummer 133 C 13, brief nummer 28. Van Emmerik noemde ook nog verschillende
sloepen met figuren, de worsteling met de sterke branding en de passagiers aan boord van het stoomschip. De
verkoopprijs van het schilderij bepaalde hij op 130 gulden.

Lijst der schilder- en kunstwerken..., Den Haag 1849. Catalogusnummer 151.

253 |n hoeverre deze verhouding tussen de verschillende onderwerpen in de inzendingen van de zeeschilders,
overeenkomsten vertoont met de productie voor de 17%-eeuwse markt van de zeeschilderkunst, is helaas nog
geen onderwerp van onderzoek geweest in de bestaande studies. Uiteraard ontbreekt de stoomvaart in de 179
eeuw, maar in de literatuur over deze periode worden de maritiem-historische gebeurtenissen en
scheepsportretten doorgaans het meest uitvoerig behandeld. Aan schilderijen waarin een verhalend element
ontbreekt of waarmee geen opdrachtgever gemoeid was, zoals de emblematische taferelen en het dagelijkse
leven van vissers en beurtvaarders, wordt aanzienlijk minder aandacht besteed. Zie bijvoorbeeld: Keyes 1990 of
Giltaij 1996.




De toekenning van de titels aan de schilderijen zoals die in de catalogi werden afgedrukt, was
uiteraard mede onderhevig aan de kundigheid van de catalogusmaker in het beoordelen van de
nautische aspecten van een zeestuk. Dit is ongetwijfeld van invloed geweest op een meer of minder
gedetailleerde beschrijving van de schilderijen in de catalogusvermelding. Het beeld van de verdeling
van de thema’s en de zeldzaamheid van niet-alledaagse 19%¢-eeuwse zeestukken dat uit de analyse
naar voren komt, stemt echter volledig overeen met mijn eigen indruk die ik heb opgedaan door het

volgen van het aanbod op de markt van de zeeschilderkunst sinds 2004.

‘Algemene’ zeegezichten

In de grootste categorie van schilderijen (96,5 %) door zeeschilders op de Tentoonstelling van
Levende Meesters in de 199 eeuw, bestaand uit circa 1533 ‘algemene’ zeegezichten, lijken er voor de
toenmalige beschouwer niet veel verschillen aanwezig te zijn geweest in de uitwerking van het
onderwerp. Een gebrek aan variatie in het werk van zeeschilders was namelijk een klacht die
meermalen in de kunstkritiek te vinden is. Tot verontwaardiging van zijn biograaf en zoon Gilles
Schotel, was bijvoorbeeld over het werk van Johannes Schotel in 1832 door een kunstrecensent in de
krant opgemerkt, dat het wenselijk zou zijn als hij wat afwisseling in zijn schilderijen zou aanbrengen.
Door eens een onweer en een opkomende of ondergaande zon op zee te schilderen, zou Schotel
meer kunnen halen uit het vak van zeeschilder, zo luidde zijn suggestie. Gilles verdedigde zijn vader
met de mededeling dat hij, evenals andere schilders, doorgaans niet vrij was in de keuze van het
onderwerp. Ter onderbouwing daarvan voegde hij toe: “Hoe zou hij anders eene stoomboot hebben
kunnen afmalen?”?** Qok in later jaren werden in de kunstkritiek opmerkingen gemaakt over de in de
ogen van de recensenten, eenvormigheid van de schilderijen van zeeschilders. Men klaagde in 1848
naar aanleiding van de Tentoonstelling van Levende Meesters: ”Waarom zijn nu de schilders zo
monotoon in hunne zeetafreelen?” In 1851 meende men over het werk van Petrus Schotel dat er
niet meer te zien was dan "twee schepen met golven, en golven met twee schepen” en in 1869 werd
beweerd: “Altoos op hetzelfde te varieeren, gaat toch niet aan. De zeeschilders hebben daar nog al
eens een handje van.”?®

Dit was de reactie van de kunstkritiek, maar het is de vraag of potentiéle kopers dit ook zo

zagen. Gezien de grote omvang van deze categorie, was het kalm ogende, niet al te opvallende en op

254 Schotel 1840, p. 93-94.

Schotel schilderde in 1823 slechts één keer een stoomschip, de ‘Wilhelmina’ in opdracht van Boymans, omdat
het een opdracht was die hij zijns inziens niet kon weigeren. Daarna heeft hij dit bij mijn weten nooit meer
gedaan.

255511848, p. 223-224.

R. 1851, p. 68.

[anoniem] 1869, p. 89.

N.B. Ook de landschapschilders en genreschilders ontvingen dergelijke klachten van de kunstkritiek.
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een 17%-eeuwse compositie en schilderstijl geinspireerde zeestuk, hoogstwaarschijnlijk precies
hetgeen de kunstkopers in huis wilden halen. Een voorbeeld van een ‘algemeen’ zeegezicht is een
werk van George Willem Opdenhoff met een tafereel uit het dagelijks leven, compleet met de
Nederlandse vlag in het hart van het schilderij. Links liggen twee ponen, die waarschijnlijk dienst
deden als beurtschepen, aan de rechterkant vaart een schouw en op de achtergrond is een kof, een
kustvaarder, te zien. (AFB. 16). Met zo’'n compositie, die is terug te voeren op het werk van
bijvoorbeeld Willem van de Velde (ll), werd op een aangename en ingetogen manier het vaderlandse
gevoel aangesproken. Een dergelijk schilderij bood voor de liefhebber de vertrouwde aanblik van
schepen, die men alle bij naam kon noemen en waarvan de waarheidsgetrouwheid van de weergave

door hen goed kon worden beoordeeld.?*®

16. George Willem Opdenhoff, Schepen op kalm water, circa 1860, olieverf op doek, 42 x 47 cm.

Collectie Het Scheepvaartmuseum, inventarisnummer 1999.0621.

256 De deskundigheid van de kunstrecensenten in het beoordelen van zeeschilderkunst, komt nogmaals aan de
orde in hoofdstuk 6 (kunstkritiek).
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Om zoveel mogelijk werk te kunnen verkopen moesten zeeschilders, evenals andere schilders, op
een zakelijke en flexibele wijze rekening houden met de vraag van de markt. Schotel had
bijvoorbeeld geen moeite met aanpassingen in de grootte, de compositie en details, zoals het
veranderen van een Engelse in een Nederlandse vlag op verzoek van opdrachtgevers. Bij de
aflevering van een stuk met stormachtig weer, deed hij zelf het voorstel om er een stil water als
pendant bij te maken.?” Ook van Louis Meijer is bekend dat hij zich voegde naar de wensen van de
klant.?>® De opdrachtgever kon op ideeén worden gebracht door gebruik te maken van voorbeelden.
Van Christiaan Kannemans bestaat bijvoorbeeld een album met uitgewerkte tekeningen, in inkt en
met penseel bruin en zwart gewassen, dat mogelijk heeft gediend als een voorbeelden- of
modellenboek voor opdrachtgevers. Uit de composities kon een keuze worden gemaakt, waarin naar
de smaak van de klant verschillende onderdelen en details konden worden verwerkt.?*®

Het zeer hoge percentage ‘algemene’ zeegezichten, in samenhang met de kritiek van de
recensenten op de geringe variatie in de zeestukken, de verdedigende opmerking van Gilles Schotel
over zijn vader en de bereidheid van zeeschilders tot het aanbrengen van veranderingen, zoals
hierboven is geschetst, verschaft een inkijkje in de productiepraktijk van de zeeschilders. Daarnaast
bevat dit ook aanwijzingen voor hoe de zeeschilders zelf tegen hun werk aankeken.
Hoogstwaarschijnlijk zat de afwisseling binnen de 96,5 % van de inzendingen van schilderijen met de
stille en woelende waters, voor zeeschilders vooral in de weergave van de verschillende
scheepstypen, de reactie van het schip op de weerssituatie en het handelen van de bemanning. Een
voorbeeld is Beurtschip aan lager wal van Hermanus Koekkoek (1), waarop een beurtschip probeert
tegen de wind in een haven uit te varen (AFB. 17). De bemanning is bezig om met behulp van een lijn,
die loopt via de dukdalf, zich van lager wal weg te manoeuvreren. Voor de zeeschilder met kennis
van maritieme zaken maken dergelijke details de voorstelling interessant, omdat hij daarin zijn

nautische expertise kon tonen.

257 RKD, collectie brieven, handschriften en kleine archieven, toegangsnummer NL-Ha-RKD-0006,
inventarisnummer 129, brief van J.C. Schotel aan P.J.B. de Weijer, 7-11-1826.

KB, brief van J.C. Schotel aan J. de Vries, 7-11-1834, inventarisnummer 121 B 8, brief nummer 56.

258 Bjjvoorbeeld, RPKA, brief van L. Meijer aan een opdrachtgever [anoniem], 18-9-1847: “Hierneven zend ik
UEd. het gevraagde schilderijtje. Ik hoop aan uw verlangen te hebben voldaan, wat ordonnantie en uitvoering
betreft.”

259 pol 1997, z.p.

SAB, modellenalbum van C.C. Kannemans, 38 bladen, goud op snee, 10,2 x 15,5 cm., inventarisnummer
ST18389.
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17. Hermanus Koekkoek (1), Beurtschip aan lager wal, 1849, olieverf op paneel, 35 x 52 cm.

Collectie Het Scheepvaartmuseum, inventarisnummer 2015.5452.

Vanuit het perspectief van de zeeschilder op zijn genre, waarin veel aandacht uitging naar de
schepen, was binnen de thema’s stil of woelend water met schepen of het zeegezicht dus voldoende
variatie aan te brengen. Het schip nam voor de zeeschilder een minstens gelijkwaardige plaats in
naast de natuurlijke elementen en het effect van licht en weersomstandigheden op de lucht, wolken

en golven.

Scheepsrampen

Van het totale aantal inzendingen door zeeschilders voor de Tentoonstelling van Levende Meesters in
de periode 1808-1900, kan circa 5,5 % van de schilderijen worden ondergebracht in de categorie
strandingen, reddingen en/of schipbreuken. Dit zijn circa 90 schilderijen.?®® Tussen 1835 en 1860
werden er vrijwel ieder jaar schilderijen met deze onderwerpen ingezonden. Een piek werd bereikt in
de jaren 1850-1854.2% De belangstelling voor het onderwerp werd gevoed door verschillende

maatschappelijke en culturele ontwikkelingen, die bijdroegen aan de mogelijkheid voor zeeschilders

260 Voor de totstandkoming van dit percentage, zie: Bijlage 4. De onderwerpen van de zeeschilders.

261 7ie ook: hoofdstuk 6 (kunstkritiek), Figuur 6. Minimum aantal schilderijen met in de titel de vermelding van
een stranding, redding en/of schipbreuk op de Tentoonstelling van Levende Meesters, ingezonden door
zeeschilders, 1808-1900.
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om zich met de keuze voor het schilderen van scheepsrampen te onderscheiden van andere
schilders. Enkelen van de zeeschilders die zich op het thema van de scheepsramp toelegden, waren
Ary Pleijsier, Christiaan Kannenmans en Louis Meijer. Zoals in hoofdstuk 6 (kunstkritiek) zal blijken,
werd in de kunstkritiek voornamelijk aandacht besteed aan Meijers schilderijen met dit thema.

De 19%-eeuwse Nederlandse zeeschilder werd net als zijn landgenoten, regelmatig
geconfronteerd met de rauwe maatschappelijke realiteit van de vele slachtoffers die door de
scheepvaart in de eigen tijd werden geéist. Via de kranten en tijdschriften werd uitvoerige informatie
verstrekt over de barre weersomstandigheden, de schepen en het lot van de bemanning en de
redders. Het verloop en het resultaat van de reddingspogingen werden besproken, evenals de
beloning van de redders en de ondersteuning van de nabestaanden. De scheepsramp was kortom
het gesprek van de dag onder hen die er uit de eerste hand mee te maken kregen en bij het lezende
publiek.

Tekenend voor de betrokkenheid van de bevolking was de oprichting in 1824 vanuit
particulier initiatief van twee reddingmaatschappijen: de Noord- en Zuid-Hollandsche Reddings
Maatschappij (NZHRM) en de Zuid-Hollandsche Maatschappij tot Redding van Schipbreukelingen
(ZHMRS), overeenkomstig de verdeling van de kust in de departementen voor het loodswezen. Het
medeleven met de slachtoffers en de grote bewondering voor de redders zorgden voor een breed
draagvlak in de samenleving. Vanaf het begin konden de kosten worden gedekt door fondsenwerving
in het hele land. De moedige redders waren in de ogen van de bevolking niets minder dan
vaderlandse helden.??

Daarnaast viel de duidelijke toename tussen de jaren 30 en 60 van het aantal door
Nederlandse zeeschilders ingezonden schipbreuken, min of meer samen met de bloeitijd van de
Romantiek in Nederland en de afname na 1860 met de opkomst van een stroming als de Haagsche
School. In de eerste helft van de 19 eeuw sijpelde in de Nederlandse schilderswereld langzaam de
invloed door van de Europese romantische beweging. Onder de schilders was er echter noch in
onderwerpkeuze noch in stijl sprake van een brede navolging van de buitenlandse romantische
schilderkunst. De belangstelling voor indrukwekkende natuurtaferelen, zoals in Duitsland bij Caspar
David Friedrich (1774-1840) bleef in Nederland beperkt. De landschappen vertoonden een verstilde
en intieme atmosfeer. In het werk van bijvoorbeeld Andreas Schelfhout bleef het naturalisme dat
was geschoeid op de 17%-eeuwse schilderschool, soms meer en soms minder, door het romantische

gevoel heen schemeren.?®3

262 \oor de geschiedenis van het redden van drenkelingen, zie bijvoorbeeld: Vandersmissen 1999. In 1991
fuseerden beide reddingmaatschappijen tot de Koninklijke Nederlandse Redding Maatschappij (KNRM).
263 | eeuw 2005, p. 10-28.
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Mede via het werk van Engelse, Duitse en Franse schilders die Nederland bezochten om de
17%-eeuwse Hollandse landschapschilders te bestuderen, maakte het publiek kennis met de
buitenlandse, romantisch geinspireerde schilderkunst, die in de decennia rond 1850 regelmatig te
zien was op de Tentoonstelling van Levende Meesters. De schilderijen van de Franse schilders
Théodore Gudin (1802-1880) en Eugéne Isabey (1803-1886) en de Duitser Andreas Aschenbach
(1815-1910), die zich geheel of grotendeels met de zeeschilderkunst bezighielden, werden door de
Nederlandse kunstliefhebber gewaardeerd en ook aangekocht.?®* Hoewel de storm op zee een
populair onderwerp was tijdens de romantische stroming, werd teruggegrepen op een thema dat al

ruim 200 jaar deel uitmaakte van de Hollandse schilderschool en dat bovendien bij kunstkenners in

hoog aanzien stond (AFB. 18).2%

18. Hendrick Staets (1626-1659), Een haringbuis en een koopvaarder in zwaar weer, 1650-1659,
olieverf op doek, 43,5 x 62,6 cm.

Collectie Het Scheepvaartmuseum, inventarisnummer 2016.0002.

264 L eeuw 2005, p. 22-24., Louis Meijer had bijvoorbeeld werk van Isabey in zijn bezit.

Voor de belangstelling van buitenlandse kunstenaars voor Nederland, zie: Kraan 2002. Voor de wisselwerking
tussen de Franse en de Nederlandse landschapschilderkunst in de 19 eeuw, zie: Loos 1997, p. 71-83.

265 Goedde 1989. Goedde in: Giltaij 1996. Russell 1983, p. 78-80. Gaschke 2008.

Voor de onderwerpen in de schilderkunst ten tijde van de romantische stroming, zie: Leeuw 2005. Met
betrekking tot de zee, zie aldaar: p. 232
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De contemporaine romantische cultuur, zoals die in de keuze voor de stormachtige zee in onder
meer het werk van de buitenlandse zeeschilders rond 1850 vertegenwoordigd was, heeft
ongetwijfeld een stimulerende werking gehad op de toename van het aantal schilderijen met
scheepsrampen in de jaren 1835-1855. Het ging de Nederlandse zeeschilders echter niet om de
navolging van een romantisch thema en de bijbehorende schilderstijl. Zij plaatsten zich in de eerste
plaats in een genre-eigen Hollandse traditie, waarin ze zich als de ware specialisten konden
onderscheiden. Zoals we zullen zien, werd de toeéigening van de Nederlandse zeeschilderkunst door

buitenlandse schilders in de kunstkritiek met argusogen gevolgd (hoofdstuk 6).

De scheepsramp als historiestuk

Als bron voor het schilderen van de scheepsramp werden door zeeschilders vaak historische
reisbeschrijvingen gebruikt, die waren gebaseerd op ware gebeurtenissen. Dergelijke
geschiedkundige reisliteratuur, die terugging tot de 15% eeuw en soms was verlucht met illustraties,
werd populair in de loop van de 18 eeuw en werd ook in de 19% eeuw nog (her-)uitgegeven.
Kenmerkend voor de vaak uitvoerige verhalen, is dat de reizigers, scheepsbemanning en passagiers,
te kampen hadden met de grootst mogelijke tegenslag.

Een schipbreuk die is geschilderd op basis van een historische reis, is bijvoorbeeld een werk
van Ary Pleijsier dat in 1847 in Den Haag te zien was, getiteld Het vergaan van het Hollandsche schip
de Cormandel, in de golf van Bengalen, het oogenblik voorstellende, dat het schip eene zee krijgt en
twee booten van hetzelve bezig zijn met eenige passagiers en schepelingen op wrakhouten te redden.
(Histoire de naufrages par Deperthes.).?*® De koopvaarder ‘Coromandel’ maakte deel uit van een
retourvloot van de VOC die in 1660 vanaf de oostkust van India was vertrokken. Pleijsier vermeldde
tussen haakjes zijn inspiratiebron voor dit schilderij: een bundeling reisverhalen, waarvan de
volledige titel luidde Histoire des naufrages, ou recueil des relations les plus intéressantes des
naufrages, hivernemens, délaissemens, incendies, et autres evénements funestes sur mer; qui ont été
publiées depuis le quinziéme siécle jusqu’a présent. Jean-Louis Hubert Simon Deperthes (1730-1792),
een advocaat en literator te Parijs was de samensteller van de driedelige uitgave. Deze laat 18%¢-
eeuwse Franstalige verzameling van waargebeurde verhalen op basis van ooggetuigenverslagen over
schipbreuken, noodgedwongen overwinteringen, achtergebleven bemanning, scheepsbranden en
ander onheil dat onderweg op zee kon optreden, werd in meerdere aangevulde edities ook in de 199

eeuw opnieuw uitgegeven.?®’

266 | jjst der schilder- en kunstwerken..., Den Haag 1847. Catalogusnummer 336, Ary Pleijsier.
267 De eerste editie van Histoire des naufrages door Deperthes verscheen in 1781. In 1864 verscheen de eerste
Nederlandse vertaling door A.J. Dieperink, onder de titel Geschiedkundige verhalen van schipbreuken,

achterlaten van zeelieden, overwinteren, scheepsbranden en andere zeerampen. 103



Daarnaast vormden ook de contemporaine publicaties en de uitvoerige verslaggeving in de
kranten en tijdschriften over schipbreuken en reddingsacties, een makkelijk toegankelijke bron van
informatie. Een duidelijke aanwijzing dat het nieuws in de pers door zeeschilders werd gevolgd, is de
verstrekking van concrete details zoals de namen van de kapitein en van het schip, de datum en de
locatie, in de titels van de ingezonden schilderijen. Ary Pleijsier stuurde bijvoorbeeld in 1845 een
schilderij in naar de Haagse tentoonstelling, getiteld Het vergaan van het hoekerschip, de Hervatting,
waarvan een vijftiental schepelingen gered wordt door den stuurman Wouter Pleijsier, voerende het
buisschip de Goede Hoop, op den 25 October 1834. (Zie Rotterdamsche Courant 4 Nov. 1834).%58
Pleijsier zal het verhaal uit de eerste hand hebben gehoord van de stuurman, zijn broer Wouter,
maar hij voorzag de titel voor de volledigheid wel van een verwijzing naar het bericht in de krant.
Met dit schilderij debuteerde Pleijsier op de Tentoonstelling van Levende Meesters en wist het
meteen te verkopen.?®® Behalve dat Pleijsier zich had beziggehouden met de uitvoering van een
traditioneel thema uit de 16% en 17%-eeuwse schilderschool, duidt de precieze weergave van de
waargebeurde schipbreuk en de redding in beide schilderijtitels, tevens op een speciale status die
door de zeeschilder aan deze werken werd toegekend. Zulke uitvoerige informatie over de

afbeelding werd namelijk alleen opgenomen in de titels van historiestukken.

Voor het schilderen van de schipbreuk van de ‘Coromandel’ werd, bijvoorbeeld door Johannes Schotel, ook
gebruik gemaakt van Reistogt door en naar Oostindién uit 1775, een heruitgave van de 17%-eeuwse
reisbeschrijving van Wouter Schouten waarin een beschrijving met een illustratie van de schipbreuk was
opgenomen. Zie: Schouten 1775, p. 109-114, illustratie: plaat nr. 16. Schotel 1840, p. 8. Groot 1989, p. 115. Het
schilderij van Schotel was overigens niet op de Tentoonstelling van Levende Meesters te zien.

Pleijsier stuurde in 1848 opnieuw een schilderij van een historische schipbreuk in, De schipbreuk van de
Engelsche galjoot de Bottingham in 1710. Voor de weergave van dit tafereel had hij uit dezelfde literatuur
geput als het jaar ervoor. Zie: Lijst der voortbrengselen..., Amsterdam 1848. Catalogusnummer 241, Ary
Pleijsier. NB. In de catalogusvermelding wordt met de scheepsnaam ‘Bottingham’ ongetwijfeld ‘Nottingham’
bedoeld.

De uitgave van Histoire des naufrages die Pleijsier waarschijnlijk gebruikte, is die van Jean Baptiste Benoit
Eyriés uit 1815, omdat hierin zowel het verhaal over de ‘Coromandel’ als over de ‘Nottingham’ is opgenomen.
Zie: Eyriés 1815, deel 2, respectievelijk p. 24-36 en p. 252-281. Beide verhalen zijn niet geillustreerd.

268 | jjst der schilder- en kunstwerken..., Den Haag 1845. Catalogusnummer 270.

269 RPKA, autobiografie Ary Pleijsier, 8-6-1847.

Een ander voorbeeld van een zeeschilder die de berichtgeving in de pers volgde is Christiaan Kannemans, die in
de titel van zijn schilderij voor de Rotterdamse tentoonstelling in 1850 informatie gaf over de route en de
bestemming van het verongelukte schip. Hij beschreef bovendien het exacte moment dat hij had vastgelegd in
zijn schilderij: De schipbreuk van de Geertruida (Barkschip), kapitein H.C.G. Behrens, bestemd van
Banjoewangie en Pangool, naar Amsterdam, op het oogenblik dat de Engelsche kapitein Moir de drie eerst
geredde schipbreukelingen afhaalt om op de Minerva over te brengen. Kannemans kon voor zijn schilderij alles
vinden in de krant, waarin de gebeurtenissen van 28 augustus 1849 precies stonden beschreven. Zie:
Tentoonstelling van schilder- en kunstwerken..., Rotterdam 1850. Catalogusnummer 171. Berichtgeving in
bijvoorbeeld Algemeen Handelsblad, 21-11-1849.

Pleijsier en Kannemans schilderden beiden in de jaren 40 een eigen versie van Le Radeau de la Méduse, van
Théodore Géricault (1791-1824) uit 1818. Met dank aan Claudia Steur, Museum Vlaardingen, die mij hierop
attendeerde.

104



De stranding op de Sint Paulusrots, een nieuwsfeit waarover uitgebreid werd gepubliceerd in
de jaren 40, was niet alleen voor Ary Pleijsier, maar ook voor andere zeeschilders aanleiding om een
schilderij te maken. In de kunstkritiek werd dit aangemoedigd.?’° De schipbreuk van het barkschip
‘Jan Hendrik’ in 1845 voor de kust van Brazilié, had veel opzien gebaard. In de dagbladen verschenen
artikelen over de toedracht van de gebeurtenis, de terugkeer van de geredde bemanning en de
beloning van de moedige en vasthoudende redders.?”! In 1847 publiceerde dominee-dichter Bernard
ter Haar (1806-1880) het dichtstuk De St. Paulusrots in een goed verkochte uitgave, die uitgebreid
was met de journalen van de scheepsarts J. Hanou Jz. en de eerste stuurman H. Vierow, beiden
ooggetuigen van de schipbreuk.?’?

Pleijsiers terugkerende keuze voor het schilderen van schipbreuken kwam voort uit zijn
fortuinlijke debuut met dit type schilderijen op de Tentoonstelling van Levende Meesters in 1845. Hij
was zich inmiddels welbewust van de status en populariteit van de geschilderde scheepsramp, want
in 1847 schrijft hij: “Onlangs ben ik op het idee gekomen om eenige mijner schilderijen op steen te
brengen, zoo als historischen schipbreuken”.2”® Door middel van de steendruk, ofwel lithografie, een
reproductietechniek die in de 199 eeuw opgang maakte, konden afbeeldingen van schilderijen een
groter publiek bereiken.?”* Pleijsier had ondervonden dat schipbreuken, strandingen en reddingen,
ongeacht het tijdvak, een bron van inkomsten waren.

Dat zeeschilders in deze periode inderdaad bewust bezig waren met een positionering van
dergelijke schilderijen als historiestukken, blijkt eveneens uit de aanpak van Christiaan Kannemans bij
een opdracht in Brouwershaven. Het loodswezen aldaar had hem in 1853 gevraagd om de
schipbreuk te schilderen van de Oostenrijkse brik ‘Pegno d’ Amicitia’, die had plaatsgevonden voor
de kust van Schouwen. Het was de bedoeling om het schilderij te verloten ten bate van de weduwen
en wezen van de bemanning van een reddingssloep uit Hellevoetsluis, die niet meer was
teruggekeerd van zee. De loterij heeft nooit plaatsgevonden, maar Kannemans, die het schilderij in
tweevoud vervaardigde, wist de werken op respectabele locaties onder te brengen. Het grootste

schilderij bood hij koning Willem Ill aan. Het kleinere schilderij had hij tevergeefs geprobeerd te

270 R, 1850, p. 56.

Andere schilderijen van deze gebeurtenis zijn bijvoorbeeld:

NBM, Christiaan Kannemans, De schipbreuk van het barkschip Jan Hendrik op de Sint Paulusrots, 1845, olieverf
op doek, 90 x 130 cm., inventarisnummer 15889. Kannemans schilderde de schipbreuk kort na de gebeurtenis
in 1845, maar hij exposeerde het niet op de Haagse, Amsterdamse of Rotterdamse Tentoonstelling van Levende
Meesters.

Schotel 1866, p. 35. Petrus Schotel schilderde de schipbreuk op de Sint Paulusrots twee keer, in 1861 en in
1862. Verblijfplaats onbekend.

271 Bijjvoorbeeld in: Utrechtse provinciale en stadscourant, 21-7-1845; Nieuwe Rotterdamsche courant, 16-8- 105
1845; Algemeen Handelsblad, 23-10-1845; Nederlandsche Staatscourant, 24-10-1845.

272 Het boekje werd binnen een jaar drie keer herdrukt.

273 RPKA, autobiografie Ary Pleijsier, 8-6-1847.

274 De verspreiding van zeeschilderkunst door middel van de lithografie valt buiten het kader van dit onderzoek.



schenken aan de Oostenrijkse keizer, maar die sloeg zijn aanbod af, waarschijnlijk omdat hij al eerder
dat jaar van Ary Peijsier een schilderij van dezelfde schipbreuk in ontvangst had genomen.
Kannemans werk kreeg in 1853 een plaats in de raadzaal van de gemeente Brouwershaven (AFB.
19).27

Uit Kannemans’ poging om de twee schilderijen op te laten nemen in vorstelijke collecties,
blijkt dat hij ze zelf zag als bijzondere en prestigieuze werken, waarmee hij ook hoopte om de
aandacht van de Nederlandse elite op zijn werk te vestigen. De spectaculaire redding had hij
bovendien op doeken geschilderd van aanzienlijke afmetingen die doorgaans werden gereserveerd
voor historiestukken. In de stijl van de uitvoering is een zekere mate van navolging van Willem van de
Velde (ll) zichtbaar in de vorm en kleurverschillen in de golven, het over de boeg spattende water, de
contrasten in de lucht en de belichting van het schip in nood in de achtergrond en de redding

brengende schepen op de voorgrond.

19. Christiaan Kannemans, Stranding van de Oostenrijkse brik ‘Pegno d’Amicitia’, 1853, olieverf op
doek, 131 x 220 cm.

Collectie Stadhuis Museum Zierikzee, inventarisnummer 4874.

275 Keikes 1972, p. 509-517.
Heij 1989, p. 142. Lijst van tentoonstellingen door Arti zelf georganiseerd tot 1939.
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Kannemans stond in deze opvatting niet alleen. Ook zijn collega-schilders van de Amsterdamse
kunstenaarsvereniging Arti et Amicitiae hadden in april en mei 1853 immers belangstelling getoond
voor het exposeren van het doek in de kunstzalen van het verenigingsgebouw. Het
tentoonstellingsprogramma van Arti werd in die jaren voor een groot deel bepaald door een
voorliefde voor de historieschilderkunst, zoals ook aan bod zal komen in hoofdstuk 5
(kunstenaarsvereniging). Na afloop van de tentoonstelling werd door Arti een prent van het schilderij
opgenomen in het assortiment reproducties, die werden verkocht ten bate van het weduwen- en
wezenfonds van de vereniging. Van deze collectie prenten naar schilderijen vormden de historische
taferelen een belangrijk bestanddeel. De prent met de afbeelding van de schipbreuk van de ‘Pegno
d’Amicitia’ behield hiertussen moeiteloos jarenlang een plaats.

De opvatting van de scheepramp als een historiestuk bracht automatisch een hogere status
van de vervaardiger met zich mee. Louis Meijer demonstreerde dit met zijn zelfportret uit 1838 (AFB.
20).2% In 1833 was Meijer begonnen met het schilderen van zeestukken en, volgens eigen zeggen,
was de stranding van de ‘Willem I’ op Lucipara in 1837 voor hem de aanleiding om zich volledig te
specialiseren in de zeeschilderkunst.?”” In de pers had hij in de uitvoerige berichtgeving rond de
schipbreuk alle details kunnen lezen.?”® Speciaal ter begeleiding van het doek had hij in 1839 ook een
boekje laten uitgeven, getiteld Verklaring der schilderij, voorstellende de schipbreukelingen van Z.M.
Stoomschip Willem |. op de Lucipara. ?”° Daarmee voorzag hij zijn schilderij van een extra historische

en literaire referentie, zoals gebruikelijk was in de historieschilderkunst.

276 RMA, Louis Meijer, Zelfportret, 1838, olieverf op doek, 136 x 120 cm., inventarisnummer SK-A-1406.

277 RPKA, brief van L. Meijer aan C. Kramm, 17-10-1859.

RKD-explore/artists&, geraadpleegd op 24-12-2016: Louis Meijer was tussen 1827 en 1830 voor een
studieverblijf in Parijs geweest en hij had daar ongetwijfeld kennisgemaakt met Le Radeau de la Méduse van
Théodore Géricault uit 1818. Mogelijk heeft dit schilderij hem mede geinspireerd bij zijn aanpak van de
stranding op Lucipara.

278 Honings 2010. Een verslag van opvarende Francois de Stuers, de gouverneur van de Molukken die op weg
was naar zijn post, werd in twee afleveringen in de Javasche Courant en de Leydse courant afgedrukt. Het
verhaal werd daarna nog als een zelfstandige publicatie in Den Haag uitgegeven. Het letterkundige gezelschap
de Hollandsche Maatschappij van Fraaije Kunsten en Wetenschappen, schreef in 1838 bovendien nog een
prijsvraag uit voor een gedicht over de stranding. In de ingezonden verzen, die een religieuze en
nationalistische inhoud combineerden met de verschrikkingen van het overleven op een messcherp koraalrif,
werden de schipbreukelingen als dappere vaderlanders en als helden afgeschilderd.

279 Meijer 1839, p. 3-4, 9. Voor de samenstelling van het verhaal en de compositie van het schilderij, had hij
volgens eigen zeggen, gebruik gemaakt van de Haagse publicatie van De Stuers’ rapportage.

Zijn opvatting van zijn rol als historieschilder blijkt ook uit het boekje dat hij in 1839 speciaal ter begeleiding van
het doek had laten uitgeven, getiteld Verklaring der schilderij, voorstellende de schipbreukelingen van Z.M.
Stoomschip Willem I. op de Lucipara.Door middel van het boekje voorzag hij zijn schilderij van een extra
historische en literaire referentie en hij tilde het werk daarmee op tot het niveau van de historieschilderkunst.
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20. Louis Meijer, Zelfportret, 1838, olieverf op doek, 136 x 120 cm.

Collectie Rijksmuseum, inventarisnummer SK-A-1406.

Op het zelfportret, dat associaties oproept met de 17%-eeuwse portretkunst, poseert Louis Meijer
voor zijn ezel, waarop zijn schilderij van de stranding op Lucipara staat. Meijer ziet er gesoigneerd uit,
draagt een grote ring aan zijn vinger en hij is gekleed in een kostbare cape en een fluwelen baret die
sterk doet denken aan de hoofddeksels waarmee Rembrandt zichzelf portretteerde. De eigentijdse
beschouwer zal meteen hebben begrepen dat hij zichzelf hier met de beroemdste historieschilder uit
de Gouden Eeuw identificeerde. Met deze beeldende claim to fame maakte Meijer niet alleen
duidelijk dat hij een zeeschilder was, maar hij presenteerde zichzelf ook als een succesvolle vakman,

die de capaciteiten bezat voor de vervaardiging van een hoogwaardig “historieel” zeestuk.

Zeehistoriestukken

De 19%-eeuwse herleving van de aandacht voor de geschiedenis van de Republiek, bood aan
zeeschilders de gelegenheid om hun oeuvre uit te breiden met historische taferelen uit deze periode,
waarin de scheepvaart het land macht en welvaart hadden gebracht. De interesse, kennis en

vaardigheden om de historische scheepstypen, met name grote oorlogsschepen, te kunnen
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schilderen was bij een gering aantal zeeschilders aanwezig. lets meer dan 1 % van de inzendingen
door zeeschilders voor de Tentoonstelling van Levende Meesters in de periode 1808-1900, wat
neerkomt op circa negentien schilderijen, had betrekking op de zeevaartgeschiedenis.?®® Net als met
de feitelijke verslaggeving van scheepsrampen, positioneerde de zeeschilder zich met het schilderen
van de acties van de historische en ook de eigentijdse marine als een historieschilder. Zij sloten met
de keuze voor dergelijke onderwerpen aan bij de 17-eeuwse zeeschilderkunst, waarin immers de

daden van zeehelden waren vereeuwigd door grote meesters als Bakhuizen en vader en zoon Van de

Velde (AFB. 21).

21. Willem van de Velde (ll), De overgave van de Royal Prince tijdens de Vierdaagse zeeslag, circa
1670, olieverf op doek, 97,5 128 cm.

Collectie Rijksmuseum, Amsterdam, inventarisnummer SK-C-1743.

Zowel in de stijl als de compositie van bijvoorbeeld het schilderij van Schonstedt, Scéne uit de
Vierdaagse Zeeslag in 1666 uit 1853, is de navolging van deze zeeschilders aanwijsbaar (AFB. 22).
Elementen die aan hun werk zijn ontleend, zijn onder meer de vormgeving van en het toonverschil in

de golven, de lage horizon en de plaatsing van de oorlogsschepen in de compositie. Opvallende

280 \Joor mijn definiéring van het zeehistoriestuk, zie: Bijlage 4. De onderwerpen van de zeeschilders.
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afwijkingen van de 17%¢-eeuwse werken zijn het kleuriger palet van de 199-eeuwse zeeschilder, de

sterkere contrasten in de lichtbehandeling en de aangezette heroiek van het strijdtoneel.

22. Aegidius Clemens August Schonstedt, Scéne uit de Vierdaagse Zeeslag in 1666, 1853, olieverf
op doek, 99 x 141 cm.

Collectie Marine Museum, inventarisnummer KIM/1647 SK.

Zeeschilders als Hendrik Vettewinkel, Aegidius Schonstedt, Willem Gruyter jr. en Eduard van
Heemskerck van Beest zonden van de jaren 30 tot in de jaren 70 zeehistoriestukken in. Evenals bij de
scheepsramp als historiestuk, wijst de nadrukkelijke toevoeging van historische namen en
specialistische literatuur in de titelbeschrijvingen op de actieve belangstelling van deze zeeschilders
voor de zeevaartgeschiedenis. De namen van beroemde zeehelden, zoals luitenant-admiraal Michiel
de Ruijter, vice-admiraal Aert Jansse van Nes en admiraal Cornelis Tromp werden genoemd en er
werd geciteerd uit en verwezen naar de publicatie Geschiedenis van het Nederlandsche zeewezen van
J.C de Jonge en Het leeven en bedryf van den Heere Michiel de Ruiter, een 17%-eeuwse biografie door
Gerard Brandt.

Hoe uitvoerig een begeleidende tekst kon zijn die met een schilderij werd meegestuurd, is
bijvoorbeeld te zien aan de brief die Schénstedt voegde bij zijn doek van de slag bij Kamperduin uit
1797. De brief hoorde bij het schilderij getiteld De laatste oogenblikken van den zeeslag bij

Kamperduin, tusschen de Bataafsche vlioot onder bevel van den Vice-admiraal de Winter, en die der
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Engelschen onder het bevel van den Admiraal Duncan, op den 11 October 1797. (Zie verder voor de
bijzonderheden “De Jonge”, Geschiedenis van het Nederlandsche zeewezen 6e deel, 11 stuk, bl. 242,
en volg.), dat was bestemd voor de tentoonstelling in Den Haag in 1849.2%! De tekst van de verwijzing
in de titel naar Geschiedenis van het Nederlandsche zeewezen, heeft hij overgeschreven als
toelichting op het exacte moment uit de zeeslag dat op het schilderij te zien is. Uit de vier bladzijden
tellende brief blijkt hoezeer Schonstedt zich had verdiept in het onderwerp. Ongetwijfeld had hij zijn
uiterste best gedaan om ervoor te zorgen dat elk feitelijk detail op zijn schilderij overeenkwam met
de historische bronnen.

Uit de geschiedkundige belangstelling en de uitvoerige titel die alleen aan historiestukken
werd gegeven, kan worden afgeleid dat Schonstedt zichzelf de rol van historieschilder had
toebedeeld. Petrus Schotel ging daarin echter nog een stap verder dan slechts de productie van een
schilderij. Hij positioneerde zich met de publicatie van een geillustreerd geschiedkundig werk als een
serieuze maritiem-historisch documentalist. Tussen 1849 en 1855 werd in Amsterdam van zijn hand
een groot formaat platenalbum uitgegeven, getiteld Heldendaden der Nederlanders ter zee van de
vroegste tijden tot op heden. Schotel vervaardigde hiervoor niet alleen de 45 litho’s, maar hij schreef
ook de begeleidende tekst. Voor de keuze van de onderwerpen en de toelichting op de prenten, nam
hij Geschiedenis van het Nederlandsche zeewezen van De Jonge als basis en hij verrichtte zelf nog
aanvullend onderzoek. Zijn biograaf roemt de diepgravende studie, die tot vroeger tijden terugging
dan J.C. de Jonge, en de uiterst nauwkeurige weergave van de historische details van de schepen,
tuigage en de manoeuvres in de zeegevechten. Naar zijn mening bewees Schotel hiermee dat hij een
grondige kennis bezat van de zeevaartkunde en dat hij bovendien een ware “geschiedvorscher” was,
anders zou had hij dit werk niet tot stand hebben kunnen brengen.?®

In tegenstelling tot de verschillende edities van De Jonges Geschiedenis van het
Nederlandsche zeewezen, die slechts spaarzaam werden voorzien van afbeeldingen van voornamelijk
portretten en zeekaarten, behoorde Schotels Heldendaden der Nederlanders ter zee tot de eerste,
volledig geillustreerde geschiedkundige publicaties die in de loop van de 19 eeuw verschenen.?® In

het voorwoord, dat is gericht aan koning Willem lll, benadrukte hij de band van het vorstenhuis met

281 KB, brief van E.C.A. Schénstedt aan de Commissie voor de tentoonstelling van schilderijen te Den Haag, 23-
4-1849, inventarisnummer 133 C 13.

Lijst der schilder- en kunstwerken..., Den Haag 1849. Catalogusnummer 517.

Een ander voorbeeld is: Tentoonstelling van schilder- en andere werken..., Amsterdam 1868. Catalogusnummer
201, W. Gruyter jr., Het schip de Zeven Provincién, gevoerd door den vice-admiraal Van Nes, voegt zich op den
11den October 1665 met het jacht van P. Wijnbergen en drie buiskonvooijers onder de kapiteins J.A. Loffer, A.L.
Poort en P.J. Klein, bij den luitenant-admiraal De Ruyter.

282 5chotel 1866, p. 17-20, 36.

Schotel 1849-1855.

283 Schimmelpenninck van der Oije 2003, p. 505-506. Geschiedenis van het Nederlandsche zeewezen, edities
1833-1848, 1858-1862, 1868.
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de historische zeevaart en benoemde hij zijn doelstelling om met dit werk “Neérlands Oorlogs- en
Kunstroem” op een waardige manier uit te dragen. Evenals Vettewinkel, Schonstedt, Gruyter jr. en
Van Heemskerck van Beest, zag Petrus Schotel de visuele maritiem-historische documentatie als een
belangrijk onderdeel van het specialisme van de zeeschilder. Achter zijn naam op het titelblad
vermeldde hij dan ook als eerste dat hij zeeschilder was, en dus ter zake kundig kon worden geacht,
pas daarna gevolgd door zijn overige maatschappelijke functies en verworvenheden: “Zeeschilder,
Leeraar der Eerste Klasse bij het Koninklijk Instituut voor de Marine, Ridder in de Orde der
Eikenkroon, Lid van de Koninklijke Akademie van Beeldende Kunsten te Amsterdam en van andere
Genootschappen” 284

De onderwerpkeuze en opvatting van hun vak als maritieme documentalisten was bij een
aantal zeeschilders duidelijk nationalistisch gemotiveerd. Dit blijkt uit het gegeven dat zij niet alleen
historische heldendaden schilderden, maar dat ook de verrichtingen werden vastgelegd van de
eigentijdse Nederlandse marine in de Indische Archipel, ook wel aangeduid als de Oost.?®® Terwijl in
Europa alleen bij de beschieting van Algiers (1816) en de Belgische Opstand (1830-1831) de inzet van
oorlogsschepen nodig was geweest en er daarna alleen nog maar werd geoefend, was de marine in
de 199 eeuw in de Oost bijna jaarlijks bij een militaire operatie betrokken. Na de overdracht door
Engeland aan Nederland in 1816 van de voormalige VOC-kolonies in deze regio, lag voor de marine
ver van huis in een enorm uitgestrekt gebied een taak te wachten, waarmee een groot economisch
belang gemoeid was. De hiervoor opgerichte Koloniale Marine, na 1861 Gouvernements Marine
genaamd, verleende allerlei diensten op het gebied van communicatie, transporten van personen,
goederen en geld en de kustbeveiliging vanaf de zee bij landingen van troepen. Onderweg tussen de
eilanden had men de handen vol aan de strijd met inheemse zeerovers, die met hun kleine prauwen
de grote logge zeilschepen vaak te snel af waren en met hun buit konden ontkomen. Rond 1850
werd de vloot versterkt en gemoderniseerd met stoomschepen, die beter dan de zeilschepen
functioneerden in de strijd tegen de zeerovers en bij het vervoer van de infanterie.?®
Pas nadat de vloot aan daadkracht had gewonnen door de uitbreiding met stoomschepen

werden de schilderijen van de acties van de marine door enkele zeeschilders, de meesten

(voormalige) marineofficieren, ingezonden naar de Tentoonstelling van Levende Meesters.?®” Het

284 Schotel 1849-1855, titelblad.

285 7je: Bijlage 4. De onderwerpen van de zeeschilders. Dit type schilderijen valt onder de categorie
reportagestukken, die 1,5 % uitmaakte van de totale inzendingen door zeeschilders naar de Tentoonstelling van
Levende Meesters in de periode 1808-1900.

286 Bruijn 2003, p. 245-263.

287 Deze bewering is gebaseerd op de vermelding van de geografische en topografische aanduidingen en de

scheepsnamen van de vloot van de Koloniale Marine en de Gouvernements Marine, in de titels van de door de 112
zeeschilders ingezonden werken naar de Tentoonstelling van Levende Meesters in Amsterdam, Rotterdam en
Den Haag tussen 1816-1900.



vroegste voorbeeld is namelijk een werk op de tentoonstelling in Rotterdam in 1858 van Christiaan
Kannemans, die een reddingsoperatie schilderde naar een tekening van Louis Merckes de Stuers, een
zeeschilder en tevens marineofficier die ter plekke aanwezig was geweest. In de catalogus wordt de
samenwerking vermeld, na de voor een historiestuk passend gedetailleerde titel: Het redden van 62
Alfoersche strijders door Z.M. Stoomschip Celebes, Kommandant J.E. de Man, in de Moluksche
wateren, op den 30 April 1856 (op den plaats geschetst door den Luitenant ter Zee L. de Stuers).?®
Eduard van Heemskerck van Beest, die ook zeehistoriestukken vervaardigde van de 17%-eeuwse
zeeslagen , exposeerde in 1865 Zeeroovers in de Indische zee door een Nederlandsch oorlogsschip
vervolgd wordende, op de Amsterdamse tentoonstelling.?®? De motivatie voor het vervaardigen van
dit type schilderijen, was bij deze zeeschilders klaarblijkelijk nauwer verbonden met de

heldhaftigheid en successen van de bemanning op de schepen die streden voor het vaderland, dan

met de periode waarin dit zich afspeelde, hetgeen hun taakopvatting als historieschilders benadrukt.

Stoomschepen
Tot ruim na het midden van de 19% eeuw is de oriéntatie op de 17%¢-eeuwse zeeschilderkunst een
rode draad in het perspectief van de zeeschilder op zijn specialisme. Met dit gezichtspunt is het niet
verwonderlijk dat het hen moeite moet hebben gekost, om de nieuwe en moderne ontwikkeling van
de stoomvaart in hun schilderijen in te passen. Slechts circa 1 % van de inzendingen door
zeeschilders voor de Tentoonstelling van Levende Meesters in de periode 1808-1900, kan worden
ondergebracht in de categorie van schilderijen met stoomschepen. Dit is een aantal van circa vijftien
schilderijen.?®

Al vroeg in de 199 eeuw waren op de Nederlandse wateren raderstoomschepen te zien. In
veel steden door het hele land werden commerciéle stoombootondernemingen opgericht voor het
binnenlandse vervoer van personen en goederen. De toepassing van de stoomtechniek, die was
ontwikkeld in Engeland, betekende een revolutionaire stap in de voorstuwing van vaartuigen. Rond
het midden van de eeuw was een goed functionerend netwerk van stoomveerdiensten ontstaan, dat
personen- en stukgoederenvervoer door het hele land en in de kustwateren verzorgde. De

verbindingen met andere landen over zee beperkten zich nog tot Engeland, Frankrijk en Noord-

Duitsland. Voor militaire doeleinden werden stoomschepen ingezet omdat ze betrouwbaar en snel

288 catalogus der schilder- en kunstwerken..., Rotterdam 1858. Catalogusnummer 171.

289 Tentoonstelling van schilder- en andere werken..., Amsterdam 1865. Catalogusnummer 199. In de catalogus
staat de naam C. van Heemskerck, maar gezien de titel van het schilderij en de woonplaats Utrecht, is de
zeeschilder hoogstwaarschijnlijk Jacob Eduard van Heemskerck van Beest.

Dit schilderij is onder een andere titel bekend: HSM, Tabelloresche roversprauwen viuchtend voor een naderend
Nederlands oorlogsschip, 1864, olieverf op doek, 67 x 107 cm., inventarisnummer A.4902(01).

290 7i 4. R ; 113
Zie: Bijlage 4. De onderwerpen van de zeeschilders.




waren, voornamelijk voor activiteiten langs de kust van Nederland en in de koloniale gebieden in
Indonesié.?! Na de verbetering van het vermogen van de stoommachines, de vervanging van de
raderen voor de schroef en de opening van het Suezkanaal in 1869, gingen meer stoomschepen de
zeeén op en namen zij geleidelijk de taak van zeilschepen over.?*?

In de jaren 20 en 30 werden door zeeschilders slechts drie schilderijen ingezonden waarop
een stoomschip voorkomt.? De stoomschepen werden niet alleen veel minder vaak geschilderd dan
de traditionele zeilvaart, ook werden ze bij voorkeur afgebeeld in een compositie en stijl die nauw
aansluit bij de 17%¢-eeuwse schilderkunst. Een voorbeeld daarvan is het schilderij De eerste
stoomboot op het 1J, door Nicolaas Baur, dat waarschijnlijk het vroegste schilderij is van een
Nederlandse zeeschilder met de afbeelding van een stoomschip (AFB. 23).2%% In de compositie van
Baur staat niet het raderstoomschip ‘Defiance’ centraal, het eerste stoomschip dat in Nederland te
zien was (1816), maar het jacht waarop de koninklijke familie zich bevond. Koning Willem | was
samen met zijn familie uit Den Haag overgekomen om de maritieme innovatie hoogstpersoonlijk in

ogenschouw te nemen.

291 Boot 1990, p. 5-7, 62, 97-98.

292 Beylen 1971, p. 260.

293 Telling op basis van mijn verdeling in onderwerpen van de inzendingen voor de Tentoonstelling van Levende
Meesters door de zeeschilders, zie: Bijlage 4, De onderwerpen van de zeeschilders.

De drie inzendingen van schilderijen met stoomschepen door zeeschilders tot 1840 zijn: Amsterdam 1826 —
Sipkes, Rotterdam 1836 — Sipkes, Den Haag 1837- Dyxhoorn.

2% AM, Nicolaas Baur, De eerste stoomboot op het lJ, ongedateerd, olieverf op paneel, 53,5 x 74 cm.,
inventarisnummer SA 26004. Vanwege het sterfjaar 1820 van Baur moet het schilderij tussen 1816-1820 zijn
gemaakt.
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23. Nicolaas Baur, De eerste stoomboot op het 1], voor 1820, olieverf op paneel, 53,5 x 74 cm.

Collectie Amsterdam Museum, inventarisnummer SA 26004.

De ‘Defiance’ ligt aan de linkerkant bij de rand van het schilderij. Het stoomschip is ondanks de hoge
schoorsteen met een lange zwarte rookpluim, ternauwernood te onderscheiden tegen de
achtergrond van zeilschepen. Niet het stoomschip, maar de aanwezigheid van de koning was voor
Baur de reden om de gebeurtenis vast te leggen. Het schilderij is uitgevoerd in de stijl van Willem van
de Velde (ll), zoals te zien aan de behandeling van het licht op de zeilen, het kleurgebruik en de
compositie van het koninklijk jacht op de centrale positie met eromheen de geroeide boten. Baur
toonde met dit werk dat hij meer waarde hechtte aan de navolging van deze 17%-eeuwse
zeeschilder, dan aan de registratie van de nieuwe ontwikkelingen in de scheepvaart.

De zeeschilders waren in de eerste decennia van de stoomvaart dus niet erg geinteresseerd
in het onderwerp. Er werd vrijwel alleen een stoomschip geschilderd als men een opdracht niet kon
of wilde weigeren. Een aantal van dergelijke schilderijen werd gemaakt voor de eigenaren van
stoomschepen die een scheepsportret wensten. Een voorbeeld daarvan is het paneel van Johannes

Schotel, dat hij vervaardigde naar aanleiding van de opening van de allereerste Nederlandse
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stoomveerdienst over het Hollands Diep in 1823. Het raderstoomschip ‘Wilhelmina’ heeft hij

binnenvarend bij de Moerdijk in 1823 geportretteerd (AFB. 24).2%

24. Johannes Christiaan Schotel, De veerstoomboot bij de Moerdijk, 1823, olieverf op paneel,

40 x 54,5 cm.

Collectie Boymans Van Beuningen, inventarisnummer 1793(0K).

Van Schotel is bekend, volgens zijn zoon en biograaf Gilles Schotel, dat hij ronduit geen belangstelling
had voor stoomschepen. Hij had bij wijze van uitzondering, en met tegenzin, de opdracht
aangenomen van Frans Jacob Otto Boymans (1774-1847), een verzamelaar die een uitgebreide

collectie bezat van onder meer oude en moderne Nederlandse schilderkunst.?®® Schotel wilde een

295 ByB, Johannes Christiaan Schotel, De veerstoomboot bij de Moerdijk, 1823, olieverf op paneel, 40 x 54,5 cm.,
inventarisnummer 1793(OK).

Een ander voorbeeld van een scheepsportret van een stoomschip is: MMR, Jan van Ouwerkerk, Het
raderstoomschip ‘Prinses Marianne’ (1), 1825, olieverf op doek, 39,5 x 52,7 cm., inventarisnummer P1136. Dit
stoomschip voer voor de Commissie der Negotiatie van het Beurtveer tusschen Middelburg en Rotterdam, één
van de eerste particuliere stoomveermaatschappijen die een binnenlandse veerdienst onderhield.
Vermoedelijk gaf de stoomveermaatschappij de opdracht voor dit scheepsportret. 116
2% Groot 1989, p. 89-118, nummer 47 in Aanteekeningen betreffende de schilderijen door den heer J.C. Schotel,
geschilderd van den jare 1817 tot 1838, transcriptie door J. Erkelens, p. 97-98 (het originele manuscript is in:




dergelijke klant waarschijnlijk niet teleurstellen, maar hij heeft inderdaad daarna nooit meer
stoomschepen geschilderd. lllustratief voor de desinteresse van Schotel in de moderne stoomvaart,
is wellicht ook de manier waarop hij in de administratie van zijn schilderijen de ‘Wilhelmina’
karakteriseerde met de algemene aanduiding stoomboot, en niet het specifieke scheepstype
raderstoomschip benoemde. Hoewel de ‘Wilhelmina’, in tegenstelling tot Baurs ‘Defiance’, centraal
staat in de afbeelding en het stoomschip een min of meer actieve rol heeft, is ook dit tafereel in

compositie, stijl en sfeer vergelijkbaar met het werk van Willem van de Velde (Il) (AFB. 25).%’

RAD, toegangsnummer 168, inventarisnummer 60). De collectie van F.J.0. Boymans vormde de basis van het
Museum Boymans, dat na zijn dood werd opgericht in Rotterdam.

Schotel 1840, p. 37, 94.

De voorstudie van dit schilderij is in: TM, J.C. Schotel, De veerstoomboot bij de Moerdijk, 1823, pen, penseel in
grijs en bruin, 38,6 x 48,8 cm., inventarisnummer Z 52.

297 Een later voorbeeld is een schilderij van Hendrik Vettewinkel, Het koopvaardijschip ‘Flevo’, 1837, olieverf op
doek, 65,5 x 94,5 cm., collectie AM, inventarisnummer SA 8340. Vettewinkel schilderde de thuiskomst van het
koopvaardijschip het fregat ‘Flevo’ in het Nieuwe Diep tussen Den Helder en Texel, na een reis naar de
Indonesische Archipel. Het zeilschip is omringd door roeiboten, kleine zeilschepen, waaronder de loodsboot
van Texel, en een stoomschip. Op de voorgrond is een stukje strand waarop allerlei volk te zien is, dat wuivend
naar de bemanning op de ‘Flevo’ uitkijkt. De behouden terugkomst van de ‘Flevo’ na deze eerste verre reis, is
door Vettewinkel waarschijnlijk in opdracht geschilderd van de reder of de kapitein. Het is een scheepsportret,
met de goed leesbare naam van het schip op de rederijwimpel en het duidelijke nummer op de rode
kapiteinsvlag, in een compositie die verwantschap vertoont met het werk van Adam Willaerts. Nederlandsche
Staatscourant, 17-11-1837. HSM, Nederlandse koopvaardijschepen 1800-1860. Gebonden fotokopie van het
handgeschreven kaartsysteem van J. van Sluijs, 1935-1955, inventarisnummer Hs-2175 (I-l1).
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25. Willem van de Velde (ll), Schepen voor de kust, na 1670, olieverf op paneel, 42 x 46 cm.

Collectie Rijksmuseum, inventarisnummer SK-A-440.

De sterke oriéntatie op de 17%-eeuwse schilderstijl en de afzijdige houding van Baur en Schotel ten
aanzien van nieuwe ontwikkelingen in de scheepvaart, worden benadrukt doordat zij de moderne en
de traditionele schepen in de compositie niet met elkaar in een verband plaatsten. In dezelfde
periode werd door een generatiegenoot van deze zeeschilders, de combinatie van zeil- en
stoomvaart daarentegen ook op een heel andere manier in beeld gebracht. Johannes Boshamer
portretteerde, waarschijnlijk in opdracht van de stoomveermaatschappij, rond 1825 het
raderstoomschip ‘Prins Frederik’, dat in veerdienst tussen Rotterdam en Dordrecht voer (AFB. 26).2%
De ‘Prins Frederik’ is in volle lengte afgebeeld, zoals passend voor een scheepsportret. Voor en
achter de schoorsteen is het dek gevuld met passagiers. Op het water zijn links en achter het
stoomschip, een tjalk die overstag gaat en een schuin hangende poon te zien, schepen die in de
traditionele beurtvaart voor passagiersvervoer werden gebruikt. De ‘Prins Frederik’ stoomt in een

stabiele gang, rechtop en onverstoorbaar voor de zeilschepen langs.

2% MIMR, Johan Hendrik Boshamer, Het raderstoomschip ‘Prins Frederik’, circa 1825, olieverf op doek, 46,5 x
39,5 cm., inventarisnummer P2520.
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26. Johan Hendrik Boshamer, Het raderstoomschip ‘Prins Frederik’, circa 1825, olieverf op doek,
46,5 x39,5cm.

Collectie Maritiem Museum Rotterdam, inventarisnummer P2520.

Boshamer geeft in zijn schilderij de voordelen van de stoomvaart weer, wat overigens door zijn
opdrachtgever uitdrukkelijk gewenst zal zijn. Zoals te zien is aan de bolling van de zeilen van de poon,
vaart het stoomschip bijvoorbeeld recht tegen de wind in: het moderne schip was niet langer
afhankelijk van windrichting en stroming. Boshamer plaatste in zijn compositie de beide
scheepstypen in een gelijkwaardige en dynamische wisselwerking. Bij mijn weten was hij de eerste
zeeschilder die de combinatie van zeil- en stoomvaart op deze wijze als een hoofdthema heeft
uitgewerkt.?® Hij maakte de onmiskenbaar veranderende scheepvaart in een passende compositie
en in een contemporaine, meer lineaire stijl zeer aanschouwelijk. Hij stond daarmee in tegenstelling
tot Baur en Schotel, midden in zijn tijd.

De weerstand bij de meeste zeeschilders in de eerste decennia van de 19% eeuw tegen het
schilderen van stoomschepen, komt voort uit de brede navolging van de 17%-eeuwse schilderkunst.

In de zeeschilderkunst werd daardoor het beeld bepaald door traditionele zeilschepen. In de

299 Een voorbeeld van navolging is het schilderij van Willem Gruyter jr., Het raderstoomschip ‘Arti et Amicitiae’
in de wending, circa 1850, olieverf op doek, 90,5 x 129 cm., HSM, inventarisnummer A.0017.
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kunstkritiek is de afwijzende houding nog sterker en tot het midden van de eeuw aanwezig. Vanaf
circa 1850 laten zeeschilders het stoomschip echter ook verschijnen in de hoofdrol bij een schipbreuk
of stranding, evenals in de overige thema’s van de zeeschilderkunst.3%

Naarmate de stoomvaart een belangrijker deel ging uitmaken van het dagelijkse leven van de
bevolking en van de militaire vloot, stuurden meer zeeschilders schilderijen met stoomschepen naar
de Tentoonstelling van Levende Meesters. In vergelijking met de periode 1808-1839, waarin
dergelijke werken op één hand waren te tellen, is een toename duidelijk waarneembaar. Tussen
1840 en 1900 werden door de zeeschilders minimaal twintig schilderijen met stoomschepen
ingezonden, met een zwaartepunt van veertien inzendingen in de jaren 1858-1870. Hierbij moet
worden opgemerkt dat het stoomschip in de vorm van een motief of een detail op de achtergrond,
hoogstwaarschijnlijk veel vaker op de schilderijen voorkwam dan uit de titels kan worden
opgemaakt.3*! Het nieuwe scheepstype werd in de loop van de tijd in ieder geval door een deel van
de zeeschilders geaccepteerd, wat erop wijst dat na het midden van de 19 eeuw de invloed van de
17%-eeuwse zeeschilderkunst afnam en een aantal zeeschilders probeerde mee te bewegen met de
moderne tijd. De toename van de werken met stoomschepen toont daarnaast aan dat er een

publieke belangstelling bestond voor dergelijke schilderijen.

Samenvattend kan worden gesteld dat de gemiddelde zeeschilder zijn genre op een zelfbewuste
manier benaderde als een nautisch specialisme en dat hij was gericht op de navolging van de 17%-
eeuwse Hollandse schilderkunst, zowel in onderwerpkeuze, compositie als in stijl. Daarnaast eigende
een deel van de zeeschilders zich de hoge status toe van de historieschilder, door de feitelijke
weergave van historische en eigentijdse waargebeurde scheepsrampen en acties van de marine. Bij
de vervaardiging van de schilderijen met een maritiem-documentair karakter, speelden
nationalistische drijfveren onmiskenbaar een rol.

Na de invalshoek van de zeeschilder zelf, zal om het perspectief op de 19%-eeuwse

zeeschilderkunst te verbreden, in de komende twee hoofdstukken worden besproken hoe het genre

300 oorbeelden van schipbreuken en strandingen van stoomschepen:

Lijst der schilder- en kunstwerken..., Den Haag 1849. Catalogusnummer 151, Govert van Emmerik, Eene
woelende zee, met eene stoomboot, welke na verschillende averijen onder de Kreek vastraakt.

Tentoonstelling van kunstwerken..., Den Haag 1866. Catalogusnummer 234, Hermanus Koekkoek (I) of (I1), Het
vergaan eener stoomboot, waarvan de schipbreukelingen zich op eene rots bevinden en elkadr verplegen.
Tentoonstelling van kunstwerken..., Den Haag 1890. Catalogusnummer 438, Hendrik Veder, Eene stoomboot,
nabij de Hollandsche kust gestrand.

301 |nzendingen van schilderijen met stoomschepen door zeeschilders tussen 1840-1900:

Den Haag: 1847 - De Vries, 1849 — Emmerik en Meijer, 1859 - Gruyter jr. en Van Heemskerck van Beest, 1861 -
Dreibholtz en Schiedges, 1866 — Hermanus Koekkoek.

Amsterdam: 1848 — Meijer, 1856 — De Haas, 1860 — Schiedges, 1862 — Schiedges (2x), 1865 — Schiedges, 1868 —
Nachenius en Voorduin, 1890 — Veder.

Rotterdam: 1858 — Kannemans, 1860 — Gruyter jr., 1867 —Van Heemskerck van Beest.
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werd gezien door andere partijen in de kunstwereld: zijn vakgenoten op de kunstenaarsvereniging
(hoofdstuk 5) en de kunstrecensenten die verslag deden van de Tentoonstelling van Levende

Meesters (hoofdstuk 6).
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Hoofdstuk 5.

Onder kunstbroeders

Inleiding

Zoals in de vorige twee hoofdstukken is gebleken, laat de opvatting van de zeeschilder van de
zeeschilderkunst zich in grote lijnen samenvatten als dat van een nautisch specialisme, gericht op de
navolging van de 17-eeuwse Hollandse schilderkunst, zowel in onderwerpkeuze, compositie als in
stijl. In dit hoofdstuk wordt uiteengezet in hoeverre deze benadering aansluit bij hoe andere
schilders tegen het genre aankeken. Door middel van een aantal aspecten van de
kunstenaarsvereniging, waar de hoogste concentratie van collega-schilders gevonden kon worden,
zijn de positie van zeeschilders en de opvattingen over de zeeschilderkunst onder vakgenoten nader
bestudeerd.

Als eerste aspect is de vertegenwoordiging onderzocht van de zeeschilders en de
zeeschilderkunst binnen de doelstelling, de organisatiestructuur en de gebeurtenissen in het
verenigingsleven waarbij een schilder of een specialisme bijzondere aandacht konden krijgen. Tijdens
de ere-maaltijden, de feesten en de begrafenissen kwamen de leden bij elkaar en bij dergelijke
gelegenheden werden over een schilder persoonlijk en ten overstaan van alle aanwezigen, in de
vorm van lofdichten, graf- en feestredes uitspraken gedaan over de aard en de kwaliteit van zijn
werk. Het gaat hierbij niet zozeer om de waardering voor de schilderijen, maar om de interesse in de
zeeschilder ten opzichte van de andere kunstenaars.

Het tweede aspect wordt gevormd door het ledenbestand van de verenigingen en het
aandeel van zeeschilders daarin. De gegevens uit dit onderzoek zijn in een verband geplaatst met het
derde aspect: de verkooptentoonstellingen die uitsluitend uit het werk van leden waren
samengesteld. Mede aan de hand van de ontwikkelingen binnen de verkooptentoonstellingen, wordt
de positie van de zeeschilders op de kunstmarkt in de tweede helft van de 199 eeuw inzichtelijk

gemaakt.3%?

De kunstenaarsvereniging

Voor de professionele kunstenaar waren de kunstenaarsverenigingen van groot belang, omdat hier
toegang kon worden verkregen tot een netwerk van zakelijke, artistieke en sociale contacten. De
vereniging zorgde, zoals de gilden dat tot 1798 hadden gedaan, soms zelfs voor financiéle steun bij

arbeidsongeschiktheid of er werd geld uitgekeerd aan de weduwe en wezen bij het overlijden van

302 pe kunstbeschouwingen die op de kunstenaarsverenigingen werden georganiseerd, vallen buiten het bestek
van dit onderzoek omdat daar voornamelijk tekeningen en grafiek werd getoond en geen schilderkunst.
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een lid. De meeste kunstschilders waren dan ook gebrand op het lidmaatschap van een of meerdere
verenigingen. Het betekende voor een schilder niet alleen een aantoonbare bevestiging van zijn
kunstenaarschap en het verleende hem daardoor een zekere status, maar het bood vooral de
gelegenheid om werk te exposeren en te verkopen. De ledententoonstellingen waren in de tweede
helft van de 199 eeuw het belangrijkste podium waarop de voorkeur voor bepaalde kunstenaars en
kunstvormen door de verenigingen werd gedemonstreerd.3%

Tot het einde van de 18% eeuw was een kunstenaar die zelfstandig een bedrijf voerde,
verplicht om lid te worden van het Sint Lucasgilde, de broederschap van schilders en de beoefenaars
van aan de schilderkunst verwante ambachten. Behalve dat het gilde toezag op de kwaliteit van de
opleiding van aankomende schilders, beschermde het de productie van plaatselijke meesters tegen
concurrentie van buiten de stad en werd de verkoop van werk gefaciliteerd. In Amsterdam,
bijvoorbeeld, hadden de gilden voor de leden vanaf de tweede helft van de 179 eeuw kunstkamers
ingericht, waar contact kon worden gelegd met potentiéle kopers. Een deel van de inkomsten, uit
onder andere de lidmaatschapsgelden, werd gebruikt voor de ondersteuning van armlastige leden en
de nabestaanden bij overlijden. Met de opheffing van de gilden in 1798 verdween ook deze sociale
voorziening.>** Naast de gilden ontstonden in de 189 eeuw kunstgenootschappen, maar deze
speelden als vertegenwoordigers van een beroepsgroep geen rol van betekenis. Bij deze
genootschappen kwamen kunstenaars, amateurs en kunstliefhebbers bij elkaar voor kunstzinnige
studie en ontspanning. Er werd gezamenlijk getekend naar model en men organiseerde
bijeenkomsten voor de beschouwing van kunstwerken. De oudste Nederlandse
kunstenaarsvereniging voor zowel amateurs als beroepskunstenaars, is voortgekomen uit zo’'n
kunstgenootschap, namelijk Teekengenootschap Pictura (Pictura) in Dordrecht, opgericht in 1774.3%

In de loop van de jaren 30 van de 19% eeuw kreeg men in kunstenaarskringen behoefte aan
onderlinge organisatie en aan meer materiéle ondersteuning. De slechte economische situatie in het
land baarde menige kunstenaar zorgen. Het aantal kunstaankopen door overheid en particulieren
was gedaald en de prijzen voor kunst waren laag, terwijl het aanbod groot was. In 1839 nam in
Amsterdam een groep kunstenaars het initiatief voor de oprichting van Arti et Amicitiae (Arti), de

eerste vereniging voor uitsluitend professionele beeldende kunstenaars van Nederland. In Den Haag

303 Stolwijk 1998, p. 97-106, 184,

304 Hoogewerff 1947, p. 213-224.

Heij 1989, p. 17.

Hoogenboom 1993, p. 15.

Volgens Hoogewerff bleef in bijvoorbeeld Amsterdam bij wijze van uitzondering nog een armenfonds van het
Sint Lucasgilde tot in de 20°** eeuw bestaan. Zie: Hoogewerff 1947, p. 220.

305 Hoogenboom 1993, p. 14.
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werd vervolgens in 1847 Pulchri Studio (Pulchri) opgericht, een vereniging die eveneens bedoeld was
voor professioneel werkzame kunstenaars.3%

Voor dit onderzoek zijn deze kunstenaarsverenigingen van belang omdat Amsterdam en Den
Haag in de 199 eeuw de belangrijkste kunstcentra waren. Bij Arti waren van 1840 tot circa 1870 alle
toonaangevende kunstenaars binnen de Nederlandse kunstwereld aangesloten.3” Vanaf 1870 nam
Pulchri door de ontwikkeling van de Haagse School in artistiek opzicht en ook in omvang, de leiding
over van Arti.3%® Pictura was een kleine kunstenaarsvereniging, maar die is interessant omdat
Dordrecht de woonplaats was van Johannes Schotel en zijn leerlingen en de regio eromheen van
oudsher sterk verbonden was met de scheepvaart.3®

Bij de drie onderzochte verenigingen was namens het bestuur op papier elke kunstenaar
welkom, ongeacht het specialisme of de beoefende kunstvorm. In de formulering van de doelstelling
en de reglementen werd hierin voor het lidmaatschap door geen van hen onderscheid gemaakt. Dit
zou ook niet stroken met de beoogde bevordering en bloei van de beeldende kunst. Om de
subjectieve voordracht van potentiéle leden, de beoordeling en de voorkeuren in goede banen te
leiden, waren strikte ballotageprocedures opgesteld. Het belangrijkste criterium om lid te kunnen
worden was de kwaliteit van het werk. Of die van een voldoende niveau was, werd beoordeeld door
kunstenaars die al lid waren. Dit wijst erop dat de kunstenaars onderling bekend waren met het werk
van hun collega’s en daar een mening over hadden. Uit de instemming met de toelating als lid en de
benoeming tot voorzitter, blijkt dat zeeschilders door hun kunstbroeders werden erkend en
gerespecteerd als kunstenaars.3°

Uiteraard vinden we in de ledenbestanden bekende namen als Schotel, Meijer en Mesdag,
maar het gaat bijvoorbeeld ook om George Kiers, Willem Dreibholtz en Frans Breuhaus de Groot,

zeeschilders die kwalitatief goed werk leverden maar die niet in de huidige kunsthistorische

306 Heij 1989, p. 12-17.

307 |bidem, p. 17, 25.

308 |bidem, p. 28-29.

309 yanwege de verbinding met de scheepvaart kwam ook het Rotterdamse Tekengenootschap Hierdoor tot
Hooger(1773-1851) in aanmerking voor dit onderzoek, evenals de tijdelijke afsplitsing Schilderkunstig
Genootschap Arti Sacrum (1831-1837). Door het bombardement op Rotterdam in 1940, is van geen van beide
verenigingen archiefmateriaal bewaard gebleven, op twee kasboeken na (lopend van 1781-1834), zie:
Giersbergen 2012, p. 13, 33-34. Daarom zijn de Rotterdamse kunstenaarsverenigingen niet opgenomen in het
onderzoek.

310 pit respect van vakgenoten blijkt bijvoorbeeld ook uit de toelating van zeeschilders als lid van de Koninklijke
Academie van Beeldende Kunsten In Amsterdam, zie: SAA, toegangsnummer 681, inventarisnummer 77,
Naamlijst der leden van de Koninklijke Akademie van Beeldende Kunsten te Amsterdam. Sedert hare oprichting
in 1820, Amsterdam 1865. Vanaf de oprichting tot 1865 waren achttien zeeschilders lid van deze culturele en
artistieke elite, te weten: Johannes Schotel, Martinus Schouman en Gerrit van der Pals (1822), Johannes
Hermanus Koekkoek en Johannes Mock (1828), Petrus Schotel en Christiaan Dreibholtz (1833), Anthonie
Waldorp en Hendrik Elzer (1836), Charles de Florimont (1837), Hendrik van den Helm (1839), Hermanus
Koekkoek (1) (1840), Abraham Hulk (I) (1844), Willem Gruyter jr. (1845), Frans Breuhaus de Groot (1847),
Everhardus Koster en Willem van Deventer (1852), Hermanus Koekkoek (1) (1864).
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literatuur voorkomen. Gedurende de gehele 19% eeuw was een aantal zeeschilders aangesloten bij
een kunstenaarsvereniging, in enkele gevallen bij meerdere tegelijkertijd, en zij exposeerden ook op
de verkooptentoonstellingen van de leden. Per onderzocht aspect zullen de drie
kunstenaarsverenigingen hierna in chronologische volgorde van het jaar van ontstaan worden

behandeld, achtereenvolgens: Pictura, Arti, Pulchri.

Doelstelling, organisatie en verenigingsleven
Pictura werd, geheel volgens de classicistische traditie, opgericht met het doel om drie keer in de
week gezamenlijk te tekenen naar model of gipsbeeld en regelmatig kunstbeschouwingen te
houden.3!! In verenigingsverband werden wedstrijden georganiseerd, waarbij de deelnemers de
opdracht kregen te tekenen naar levend gekleed model, gipsbeelden van de menselijke figuur en
“het Capiteel van een lonische Colom op tweederlij wijze verdeeld”.3!2 De keuze voor deze
onderwerpen in de tekenwedstrijden bleef de hele 199 eeuw onveranderd. Hoewel bijvoorbeeld
genre en landschap veel beoefende genres waren in Dordrecht, werden er voor de verschillende
specialismen van de leden geen afzonderlijke wedstrijden gehouden. Ook in de ledenregistratie
ontbreekt de specialisatie van de kunstenaars. Op de lijst die in 1874 bij het honderdjarig bestaan
was opgesteld, werd de kolom Bijzonderheden gebruikt voor het vermelden van niet meer dan de
geboortedatum van de leden.3!® De aanzienlijke functie van voorzitter van de vereniging werd lange
tijd bekleed door zeeschilders: Martinus Schouman (van 1800 tot 1815), Johannes Schotel (van 1831
tot 1837) en Frans van den Blijk (van 1837 tot 1851).314 Het toont aan dat deze zeeschilders als
vooraanstaande leden van de kunstenaarsgemeenschap werden gezien.

Dat het werk van bepaalde zeeschilders ondanks de neutrale houding met betrekking tot de
specialisatie, toch bijzonder opviel op de vereniging, blijkt uit de reacties die verschenen naar
aanleiding van een tentoonstelling, die in 1819 in Dordrecht op initiatief van Pictura werd

georganiseerd. Op deze expositie, die uitsluitend toegankelijk was voor geboren Dordtenaren, was

311 RAD, toegangsnummer 206, inventarisnummer 257, Smits van Nieuwerkerk, J.A., Beschrijving van den
nieuwen eere- of prijspenning van het teekengenootschap ‘Pictura’ te Dordrecht, met eene korte beschrijving
van de geschiedenis van dat genootschap, Dordrecht 1864, p. 4-5.

312 RAD, toegangsnummer 206, inventarisnummer 254, Stukken met betrekking tot het prijstekenen bij Pictura
1801-1901, Reglementen van 1803, 1804, 1838, 1863, 1880, 1895.

313 RAD, toegangsnummer 206, inventarisnummer 241, Naamlijst der Werkende leden van het
Teekengenootschap Pictura te Dordrecht opgerigt in den jare 1774, periode 1774-1872.

RAD, toegangsnummer 206, inventarisnummer 552, Smits van Nieuwerkerk, J.A., De Dordrechtsche
schilderschool, bevattende levensberichten der Hollandsche en Viaamsche Kunstschilders, Beeldhouwers,
Graveurs, Bouwmeesters, enz. in Dordrecht geboren of gewoond hebbende van den vroegsten tijd tot op 1
October 1874, Dordrecht 1874 (proefexemplaar), p. 52-67, periode 1774-1874.

RAD, toegangsnummer 206, inventarisnummer 242, Pictura ledenadministratie per jaar, periode 1884-1901.
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het werk te zien van de drie zeeschilders die op dat moment lid waren: Johannes Boshamer,
Johannes Schotel en Martinus Schouman. De laatste twee hadden hun gezamenlijke schilderij
ingezonden van het bombardement van Algiers (AFB. 27).3° Aan dit schilderij werd in de lofdichten
en huldebetuigingen, gecomponeerd door stadsgenoten, speciale aandacht besteed. Een zekere A.
Vogel wijdde aan De attaque op Algiers zelfs een apart couplet: “Dus zacht gestemd, maar diep
verwond