


De inrichting van het atelier 
van de beeldhouwer 

Bart van Hove
• MAYKEN JONKMAN •

Onlangs verwierf het Rijksmuseum 
diverse gipsen, krantenberichten, 
foto’s en andere documentatie uit de 

nalatenschap van de beeldhouwer Bart 
van Hove (1850-1914).1 Een van die 
foto’s werd in juni 1903 gemaakt door 
Sigmund Löw (1845-1910), eigenaar 
van het Amsterdamse atelier S. Herz 
(afb. 1). Het portret is onderdeel van 
een serie met bekende schilders en 
beeldhouwers, onder wie Isaac Israëls, 
Jacob Maris, Hendrik Willem Mesdag 
en Thérèse Schwartze.2 Die reeks is 
echter - voorzover bekend - nooit ge
publiceerd. Een van de foto’s duikt in 
1906 op in het tijdschrift De Prins der 
Geïllustreerde Bladen en het is mogelijk 
dat ditzelfde blad enkele uitsnedes van 
de foto’s gebruikte bij artikelen over 
kunstenaars.3 De Prins plaatste in 1903 
op een voorpagina weliswaar een foto
portret van Van Hove, maar de maker 
daarvan is onbekend. De stijl van foto
graferen verschilt in zoverre met die 
van Löw dat de opname van onderaf is 
gemaakt en dat er weinig omgeving op 
te zien is. Uit de kalender achter Van 
Hoves hoofd blijkt dat het hier om een 
latere opname gaat, namelijk uit sep
tember of december van hetzelfde jaar.

Löw heeft geprobeerd in elke foto 
de kunstenaar prominent in beeld te 
brengen en tegelijkertijd een goed 
overzicht te geven van de ruimte van 
het atelier en de kunstwerken die aan

wezig waren. Hij maakte over het alge
meen gebruik van een vlakke verlich
ting en een frontaal aanzicht. Dit was 
toen een gebruikelijke wijze van foto
graferen als de opnamen waren be
doeld voor publicatie in een tijdschrift. 
Hierdoor komt de serie ateliervoor- 
stellingen - vanuit een ziste-eeuws 
standpunt - enigszins eentonig over. 
Als de foto’s echter inhoudelijk worden 
bestudeerd, dan leveren ze een rijkdom 
aan informatie op over de praktijk van 
de kunstenaar en de manier waarop hij 
of zij het atelier inrichtte.

De fotograaf maakte op 26 juni 
1903 tijdens zijn bezoek aan het atelier 
aan de Tweede Constantijn Huygens- 
straat 81 in Amsterdam - waar Van 
Hove van 21 april 1899 tot en met 16 
april 1904 stond ingeschreven - min
stens vier opnamen, die onderling 
enigszins verschillen.4 Zo zien we de 
beeldhouwer zittend achter zijn bureau 
of poserend bij een beeld op een bok, 
en staan enkele beelden en gipsen 
steeds net op een andere plaats (afb. 
2). Het atelier heeft één symmetrisch 
ingerichte wand. Bovenaan hangt een 
gipsen model voor het frontispice van 
de oude Amsterdamse stadsschouw
burg, daaronder staat in het midden, 
op een ereplaats, het borstbeeld van 
Johannes Bosboom. Boven dit kunst
werk hangt een krans met linten, mo
gelijk een lauwerkrans. Links wordt
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in zijn atelier aan de 
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1903. Rijksmuseum, 
Amsterdam.

het beeld geflankeerd door een boeken
kast waarin leren banden zijn opge
borgen, rechts staan op enkele planken 
aan de muur allerlei voorstudies van 
Van Hoves werken. Zo is een model 
van het allegorische groepje putti te 
zien dat sinds enige jaren weer op de 
Stadsschouwburg van Amsterdam 
prijkt.5 Aan de muur hangen verder 
tapijten en er ligt er nog een op de 
grond bij zijn bureau. Op het laatste 
staan onder meer een droogboeket, 
foto’s in lijstjes en enkele stukken 
Imari-porselein. Zijn meubelen, waar
onder een portefeuillestandaard, zijn 
neorenaissancistisch. Daarnaast is in 
het atelier een groot gedeelte van het 
oeuvre van Van Hove te zien, waaron
der een aantal van zijn meest succes
volle werken: de Primavera, Orion, een 
model voor het monument van Jan van 
Schaffelaar dat in 1903 in Barneveld 
werd onthuld, een terracotta uitvoe
ring van een figuurstudie voorstel
lende koningin-moeder Emma en een 
buste van koningin Wilhelmina. De 
beelden zijn artistiek gearrangeerd en 
de meubels en bokken waarop ze zijn 
neergezet zijn hier en daar smaakvol 
bedekt met lappen fluweel.

Uit de foto’s die Löw maakte, blijkt 
dat Van Hove uitgebreid aandacht 
besteedde aan de manier waarop zijn 
kunstwerken aan het publiek werden 
getoond. Dat zou een aanwijzing kun
nen zijn dat de gefotografeerde ruimte 
een zogenaamd salon- of bezoekers- 
atelier was en dat hij er wellicht nog 
een aparte werkplaats op nahield. Een 
salonatelier werd in de 19de eeuw vaak 
gebruikt om geïnteresseerde bezoekers 
te ontvangen en om voltooide kunst
werken tentoon te stellen. Kunstenaars 
waren in veel gevallen niet geneigd 
hun werk in de ontwerpfase te tonen - 
uit angst voor kritiek en opmerkingen 
die hen zouden kunnen beïnvloeden - 
en een aparte ontvangstruimte bood 
dan uitkomst.6 Zo’n vertrek was bij
voorbeeld bekend van de woning van 
de beeldhouwer Guillaume de Groot 
(1839-1922), ooit gelegen aan de Brus

selse Louizalaan. Het salonatelier be
vond zich op de begane grond, evenals 
een aantal woonvertrekken van de 
kunstenaar, waardoor het gemakkelijk 
was om er gasten te ontvangen. Als 
werkplaats was deze ruimte ook niet 
geschikt: de beeldhouwer werd geregeld 
benaderd voor monumentale sculptu
ren en die konden - als ze eenmaal 
voltooid waren - niet meer door de 
deuren naar buiten. Toen het huis nog 
in aanbouw was, benutte de architect 
daarom een niveauverschil in het ter
rein om een lager gelegen werkplaats 
aan te brengen waaruit de werken wel 
gemakkelijk vervoerd konden worden.

Dat Van Hove inderdaad twee ate
liers kan hebben gehad, lijkt te worden 
bevestigd door een intiem, spontaan 
gemaakt fotoportretje van hem, dat 
eveneens onderdeel is van de recente 
verwerving van het Rijksmuseum.7 In 
tegenstelling tot de geposeerde hou
ding die hij aannam in de reeds be
sproken foto’s is hij hier afgebeeld ter
wijl hij, staand op een kist, een gipsen 
plaquette aan de wand hangt (afb. 3). 
De muur hangt vol met gipsafgietsels, 
maar opvallend is dat bijna geen enkel 
van zijn hand is. Te zien is voorname
lijk traditioneel studiemateriaal, zoals 
handen, voeten en andere lichaamsde
len. Deze foto lijkt daarom een ge
deelte van Van Hoves werkatelier te 
laten zien: in een salonatelier werd het 
werk- en studiemateriaal immers niet 
getoond. Dat het om zijn eigen werk
ruimte gaat en niet die van een ander, 
is af te leiden uit het terracotta beeldje 
van Johan de Witt - wél door Van 
Hove gemaakt - links op een bankje.8 
Dat staat eveneens op de foto’s van 
Löw, namelijk op het bureau. Bouwte
keningen en contemporaine afbeeldin
gen van het pand waar Van Hove zijn 
atelier had, en die op dit punt duide
lijkheid zouden kunnen verschaffen, 
zijn helaas niet terug te vinden.

Als we de opnamen van Löw nauw
keuriger bestuderen, dan zijn er 
genoeg aanwijzingen om te conclude
ren dat wel degelijk steeds het werk-
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atelier (en niet een bezoekerssalon) 
van Van Hove is gefotografeerd. Op de 
vloer liggen namelijk resten van kalk 
en klei. Ook de (natte) lap gedrapeerd 
over de dwarsleggers van de bok waar
op een borstbeeld van klei staat - voor
stellende G.f.A. Webb9 - duidt aan dat 
in deze ruimte werd gewerkt (afb. 2). 
Het feit dat Van Hove dit nog niet 
geheel voltooide beeld toonde, wijst er 
overigens op dat hij kennelijk niet hui
verig was voor de reacties van het pu
bliek. Interessant is het verschil met de 
eerste afbeelding, waar Van Hove aan 
zijn bureau zit met een keurig jasje 
aan en waar een kleed op de grond 
ligt. Dit keer draagt Van Hove een lan
gere stofjas met vlekken, vermoedelijk 
zijn werkkleding, klaar om aan de slag 
te gaan. Het tapijt is niet langer zicht

baar; waarschijnlijk is het opgerold om 
het niet vuil te laten worden.

Toch had Van Hove zijn atelier met 
zorg ingericht en stonden kwetsbare 
objecten open en bloot in de ruimte. 
Dat hij niet bang was dat ze onderge
stoft of beschadigd zouden raken, 
heeft waarschijnlijk te maken met zijn 
manier van werken: Van Hove boet
seerde zijn beelden in klei of was en 
liet anderen zijn modellen uitvoeren in 
steen.10 Dat betekende dat er relatief 
weinig stof in het atelier vrijkwam en 
dat hij zich geen zorgen hoefde te 
maken over rondvliegende stukken 
steen. Deze manier van werken was in 
de 19de eeuw vrij gebruikelijk: bijna 
alle hout- en steensculptuur werd 
gerealiseerd met behulp van indirecte 
technieken en veel van de bekendste 
beeldhouwers hebben zelfs nooit een 
beitel of een guts aangeraakt. De ver
taling van hun werk werd overgelaten 
aan assistenten." Van Hove was overi
gens al vroeg een bekend modelleur. 
Hij kreeg in 1878 als student van ko- 
ning Willem in de opdracht om twee 
kariatiden te ontwerpen voor de kunst- 
zaal van paleis Het Loo, voorstellende 
de Comedie en het Drama.'1 Dankzij de 
Prix de Rome kreeg Van Hove de mo
gelijkheid door Italië te reizen en 
plaatsen als Florence en Rome te 
bezoeken. Zijn naam werd gevestigd 
toen hij werd aangenomen als een van 
de beeldhouwers voor het huidige 
Rijksmuseumgebouw, dat in 1885 
werd voltooid. In 1883 werd hij als 
docent figuurboetseren aangesteld bij 
de Quellinusschool te Amsterdam, 
naast Emile Bourgonjon (1841-1927) 
die lesgaf in decoratieve beeldhouw
kunst en praktische bewerking van 
materialen. Vanaf 1900 tot aan zijn 
dood in 1914 was Van Hove hoogleraar 
beeldhouwkunst aan de Rijksacademie; 
de praktijk van het beeldhouwen was 
daar stilaan van het rooster verdwe
nen, en het is ook nog maar de vraag 
hoeveel Van Hove eigenlijk wist van 
het puncteren, boren en hakken.13

Dat een in steen werkende beeld-
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Joseph Mendes da 
Costa in zijn atelier 
aan de Nieuwe 
Prinsengracht 7/ te 
Amsterdam, 
17 oktober 1903. 
Foto Rijksbureau voor 
Kunsthistorische 
Documentatie, 
Den Haag.

houwer zijn atelier anders inrichtte 
dan een boetserend kunstenaar, blijkt 
uit een foto van Löw uit 1903 van de 
werkplaats van Joseph Mendes da 
Costa (1863-1939) aan de Nieuwe Prin
sengracht 71 in Amsterdam (afb. 4).14 
Er bestaat een frappante discrepantie 
in de aankleding van diens studio, die 
functioneel, leeg en haveloos is, en het 
rijk gedecoreerde atelier van Van 
Hove. Bij Mendes zijn slechts enkele 
kleine beelden te zien en hij heeft geen 
enkele moeite gedaan de boel te ver
fraaien. De muren tonen watervlekken 
en de bok rechts zit onder de gips- 
resten. Her en der verspreid liggen de 
gereedschappen van zijn métier - op 
de grond ligt bijvoorbeeld een punc- 
teertang en onder het raamkozijn een 
draadmirette. In tegenstelling tot Van 
Hove, die voor de foto poseerde, lijkt 

de jongere beeldhouwer even te pauze
ren tijdens zijn werkzaamheden aan 
een model in gips. Mendes' inrichting 
- of het gebrek daaraan - komt in de 
buurt van de romantische visie van het 
atelier zoals die in de igde-eeuwse lite
ratuur wordt opgeroepen. Zo was 
voor Baudelaire Delacroix’ atelier zon
der opsmuk - slechts met de instru
menten van zijn métier om hem heen 
- het ideaal15 en Émile Zola beschreef 
in L’oeuvre de werkruimte van de fic
tieve beeldhouwer Mahoudeau: brok
ken klei en gips, emmers met troebele 
vloeistof, planken vol met gipsen naar 
antieke voorbeelden, alles bedekt met 
een laag stof. De gehele ruimte was zo 
vochtig als een washuis en rook naar 
natte klei. De witgekalkte ramen 
maakten de sfeer nog groezeliger dan 
in het gemiddelde beeldhouwers-
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Piet Mondriaans 
atelier in Parijs, Rue 
du Départ, 26,1933. 
Foto Rijksbureau voor 
Kunsthistorische 
Documentatie, 
Den Haag.

atelier.'6 Al lijkt Mendes’ werkplaats 
een stuk netter te zijn geweest, in 
beide gevallen is sprake van een op de 
praktijk gerichte inrichting zonder 
aankleding.

Niet alleen het atelier, ook de kle
ding van Van Hove en Mendes ver
schilt. Op drie van de vier foto’s van 
Löw draagt Van Hove een keurig jasje 
- op de foto die in De Prins verscheen, 
is zelfs zijn horlogeketting te zien. Op 
de vierde heeft hij, getuige de vlekken, 
zijn werkjas aan. Hij draagt geen 
beschermend hoofddeksel. Mendes da 
Costa draagt een lange kiel of werkjas 
waarvan het overigens lijkt alsof hij 
die speciaal voor de fotograaf schoon 
heeft aangetrokken: de vouwen zitten 
er nog in en vlekken ontbreken. Verder 
draagt hij een ronde muts. In de 19de 
eeuw droegen handwerkslieden vaak 
een gevouwen krant om het hoofd te 
bedekken en ook beeldhouwers maak
ten gebruik van zo’n hoofddeksel. 
Toen de Franse schilder François- 
Marins Granet (1775-1849) de beeld
houwer Antonio Canova (1757-1822) 
bezocht, trof hij deze aan ‘gekleed als 
een arbeider, met een papieren hoed, 
kort jasje met mouwen en een leren 
overall’.'7

Men zou verwachten dat ateliers 
ingericht als die van Mendes da Costa 
vaker zouden voorkomen in de fotose
rie van Löw, maar zij vormen juist de 
uitzondering.'8 Bijna alle werkplaatsen 
hadden een inrichting zoals die van 
Bart van Hove, waarbij decoratieve 
elementen als droogbloemen, meube
len in neostijlen en een esthetische 
opstelling van de kunstwerken een 
belangrijke rol speelden. De meeste 
geportretteerde kunstenaars gebruik
ten het atelier om een bepaald beeld 
van zichzelf uit te dragen. In de 
tweede helft van de 19de eeuw werd 
dit fenomeen vooral in andere landen 
tot in het extreme doorgevoerd. De 
werkruimte werd een vitrine en de 
inrichting ervan bood kunstenaars een 
middel om zich te onderscheiden. Het 
atelier was een instrument om hun 

goede smaak en esthetische opvattin
gen tentoon te spreiden. De studio van 
de Engelse schilder Frederick Leigh
ton (1830-1896) is daarvan een goed 
voorbeeld. Deze ontwikkeling culmi
neerde in het begin van de 20ste eeuw 
in het Parijse atelier van Piet Mondri
aan (1872-1944), dat hij inrichtte als 
ware het een van zijn abstracte schil
derijen (afb. 5). Voor meer kunste
naars gold overigens dat het atelier 
een afspiegeling vormde van het 
onderwerp van hun kunst. Zo toont 
een foto van het atelier van Jan 
Hoynck van Papendrecht (1858-1933), 
die voornamelijk militaire onderwer
pen en historiestukken schilderde, een 
grote verzameling harnassen en 
wapens (afb. 6).19

Al in de eerste helft van de 19de 
eeuw werd er in de - vooral Franse - 
literatuur aandacht besteed aan de 
wijze waarop kunstenaars leefden en 
werkten.20 In artikelen in de tijdschrif
ten L’Illustration en L’Artiste werd 
vanaf respectievelijk 1844 en 1856 
beschreven hoe de ateliers van beeld
houwers en schilders eruitzagen. In 
Nederland ontstond de wijdverbreide 
interesse voor de kunstenaarswerk
plaats en de inrichting ervan pas tegen 
het einde van de 19de eeuw. Toen ver
scheen Wouter Paaps roman Vincent 
Haman (1898), die een uitgebreide 
schets geeft van een atelier en van het 
kunstenaarsleven in het algemeen,21 en 
in dezelfde tijd publiceerden populaire 
tijdschriften als De Prins, Op de 
Hoogte en Eigen Haard al dan niet geïl
lustreerde verslagen van journalisten 
die op atelierbezoek gingen.22 In de 
kunstkritiek steeg het aantal atelierbe- 
schrijvingen eveneens. Het publiek 
was nieuwsgierig naar de wijze 
waarop schilders en beeldhouwers 
leefden en in het buitenland werd het 
mode om vrijgezellenkamers in te 
richten in de trant van een atelier.23 
Ook in Nederland zien we het effect 
van deze interesse terug in de inrich
ting van de burgerij. Zo geeft Louis 
Couperus de volgende beschrijving
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van de kamer van Eline Vere: met ver
fijnde zuinigheid en takt een aanzien van 
weelde weten te geven, waarover iets van 
een artistiek waas lag. Het is er bont en 
vol, terwijl een gewilde wanorde hier en 
daar natuurlijke stillevens vormde. Per
zische stof, bibelots, platen, palmen en 
veren, een Venetiaanse spiegel en een 
beeldje naar Canova bepalen de sfeer. 
Wie modern wil zijn en niet zijn hele 
interieur esthetisch wil maken culti
veert een mooi hoekje, een quasi rom
melig, artistiek arrangement.24

Tegelijkertijd kregen succesvolle 
kunstenaars in de loop van de 19de 
eeuw meer status en gingen zij zich 
meer spiegelen aan diegenen van wie 
opdrachten moesten worden verkre
gen. Door de vuile kanten van het vak 
te verbergen en hun werkplek in te 
richten als een elegante en comforta
bele salon zoals de hogere klassen die 
hadden, plaatsten kunstenaars zich 
hoger op de maatschappelijke ladder 
en kwamen zij - dat was althans het 
streven - in dezelfde klasse als hun 
potentiële kopers.25 Veel gegoede bur
gers en adel waren lid van kunste
naarsverenigingen als Arti et Amici- 
tiae en Pulchri Studio en gingen vaak 
zeer vriendschappelijk met kunste

naars 0m.26 Zo werd de inrichting van 
het atelier op haar beurt weer geïnspi
reerd door de interieurs van degenen 
die de kunstwerken aankochten.

Hoe dan ook, feit is dat de kunste
naars die Sigmund Löw vastlegde 
allen tot dezelfde generatie behoorden 
én dat ze succesvol waren. Deze groep 
kunstenaars - onder wie Bart van 
Hove - presenteerde zichzelf als ‘gent
leman-artists’, behorend tot de nette 
burgerij. Ze lieten zich niet fotografe
ren in werkkleding maar in driedelig 
grijs pak en hun inrichting zou een 
salon niet misstaan. In andere landen 
was in deze tijd de plek waar gewerkt 
werd gescheiden van de ontvang
struimte, maar in Nederland ontstond 
een opvallende vermenging van salon- 
en werkruimte: een weelderige aankle
ding en inrichting, maar wel met verf- 
vlekken en gipsresten op de vloer. 
Deze generatie kunstenaars was de 
laatste die zich zo presenteerde; de 
volgende, waartoe Mendes da Costa 
behoorde, werd vooral om zijn kunst
zinnige verdiensten gewaardeerd. 
Gedrag en sociale klasse wogen niet 
meer zo zwaar.
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