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Afb. I 
Overzicht van de 
Gipsbinnenplaats 
richting zuidwest
hoek, circa 1905. 
Zie ook p. 293.

In het Bulletin van het Rijksmuseum 
dat in het najaar 2000 verscheen, 
werd uitvoerig beschreven hoe aan het 

eind van de 19de eeuw een verzameling 
gipsafgietsels bijeen werd gebracht 
voor het nieuwe Rijksmuseum. 
Architect Petrus Johannes Hubertus 
Cuypers en referendaris van Kunsten 
en Wetenschappen, Victor de Stuers 
waren de bedenkers en samenstellers 
van de collectie, zoals zij dat ook waren 
geweest van het nieuwe museum waar
van de collectie deel ging uitmaken. 
Tot in de finesses hielden zij er toe
zicht op dat de collectie hetzelfde 
doel zou dienen als het museum. 
Samengevat was dit het bevorderen 
van de kunstzin en het verbeteren 
van de kwaliteit van de Nederlandse 
kunstproductie. De gipsafgietsels 
fungeerden, net als de kunstwerken, 
als ‘goede’ voorbeelden. In de vorm 
van een zelf in het leven geroepen 
commissie, behielden Cuypers en De 
Stuers ook kort na de opening van het 
museum zeggenschap over de uitbrei
ding, de samenstelling en de opstelling 
van de collectie afgietsels, evenals over 
de verspreiding van gipsmodellen op 
scholen. Dit werd echter niet overal 

positief beoordeeld. Naarmate de col
lectie groeide en meer ruimte in beslag 
nam - tot en met de Rembrandtzaal 
aan toe, waar omstreeks 1900 een 
gipsen kast naast de Nachtwacht te 
pronk werd gezet - groeide de kritiek. 
Er kwam niet alleen commentaar op 
de hoeveelheid, ook de samenstelling 
begon irritatie te wekken vooral omdat 
deze duidelijk het stempel Cuypers 
en De Stuers droeg. Alles wat zij van 
belang vonden voor hun vorm van 
kunstonderwijs (kunstnijverheids- 
producten van de Romaanse tijd en 
met de 16de eeuw, fragmenten van 
Nederlandse middeleeuwse bouw
kunst en voorwerpen die de geschie
denis van het vaderland toonden) werd 
in gips afgegoten. In dit tweede deel 
zal aan bod komen hoe begin 20ste 
eeuw geleidelijk aan een einde kwam 
aan hun plannen met het Rijksmu
seum en hoe de gipsafgietsels uit de 
zalen werden verdreven, van depot 
naar depot verhuisden om ten slotte 
eind jaren ’50 beschadigd en wel te 
worden afgedankt.*
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Ook hij meende dat het Nederlandsch 
Museum als doel had de hedendaagse 
Nederlandse kunstnijverheid te stimu
leren en verbeteren. Wanneer ik kort
weg van Kunstnijverheid-Museum spreek, 
dan is het omdat ik in de eerste plaats 
den nadruk wensch te leggen op het 
praktische nut dat de inrichting heeft ten 
opzichte van de vaderlandsche kunstnij
verheid, schreef hij in 1910 in een arti
kel in de Gids.2 Waarin Pit en De 
Stuers echter lijnrecht tegenover 
elkaar kwamen te staan, was de 
manier waarop het Nederlandsch 
Museum dat ‘praktische nut’ moest 
leveren. De cultuurhistorische benade
ring van De Stuers en Cuypers, die 
had geresulteerd in een vermenging 
van voorwerpen van kunst- en histori
sche waarde, deelde Pit allerminst.
Zijn benadering was puur kunsthisto
risch. In zijn visie dienden kunstwer
ken juist niet verschillende facetten 
van de cultuurgeschiedenis te belich
ten, maar moesten zij hun eigen (stijl-) 
ontwikkeling tonen. Het ging hem om 
de artistieke en esthetische waarde en 
de betekenis van het kunstwerk zelf,

Afb. 2 
Zuidwesthoek van de 
Gipsbinnenplaats met 
onder meer de vitrine 
met galvanoplastieken 
van de Poptaschat, 
circa 1905.

De gipsafgietsels en 
kunstwerken gesplitst

Het doel van de talloze verwijzingen 
naar het niveau van kunstnijverheid, 
de schoonheid van de vroegere bouw
kunst en de vaderlandse geschiedenis 
was om de verloren gegane, roemrijke 
cultuur in zijn totaliteit te herstellen 
(afb. 1-2). Het effect was dat het 
gewenste overzicht zoek was. Het 
publiek werd met te veel informatie 
overstelpt en raakte het spoor bijster. 
Het hoeft niet te verbazen dat de 
onoverzichtelijkheid op den duur 
flinke irritatie wekte. Zo ook bij de 
nieuwe lichting kunsthistorici, onder 
meer bij Adriaan Pit, die in 1896 werd 
benoemd tot onderdirecteur van het 
Nederlandsch Museum (afb. 3). Twee 
jaar later begon hij hier als directeur.1

Met De Stuers zat Pit op één lijn 
waar het ging om de didactische wer
king die van het Nederlandsch Museum 
en zijn gipscollectie uit diende te gaan. 

niet om de betekenis die kunst had 
voor de cultuurgeschiedenis.

Vanuit die gedachte heeft Pit, een
maal aangesteld als directeur, gepro
beerd de kunstcollectie opnieuw in te 
delen en aan te vullen. Vooral het uit
breiden van de collectie met represen
tatieve buitenlandse kunst had voor 
hem prioriteit: juist buitenlandse voor
werpen waren van belang om kennis 
te nemen van wat over de grenzen was 
geproduceerd, en ook om te onder
zoeken waaruit een stijl is ontstaan en 
wat er, in andere landen onder andere 
omstandigheden aan parallel loopt. 
Geen nationale kunst is te begrijpen 
zonder de kennis der kunst van andere 
volkeren .’ Een kunstcollectie kon dus 
wel degelijk bestaan uit de nationale 
kunst, maar dan wel ingebed in de 
internationale ontwikkeling.

Ook waar het ging om de presenta
tie koos Pit voor de kunsthistorische 
aanpak. De kunstwerken dienden zo te 

266



DE GIPSCOLLECTIE VAN HET RIJKSMUSEUM II

worden geordend dat de mogelijkheid 
werd geboden parallellen te trekken. 
Dus niet een gemengde rangschikking, 
waar bijvoorbeeld schouwburgmodel- 
len naast ceramiek stonden opgesteld, 
maar een strenge ordening die werke
lijke vergelijking van verschillende stij
len, materialen en technieken toeliet. 
Het hoeft niet te verbazen dat Pit van
uit diezelfde kunsthistorische benade
ring ook bezwaar maakte tegen de 
reconstructies van woonvertrekken, 
stadhuiszalen en kerkinterieurs in de 
zalen rondom de oostelijke binnen
plaats. Deze cultuurhistorische opstel
ling belemmerde immers de kunstnij- 
veraar om de artistieke en stilistische 

voor de afgietsels en de andere imita
ties in het Nederlandsch Museum, 
zoals de vele kopieën van frescoschil
deringen, grote gevolgen. Het impli
ceerde echter niet dat de afgietsels 
geheel en al overbodig werden en 
moesten verdwijnen. Dat was Pit een 
stap te ver, en het schijnt dat hij het 
ook heeft betreurd dat in de jaren ’20 
de gehele gipscollectie werd opge
ruimde Toch zou volgens Pit het 
kunstwerk beter tot zijn recht komen 
als het niet tussen kopieën stond. De 
gipsen dienden als aanvullend materi
aal afzonderlijk worden tentoongesteld, 
om zo ‘het aspect niet te verwarren’.6

verbanden tussen hetzelfde type 
kunstwerk te bestuderen. Bovendien, 
zo liet Pit in een Duits vakblad weten, 
voegde de context (die van de stijl
kamer) waarin het kunstwerk was 
geplaatst niets toe, want de kunst
werken uit het verleden waren voor de 
moderne mens tot niets meer verwor
den dan op zichzelf staande objecten. 
De heersende presentatie (de stijlka
mer) had de voorwerpen echter in een 
vast patroon van eigentijdse opvattin
gen over de vroegere cultuur gedwon
gen. Door het kunstwerk hieruit los te 
maken en geïsoleerd op te stellen, dat 
wil zeggen in reeksen naar materiaal 
en techniek, zouden ze hun eigen 
waarden en betekenissen herwinnen 
und alles das, was sie uns noch aus eige
ner Kraft sagen können laut und deutlich 
sagen. ledere extra toevoeging die deze 
kracht verstoorde was von Übel.4

Afb 3 
Adriaen Pit (1860- 
1944), directeur van 
het Nederlandsch 
Museum voor 
Geschiedenis en 
Kunst.

De gedachte het kunstwerk uit elke 
historische context te bevrijden sluit 
aan bij zijn verzet tegen reproducties. 
Deze zouden niet alleen de aandacht 
van de ‘echte kunst’ afleiden, ze zou-

Eenmaal benoemd tot directeur 
haalde Pit rigoureus de bezem door 
zijn afdeling. Hij bevrijdde de kunst
voorwerpen uit de cultuurhistorische

den ook het publiek misleiden. Want 
een leek was volgens hem niet in staat 
het origineel van het nagebootste te 
onderscheiden, en voor de kenner die 
dit onderscheid wel kon maken werk
ten ze, opgesteld tussen originele 
kunst, door het ‘bedrieglijke karakter’ 
uitermate storend. Deze opvatting had 

opstelling en plaatste ze in gelijksoor
tige series: porselein bij porselein, 
stoelen naast stoelen, kasten naast 
kasten. Met het opbergen in het depot 
van de afgietsels van de noodkist van 
de Sint-Servaas uit Maastricht en het 
Crucifix van de Munsterkerk in Roer
mond, zette hij in 1904 zijn woord
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Afb. 4
Hoek van het 
museum met afgiet
sels van de grafbeel
den uit de Munster
kerk van Roermond 
en van de noodkist uit 
de Sint-Servaaskerk 
te Maastricht (pl. 34b 
uit Le Musée National 
van P. Cuypers).

kracht bij (afb. 4). Ook verdween het 
imitatiefresco van de Dominicaner- 
kerk uit Maastricht achter een schot 
en bewerkstelligde Pit dat de vitrine
kast met galvanoplastieken van de 
Popta-schat op de binnenplaats werd 
bijgezet, aangezien deze op de eigen
lijke plaats, het Zilverpaviljoen, 
‘afbreuk’ deed ‘aan de verzameling 
originelen’ (afb. 22).7

Pit had De Stuers en Cuypers niet 
erger kunnen kwetsen, niet in de laat
ste plaats omdat de Sint-Servaaskerk 
en de Munsterkerk Cuypers’ bronnen 
van inspiratie waren en het fresco uit 
de Maastrichter Dominicanerkerk 
door De Stuers in zijn jonge jaren 
met onvermoeide ijver van bedekkende 
kalklagen was ontdaan en nagetekend. 
Maar fundamenteler was dat Pit met 
het opbergen van de gipsen aangaf 

principieel afstand te nemen van 
Cuypers’ en De Stuers’ bedoelingen 
met het Nederlandsch Museum als 
educatief centrum voor de vaderlandse 
cultuurgeschiedenis.8 Het kon niet 
anders dan dat Pits reorganisatie tot 
een diepgaand conflict zou leiden met 
zijn voorgangers. In een uitgebreide 
brief zette Cuypers uiteen dat de heer 
Pit de geheele vorengemelde afdeeling 
had uit haar verband gerukt. Dit was in 
strijd met het doel van het museum: 
n.l. het tentoonstellen van de kunstvoor
werpen in eene omgeving die zoo volle
dig mogelijk de bouw en zienswijze van 
het betrejjend tijdperk aangeefi met een 
paedagogisch doel bij de bezoekers het 
beeld van een geheel stuk kunstgeschiede
nis op te wekken. Het puritisme dat 
thans optreedt, zo vervolgde Cuypers 
schijnt daarmede niet in overeenstem
ming te zijn.9

De kwestie bleef niet beperkt tot 
het functioneren van het Nederlandsch 
Museum als kunstnijverheidsmuseum, 
want de veranderingen leidden ook 
nog tot een voortslepende discussie 
over de bevoegdheid van een museum
directeur in het algemeen, die nota 
bene in de Tweede Kamer moest wor
den uitgevochten. Pit meende dat de 
stichters van het museum te machtig 
waren en verwachtte opheldering van 
de minister over de grens waar de 
inspraak van de ontwerpers ophield 
en de bevoegdheden van de museum
directeur begon. Daarmee forceerde 
hij een radicale breuk, ook met Van 
Riemsdijk, die Pit weliswaar had 
geholpen een paar voorwerpen te ver
plaatsen, maar fel gekant was tegen 
onomkeerbaar ingrijpen in het gebouw. 
De Stuers, die in 1901 zijn referend- 
arispost had verruild voor het Kamer
lidmaatschap, probeerde in de Tweede 
Kamer zieltjes te winnen voor het 
standpunt dat Pit niet had mogen han
delen zonder Cuypers daarin te ken
nen. Cuypers was architect van het 
Rijksmuseum en schepper van het 
Nederlandsch Museum en daarom 
mocht in De Stuers’ opinie officieel 
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niets buiten hem om worden veran
derd. Maar De Stuers’ schot miste zijn 
doel. In het openbare debat werd de 
kwestie afgedaan als ‘kinderachtighe
den die aanzetten tot het verjagen 
van een kundig man’. Ook al werd er 
- voorlopig althans - geen beslissing 
genomen over de bevoegdheden van 
een directeur, duidelijk werd dat er 
meer sympathie kwam voor Pits 
standpunt en men niet langer vanzelf
sprekend gevoelig was voor autoritei
ten als De Stuers en Cuypers.'0

Cuypers’ afgietsels ter discussie 
Werd aan de hand van het conflict met 
Pit duidelijk dat de invloed van het 
duo Cuypers-De Stuers op hun schep
ping langzaam aan kracht begon in te 
boeten, waar het ging om de gips- 
binnenplaats behielden zij hun zeggen
schap. Deze binnenplaats was immers 
de expositieruimte van de commissie 
voor gipsafgietsels, waarin beiden nog 
altijd zitting hadden. Toch zou ook 
daar een strijd over de afgietsels ont
branden. Belangrijk is om te beseffen 
dat het gipsafgietsel zelf nog altijd 
niet ter discussie kwam te staan, even
min als het bij Pit ter discussie had 
gestaan. Wat wel punt werd van dis
cussie was hetgeen het afgietsel repre
senteerde.

Aanleiding voor het nieuwe conflict 
was hoogstwaarschijnlijk het debat 
over restauratiepraktijken binnen de 
gelederen van de Nederlandsche Oud
heidkundige Bond. Jan Kalf, tot 1903 
assistent in het Nederlandsch Museum 
en later voorvechter van de monumen
tenzorg (in 1918 zou hij directeur 
worden van het Rijksbureau voor de 
Monumentenzorg), had in 1911 
betoogd dat Cuypers en De Stuers 
met hun restauratieprincipes niet op 
de goede weg waren." In feite sloten 
hun principes over restaureren precies 
aan bij de wijze waarop zij het Neder
landsch Museum hadden ingericht. 
Werd daar de context waaruit het 
kunstwerk was voortgekomen gere
construeerd, ook monumenten werden 

zo hersteld dat ze harmonisch verband 
hielden met de tijd waarin ze waren 
ontstaan. Het ging daarbij om het 
bouwwerk voor verder verval te behoe
den en het in een zoodanige toestand te 
brengen, dat het zooveel mogelijk den 
oorspronkelijke toestand nabij kwam.'2 
Ook Kalf wilde uiteraard het monu
ment voor verval behoeden. Maar hij 
twijfelde sterk aan de aanpak Cuypers- 
De Stuers. Hij meende dat ieder nieuw 
toegevoegd detail en vooral ieder toe
gevoegd beeld een ‘gruwel’ was en het 
bouwwerk juist verder van zijn oor
sprong bracht. Zodra het bouwwerk 
gedeeltelijk zou worden gereconstru
eerd bestond immers het gevaar voor 
foute interpretaties, hetgeen ook wel 
eens was voorgevallen. Zo had Cuy
pers bij het herstel van het Bergpor- 
taal van de Sint-Servaas in Maastricht 
de eens koploze Simeon door een 
nieuw hoofd veranderd in Maria en 
het afgietsel in die hoedanigheid pon
tificaal op de binnenplaats gezet.13

Wat Kalf voorstond was een restau
ratie waarbij men dergelijke onverant
woorde reconstructies vermeed: de 
strekking van herstelwerkzaamheden 
moet niet zijn de volledige herbouw van 
een vroegere toestand, doch het behoud 
van hetgeen daarvan in bestaande toe
stand was overgebleven. Of zoals hij het 
kort samenvatte: behouden gaat voor 
vernieuwen.
Cuypers en De Stuers deelden deze 
restauratieopvattingen niet. Toch gin
gen zij er deze keer niet nadrukkelijk 
tegen in. Maar het feit dat zij verstek 
lieten gaan bij de beslissende commis
sievergadering, waarin zij samen met 
onder anderen Kalf de nieuwe grond
beginselen van de restauratietechniek 
zouden goedkeuren, spreekt boek
delen.1-*

Of de discussie tussen enerzijds 
Kalf en de Nederlandsche Oudheid
kundige Bond en anderzijds het ijze
ren duo De Stuers en Cuypers van 
invloed was op de gipsafgietsels van 
Cuypers’ restauratiewerk is moeilijk 
na te gaan. Er zijn geen documenten 



bewaard waarin de samenhang expli
ciet naar voren komt. Uit de corre
spondentie tussen De Stuers, Cuypers 
en Van Riemsdijk blijkt echter dat 
vooral Van Riemsdijk sindsdien wel 
degelijk lette op Cuypers’ restauraties 
(afb. 5). Ook was hij zeer bedacht op 
afgietsels van gerestaureerde beeld
houwwerken die Cuypers van zijn 
bouwplaats naar het museum stuurde. 
Belast met de plaatsing had Van 
Riemsdijk al enige tijd een wildgroei 
aan oninteressante afgietsels van 
bouwdelen op de binnenplaats zien 
ontstaan.'5 Ondanks zijn beklag bij De 
Stuers over het middelmatige gotische 
portaal van het raadhuis in Middel
burg, volgden nog meer ongewenste 
zendingen met afgietsels van de raad
huizen uit Kampen en Zwolle en de 
Sint-Jan in Den Bosch.'6

Hoewel Van Riemsdijk Cuypers lie
ver ‘de schroeven' had willen aanzet
ten kon hij niet voorkomen dat er in 
1913 een wel zeer discutabel afgietsel 
bijkwam. Het ging om het zes meter 
hoge tabernakel uit Meerssen, dat 
door De Stuers als uniek stuk werd 
aangemerkt (afb. 6). Hij had het al eer
der willen hebben maar dat was er nog 
niet van gekomen. Toen het tabernakel 
in 1912 voor een uitgebreide restaura
tie van steigers werd voorzien, leek het 
moment daar om het door Cuypers’ 
mouleurs te laten afgieten. Maar Van 
Riemsdijk lette deze keer goed op en 
ging pas akkoord nadat hij had geveri
fieerd dat het ditmaal ‘werkelijk een 
monument van hooge kunstwaarde’ 
zou zijn. Cuypers, die intussen kenne
lijk Van Riemsdijks standpunten 
kende, liet hem weten dat het afgietsel 
‘alzoo correct’ zou worden omdat de 
bij de restauratie toegevoegde ‘beelden 
en groepen' niet waren afgegoten. 
Maar Van Riemsdijk begreep Cuypers 
verkeerd en schreef geïrriteerd aan De 
Stuers: Ik kan dat nieuw bijgemaakte 
niet in afgietsel op de binnenplaats toe
laten om nog meer de risée te worden 
van de vaklui. Er zal toch wel een photo- 
grafie van het tabernakel van vöör de

restauratie bestaan. Laten we ons daar
aan bij de opstelling houden. Lijstjes, 
pinakels, enz. mogen vernieuwd worden, 
maar de beeldengroepen en verdere 
sculptuur wanneer ze nieuw zijn mogen 
niet in afgietsel tentoongesteld worden.'7

‘Naar aanleiding van een 
catalogus van pleisterafgietsels’

Van Riemsdijk moet in 1913, blijkens 
zijn vrees ‘nog meer de risée te wor
den van de vaklui’, gevoeld hebben dat 
de macht van Cuypers en De Stuers 
tanende was en dat het tij op het punt 
van keren stond. De reactie in de 
Tweede Kamer op de affaire over de 
bevoegdheden van museumdirecteur 
Pit, wees ook al in de richting van een 
verzwakking van hun positie. Maar 
nergens wordt de kritiek op het con
cept van Cuypers en De Stuers zo 
duidelijk geuit als in het vlijmscherpe 
artikel dat W. Vogelsang in 1915 publi
ceerde in het ‘Bulletin van den Neder- 
landschen Oudheidkundigen Bond, 
‘Naar aanleiding van een catalogus 
van pleisterafgietsels’.'8 Dit artikel,
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Afb. 6
Het gipsafgietsel van 
het sacramentshuis 
uit de kerk van Meers- 
sen, opgesteld in de
zuidwesthoek van de 
Gipsbinnenplaats.
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dat tot nu toe onderbelicht is gebleven, 
kan worden beschouwd als exempla
risch voor de ommezwaai naar een 
nieuwe tijd in het Rijksmuseum. Hier 
valt namelijk al dezelfde felle kritiek 
te lezen als in drie spraakmakende 
brochures uit 1918, die het resultaat 
waren van jarenlange vergaderingen 
onder een aantal leden van de Neder- 
landsche Oudheidkundige Bond. Ze 
zouden van groot belang blijken te zijn 
omdat ze aanzetten tot een uitgebreid 
Rijksonderzoek naar het functioneren 
van het Rijksmuseum. Het artikel van 
Vogelsang is doordrenkt met dezelfde 
kritiek, zij het dat die zich toespitst op 
de gipscollectie.

Zoals de titel aangeeft was de 
directe aanleiding ervan de verschij
ning van de Beknopte catalogus der 
pleisterafgietsels en andere reproductiën 
van kunstvoorwerpen in het Rijks
museum (afb. 7). In 1891 was al een 
zeer beknopte prijslijst uitgegeven, die 
vooral functioneerde als bestelcatalo- 
gus voor de scholen. Maar de collectie 
was sindsdien explosief gegroeid en 
daarbij kwam dat de mogelijkheid tot 
aankoop, bij particulieren nauwelijks 
bekend was. De nieuwe catalogus was 
bedoeld om de collectie uitvoeriger te 
beschrijven en alsnog de verkoop sti
muleren. De Stuers had al in 1907 aan
gedrongen op publicatie ervan, maar 
het duurde tot 1915 eer de 1705 afgiet
sels waren beschreven en de catalogus 
het licht zag.1?

Meteen daarop volgde in het Bulle
tin van de Nederlandschen Oudheidkun
digen Bond de vernietigende kritiek 
van Vogelsang. Hij stoorde zich aan 
alles: onvolledige beschrijvingen, inde
ling naar plaats van herkomst van het 
origineel (spottend sprak hij van een 
‘topografische lijst’, of‘waschlijstje’), 
afbeeldingen, enzovoorts. Maar 
belangrijk in dit verband is niet zozeer 
de kritiek op de catalogus zelf, maar 
de kritiek op hetgeen daarin beschre
ven is, de gipscollectie.

Kort samengevat valt de hele collec
tie in zijn artikel in gruzelementen.
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A/b.7 
Titelpagina van de 
catalogus van pleister- 
afgietsels uit 1915.

BEKNOPTE CATALOGUS

DER

PLEISTERAFGIETSELS
EN ANDERE

REPRODUCTI ÉN
VAN

KUNSTVOORWERPEN

IN HET

RIJKSMUSEUM TE AMSTERDAM.

BOEK- EN KUNSTDKUKKER1J
V/H ROELOFFZEN.HOBNER 6. VAN SANTEN 

AMSTERDAM 1915- 

Vogelsang wil zelfs niet eens van een 
collectie spreken, maar noemt het een 
voorraad die de commissie zonder 
enig plan heeft bijeengebracht. Wan
neer hij dan toch aan de hand van de 
catalogus chronologisch door de col
lectie loopt, constateert hij wel dege
lijk iets van een verzamelplan. Dit kan 
echter zijn goedkeurig niet wegdragen 
omdat volgens hem telkens een ander 
uitgangspunt is gekozen. Hoewel er 
kunst uit de oudheid aanwezig is, stelt 
hij dat het eigenlijke plan pas begint bij 
de Romaanse, gotische en i6e-eeuwse 
kunst. Deze categorieën noemt hij 
bijna ‘volledig wetenschappelijk’ samen
gesteld, zij het dat hier de ‘archeologi
sche wetenschap’ uit Nederland wordt 
gediend, waarmee hij doelt op de vele 
bouwfragmenten. De Nederlandse 
vrije beeldhouwkunst mocht zich niet 
in evenredige belangstelling verheu
gen, zo meent Vogelsang, want tot zijn 
verbazing ontbreekt een belangrijk 
werk als de Mozesput van ‘den groot- 
sten middeleeuwse beeldhouwer op 
Noord-Nederlandse stam, Claas 
Sluter’. Ook het gebrek aan Italiaanse 
Renaissance kunst vat hij op als
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zwaarwegend manco. Hiertoe rekent 
hij overigens niet het praalgraf van 
paus Adriaan VI. Deze maakt volgens 
Vogelsang deel uit van het tweede plan 
dat aan de collectie ten grondslag lag, 
het ‘vaderlandsch plan’. En dan con
stateert hij nog een derde plan, de 
19de eeuw. Maar deze had beter verte
genwoordigd kunnen zijn, zo meent 
hij. Er zijn namelijk te veel beeld
houwwerken in de behoudende stijl en 
te weinig uit de nieuwe richting. Lam- 
bertus Zijl en Mendes da Costa ont
breken, net als de sculptuur uit de 18de 
eeuw en de buitenlandse beeldhouw
werken. Kortom, de gipscollectie is 
volgens Vogelsang incompleet en 
onsamenhangend, en de catalogus had 
voor het eerst inzichtelijk gemaakt 
‘welke knollen hier voor citroenen’ 
waren gekocht.20

Hoewel Vogelsang de verschijning 
van de eerste echte catalogus van gips
afgietsels dus opgeeft als reden om de 
collectie kritisch te beschouwen, is 
het aannemelijk dat de werkelijke aan
leiding hiervoor werd gevormd door 
algehele kritiek op het Rijksmuseum 
die al een aantal jaar leefde onder een 
groot aantal leden van de Nederland- 
sche Oudheidkundige Bond. Om de 
onvrede over het functioneren van het 
museum tot een oplossing te brengen 
had de Bond in 1911 een commissie 
ingesteld. Deze zou zich overigens 
niet alleen buigen over het Rijksmu
seum, maar ook over het functioneren 
van de rijksmusea elders in het land. 
Vogelsang en Pit waren lid van deze 
commissie geworden. Zeven jaar lang 
zouden zij met nog vier andere leden 
van de Bond bijeenkomen om na te 
denken over de toekomst van het 
museumbestel. In 1918 trad de com
missie voor het eerst naar buiten met 
de drie genoemde brochures onder de 
titel Over hervorming en beheer onzer 
musea.1'

Zoals de titel van de brochures 
belooft wordt uitgebreid ingegaan op 
de hervorming van het museumbestel 
Maar voordat dit punt wordt aange



sneden bespreekt de commissie eerst 
het beleid van De Stuers. Hoewel hij 
wordt geprezen om de redding van de 
Nederlandse kunstboedel, is duidelijk 
dat men zijn beleid niet meer te hand
haven vindt. Vooral zijn integrale plan 
de vroegere Nederlandse cultuur in 
zijn geheel te doen herleven krijgt veel 
kritiek, aangezien dit in de optiek van 
de Bondsleden heeft geleid tot detail
listisch maar onvolledig samengestelde 
collecties, onoverzichtelijke presenta
ties en tot een als zeer hinderlijk erva
ren mengeling van historische voor
werpen en kunstwerken.22

In feite kwam Vogelsang met zijn 
artikel ‘Naar aanleiding van een cata
logus van pleisterafgietsels’ met een
zelfde kritisch geluid, zij het dat hij 
zich uitsluitend tot de gipscollectie 
beperkte. Weliswaar minder expliciet 
dan in de brochures van de Bond gaf 
Vogelsang al in 1915 aan dat uit het 
verzamelbeleid een hinderlijk volledig- 
heidstreven spreekt. Dit streven is sub
jectief en zegt volgens hem meer over 
de ‘afgietvoorkeur’ van de samenstel
lers dan over de Nederlandse beeld
houwkunst van de oudheid tot en met 
de eigen tijd. Hinderlijk vond hij ook 
dat afgietsels van kunstwerken en 
historisch voorwerpen in elkaar ver
lengde liggen; hij bepleitte een schei
ding tussen afgietsels van werken met 
een kunstwaarde en van voorwerpen 
met een betekenis voor de geschiede
nis.23

Maar er was meer. Vogelsang lijkt 
zich behalve van nieuwe ideeën over 
het functioneren van het museum ook 
terdege bewust van een andere nieuwe 
ontwikkeling, namelijk die in het 
kunstonderwijs. Rond de eeuwwisse
ling was men zich gaan afvragen of 
de toepassing van kunst op nijverheid, 
die De Stuers had bevorderd om het 
igde-eeuwse wanproduct te verbete
ren, nog wel daadwerkelijk iets toe
voegde. Aan deze discussie was gelei
delijk een eind gekomen toen de 
inspecteur voor het middelbaar onder
wijs, H.J. de Groot, de tekenscholen in 

een technische richting had gedwon
gen. De kunst, of liever gezegd het 
ornament, was toen voor het eerst los 
komen te staan van het nijverheids- 
product.24

Daar waar het kunstnijverheidson
derwijs was blijven bestaan, was het 
accent omstreeks 1900 verschoven 
van het ambacht naar de artisticiteit. 
De nadruk was bij het ornament toen 
meer op de gestileerde of vrije vorm 
komen te liggen, in plaats van op de 
historiserende vormentaal van De 
Stuers en Cuypers. Bij dit onderwijs 
in kunstnijverheid was een andere 
tekenmethode geïntroduceerd. De 
leerlingen werden aangemoedigd niet 
meer gipsmodellen van historische 
ornamenten te kopiëren, maar de 
methode van ontwerpen ‘op systeem' 
te leren. Vooral bloemen en planten 
vormden een nieuwe bron van inspira
tie. De introductie van de nieuwe 
methode had overigens niet ingehou
den dat de gipsmodellen geheel waren 
verdwenen. Voor het tekenen van het 
‘mensbeeld’, dat op het lesprogramma 
was blijven staan, werd nog altijd 
gebruik gemaakt van ‘klassieke' gip
sen.23

Vooral op de kunstnijverheids
school in Haarlem was deze nieuwe 
tekenmethode onder de bezielende 
leiding van Eduard von Saher al vrij 
vroeg toegepast.26 In het Rijksmuseum 
waren de leerlingen van de Rijks- 
normaalschool en de kunstnijverheid
school echter blijven tekenen naar 
gipsafgietsels van historische orna
menten. Zelfs in 1915 was daarin nog 
altijd geen verandering gekomen, ook 
al kan niet worden ontkend dat eind 
19de eeuw af en toe een bezoek werd 
gebracht aan Artis en de Hortus Bota
nicus om te leren tekenen naar natuur
lijke motieven.2? Hoewel die uitstapjes 
duiden op beperkte hervormingen, 
waren de scholen te weinig gemoder
niseerd om aansluiting te blijven vin
den bij een flink aantal gereorgani
seerde tekenscholen elders in het land. 
En dat terwijl het doel van de scholen
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bij oprichting had gelegen in de lei
dende functie die ze speelden in het 
landelijke teken- en kunstnijverheids
onderwijs. Omdat de Rijksmuseum- 
scholen achter waren gebleven binnen 
het Nederlandse kunstonderwijs, was 
in 1912 een commissie ingesteld om 
hun doeltreffendheid te onderzoeken. 
De conclusie, in 1917 in een rapport 
naar buiten gebracht, zou weinig ver
rassend zijn. De commissie kwam tot 
de slotsom dat zowel de teken- als de 
kunstnijverheidsschool verouderd was 
en een voortbestaan, zelfs wanneer 
beide scholen zouden worden reorga- 
niseerd, niet noodzakelijk was.18

Vogelsang was in 1915 ongetwijfeld 
op de hoogte van de kritiek op het 
functioneren van de scholen in het 
Rijksmuseum. Zijn artikel is door
spekt met commentaar op de dorre 
tekenmethode die daar werd onder
wezen. Spottend sprak hij over ‘kunst- 
nijveren’ en de ‘nabootsende kunste
naars’. Hij meent dan ook in twijfel te 
moeten trekken of de gipsafgietsels 
voor die methode en die kunstenaars 
nog wel een functie moeten hebben. 
Het kopiëren van gipsen ornamenten 
achtte hij verwerpelijk en hij stelde 
kritisch vast dat de Reßeering die 't wel 
met kunst en moraal meent deze groep 
die met duimstok en passer gegevens 
komt verzamelen en die men ook wel 
minder deftig die der vervalschers zou 
kunnen noemen, kwalijk op ’t oog kan 
hebben.29 Met deze kritiek op het 
kunstnijverheidsonderwijs van De 
Stuers wekt het ook geen verbazing 
dat Vogelsang de hele gipscollectie 
met de vele bouwfragmenten en histo
rische belangrijke voorwerpen slecht 
vond samengesteld. Het één veronder
stelt immers het ander. Toch bedoelde 
Vogelsang niet dat gipsafgietsels vol
strekt overbodig waren geworden, 
alleen moest hun betekenis voor het 
kunstonderwijs opnieuw worden gede
finieerd, hun samenstelling ingrijpend 
worden veranderd en de wijze van pre
sentatie rigoureus worden aangepakt. 
Daarmee zijn we weer terug bij de 

hervormingen die de Bond in 1918 uit
droeg. Want zoals de Bond in de vorm 
van een aantal stellingen in dat jaar 
zou komen met suggesties voor de 
reorganisatie van de kunstcollecties en 
het kunstonderwijs, zo droeg Vogels
ang in 1915 al vernieuwingen aan voor 
de gipscollectie en de functie ervan 
voor het kunstonderwijs.

De ‘aesthetisch 
problematieke waarde’

De discussie over het nut van de gips
collectie bereikte een hoogtepunt in 
1919, toen van overheidswege een 
commissie werd ingesteld om het 
Nederlandse museumbestel aan een 
grondige analyse te onderwerpen. Uit 
de museumwereld werden 22 deskun
digen benoemd, onder wie Vogelsang, 
Van Riemsdijk en zijn opvolger Frede
rik Schmidt-Degener. Wat het Rijks
museum betreft richtten zij zich, in 
het kielzog van de Bond, op het beter 
toegankelijk maken van de collecties. 
Alles moest anders, geen verandering 
werd geschuwd. Zo kwam het dat ook 
de gipscollectie weer kritisch aan de 
orde werd gesteld. In zeker vier bijeen
komsten werd het nut daarvan bespro
ken en het vormde nauwelijks punt 
van discussie dat deze collectie in de 
bestaande hoedanigheid geen functie 
had voor het museum. Echter, de una
nieme afwijzing leidde tot een zoek
tocht naar een nieuwe betekenis.
Daarbij ging men ook de vraag, of 
afgietsels überhaupt nog wel een func
tie hadden, niet uit de weg. Dit had 
een dubbele reactie tot gevolg: ener
zijds werd gesteld dat ze niet veel min
der dan een gruwel waren, anderzijds 
dat een afgietsel toch altijd meer bete
kent dan niets.io

Deze verschillende waarderingen 
zijn alleen maar goed te begrijpen als 
ze in verband worden gebracht met 
een nieuwe benadering van kunst en 
de daarmee gepaard gaande nieuw 
gestelde eisen aan het museum. Werd 
de kunst vroeger gewaardeerd om 
haar aandeel in de cultuur uit het ver



leden, in de loop der tijd was men het 
esthetische aspect steeds belangrijker 
gaan vinden. De innerlijke schoonheid 
van het kunstwerk was dat wat echt 
telde. Men was van mening dat die 
schoonheid de burger zelfs in hogere 
sferen bracht. Hij zou hiervan niet 
alleen genieten, maar zou zelfs 'geeste
lijk en esthetisch' verheven worden 
door de innerlijke pracht van het 
kunstwerk. Het was de schoonheid 
van kunst die ging gelden als de 
belangrijkste waarde en deze moest 
in het museum 'in volle dracht dienst
baar’ worden gemaakt.’1

De nadruk op de esthetiek lag aan 
de basis van de schifting van de collec
ties. De beste schilderijen, beeldhouw
werken en kunstnijverheidsvoorwer- 
pen, ‘de toppen der kunst’, zouden in 
een nieuw te bouwen kunstmuseum de 
museumbezoeker moeten verheffen en 
ook vooral de gelegenheid moeten bie
den te genieten. Maar naast een plek 
voor verheffing en kunstgenot moest 
het museum ook een vormende instel
ling blijven waar het leren centraal zou 
staan. Daartoe zouden de kunstwer
ken die niet waren uitverkoren voor 
het ‘toppenmuseum’, in het bestaande 
gebouw naar verschillende disciplines 
worden opgesteld. De door de Bond 
reeds voorgestelde scheiding tussen 
werken van kunsthistorisch en histo
risch belang diende daarbij te worden 
gehanteerd. Kortom, er werd gedacht 
aan drie collecties: een kunst-, een 
kunsthistorische- en een historische 
collectie.’2

Hoewel de vormende functie van 
het museum dus in zekere zin bewaard 
zou blijven, was er wel degelijk sprake 
van een breuk met het kunstonderwijs 
van De Stuers. Binnen het museum 
had alleen Pit geprobeerd enige veran
dering aan te brengen, maar de instel
ling was goeddeels blijven functione
ren als het onderwijsinstituut van De 
Stuers en Cuypers. Met de aanstelling 
van de commissie zou daar een kente
ring in komen. De commissie stelde 
namelijk voor deze vorm van onder

wijs uit het gebouw te weren, hetgeen 
ook tot uitdrukking kwam in de ver
spreiding van kunstnijverheidsvoor- 
werpen over het toppenmuseum, de 
kunsthistorische en historische col
lectie. Toch kan niet worden gezegd 
dat een ieder van de nieuwe lichting 
kunsthistorici en historici, die rijk 
waren vertegenwoordigd in de com
missie, afkerig was van de kunstnijver- 
heidsgedachte. Zo hield Marinus van 
Notten, opvolger van Pit als directeur 
van het Nederlandsch Museum, nog 
een langdurig pleidooi voor instand
houding van de gehele collectie 
‘gebruik- en sierkunst’.” Het mocht 
echter niet baten.

Voor de Kunstnijverheidsschool en 
de Rijksnormaalschool zou de opinie 
van de commissie grote gevolgen heb
ben (afb. 8). Was in 1912 al door een 
andere Rijkscommissie kritisch naar 
de scholen gekeken en gesteld dat ze 
niet langer noodzakelijk waren als ten
minste een aantal taken door andere 
scholen werden overgenomen, nu werd 
zelfs geconcludeerd dat de scholen 
dienden te verdwijnen omdat ze geheel 
‘vreemd’ waren aan de functie van het 
museum. De commissie meende zelfs 
dat er nooit een doorslaggevende reden 
was geweest om de scholen in het 
museum te huisvesten.’4 Het mag dui
delijk zijn dat met dit oordeel geheel 
voorbij werd gegaan aan de vroegere 
bedoelingen met het Rijksmuseum. 
Maar eens te meer geeft het aan dat met 
het verlaten van het kunstonderwijs van 
De Stuers, het hele twee-in-één concept 
zou moeten worden losgelaten. Dat op 
zichzelf was geen vreemde gedachte. 
Zo was ook elders in het land het los- 
makingsproces tussen school en museum 
op gang gekomen. In Haarlem was in 
1918 de particuliere kunstnijverheids
school gereorganiseerd, waarna het 
museum overging in een zelfstandige 
vereniging. In Den Haag was een paar 
jaar later eenzelfde ontwikkeling te 
zien: het Kunstnijverheidsmuseum 
verzelfstandigde in 1921 na reorganisa
tie van de Rijksacademie.”
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Afb. 8 
Gipsafgietsels in de 
Rijksnormaalschool.

Deze nieuwe gedachten over kunst
onderwijs en de rol die het museum 
daarin moest spelen hadden gevolgen 
voor de gipscollectie. De commissie 
had aangegeven het museum niet meer 
voor de kunstnijveraars te willen 
inrichten en ook de daarbij behorende 
leermethode van het kopiëren moest 
voortaan aan banden worden gelegd. 
Zoals eerder is aangegeven stond deze 
methode al enige jaren ter discussie en 
had Vogelsang in 1915 zich uitdrukke
lijk verzet tegen de nabootsende kun
stenaar die met passer en duimstok op 
de gipsbinnenplaats gegevens kwam 
verzamelen. Tijdens een van de verga
deringen van de commissie was het 
vooral kunstenaar Jan Veth die kritiek 
uitte op deze tekenmethode: Wij weten 
allen wat het woord gips voor de acade

mie betekent. Men liet er althans vroeger 
de jongelui uit den treuren naar werken; 
ik zelf heb er driejaar lang van moeten 
lusten.16 In het rapport dat de commis
sie in 1921 publiceerde is dezelfde kri
tiek te lezen. Sommige leden wilden het 
liefst [het kopiëren] zo veel mogelijk 
verbieden, omdat het dikwijls geschiedt 
met speculatieve, ja zelfs bedriegers-oog- 
merken. De beslissing om het museum 
al dan niet hiervoor open te stellen 
moest, zo besloot de commissie, ech
ter aan de directeur zelf worden over- 
gelaten.37

Met deze conclusies kon het niet 
anders dan dat de gipsafgietsels hun 
voorbeeldfunctie zouden verliezen. 
Maar ook als aanvullend materiaal 
zouden de gipsafgietsels, nu een 
museum van topkunst gepredikt werd, 
niet langer zinvol kunnen zijn. Want 
het spreekt immers voor zich dat daar 
waar kwalitatief hoogwaardige kunst
werken het publiek in hogere staat van 
vervoering moesten brengen, het ten
toonstellen van gipsafgietsels, en ove
rigens ook iedere andere vorm van 
reproductie, problematisch zou wor
den. De gipsafgietsels hadden nu een
maal niet het esthetisch elan dat een 
kunstwerk kenmerkte. Ze konden daar 
zelfs, zo concludeerde de commissie, 
vanwege hun aesthetisch zeer problema
tieke waarde de meest doeltreffende 
smaakbedervers zijn. Niet verwonderlijk 
is het dan ook dat de commissie in 
haar rapport in 1921 voorstelde gipsaf
gietsels buiten het museum met de 
crème van het Nederlands kunstbezit 
te houdend8

Veranderde betekenis
Toch had de gips verzameling zijn 
betekenis voor het Rijksmuseum nog 
niet verloren. Het ligt weliswaar voor 
de hand om het opbergen ervan, dat in 
1927 zou volgen, te relateren aan het 
verdwijnen van het kunstonderwijs à 
la De Stuers en de opmars van het 
museum als esthetische genotstempel, 
maar tegelijkertijd werd de plaats van 
de gipsverzameling ten opzichte van 
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de kunstcollecties opnieuw bepaald. 
Daar waar het ging om de beleving 
van de innerlijke schoonheid van een 
kunstobject, was de rol van afgietsels 
uitgespeeld. Maar tevens moest het 
museum een plaats blijven waar ken
nis over kunst verworven kon worden. 
Opvallend genoeg konden de gipsaf
gietsels daar in wezen weer op 
dezelfde wijze worden ingezet. De 
erkenning van de commissie bleef dan 
ook niet uit; zij stelde in het eindrap
port dat een verzameling afgietsels, (...) 
vooral in een land als het onze, dat zoo 
arm is aan groote plastiek (...) van zeer 
groot belang was.39 Alleen is er ook 
een duidelijk verschil. Vormden afgiet
sels eerst een hulpmiddel om te komen 
tot het integrale overzicht van de vroe
gere cultuur, nu zouden ze vooral in 
dienst staan van de andere benade
ringswijze van kunst en ging het om 
het leren kijken en beschouwen van de 
intrinsieke waarde van het object.40

Het verwerpen van de oude waarden 
moet in het licht worden gezien van 
de opkomst in Nederland van kunstge
schiedenis als academische discipline. 
In 1907 was Vogelsang als eerste hoog
leraar kunstgeschiedenis benoemd. 
Wat hem toen voor ogen stond was 
een onbevooroordeelde en weten
schappelijke methode waarbij, op 
grond van stilistische vergelijking van 
tal van gelijksoortige kunstwerken, 
schoonheidselementen en artistieke 
conventies konden worden bestu
deerd. Om tot goede vergelijkings
mogelijkheden te komen diende het 
museum de kunstwerken in hun auto
nome ontwikkeling te tonen. Gipsaf
gietsels konden hierbij uitstekend als 
hulpmiddel fungeren. Daarin lag hun 
nieuwe kracht en hun nieuwe beteke
nis. In 1915 was Vogelsang al tot deze 
conclusie gekomen. Hij stelde toen: 
Deze spoken van dingen toch weerspie
gelen eenige bepaalde verhoudingen der 
origineelen tamelijk getrouw. Maakt 
men het nu mogelijk, dat het publiek die 
verhouding, dus een bepaalde schoon- 
heidsfactor der kunst, reeksgewijze aan 

dit hulpmiddel kan aflezen en vergelij
ken, dan bewijzen diezelfde leelijke 
afgietsels uitnemende diensten.4' De 
commissie was het met die vaststelling 
roerend eens en schreef in het rapport 
dat eene wetenschappelijk geordende 
verzameling gipsafgietsels eene studie- 
verzameling is, van zeer groot belang 
voor de kennis van de ontwikkeling der 
stijlen en voor de vergelijkende studie der 
beeldhouwkunst (...).41

De nieuw gedefinieerde functie als 
studieobject voor analyse van schoon
heidselementen betekende dat de gips- 
collectie, wilde deze van betekenis zijn 
voor de wetenschap, flink moest wor
den uitgebreid met vooral buitenlandse, 
maar ook Nederlandse beeldhouwwer
ken en kunstnijverheidsvoorwerpen. 
Vervolgens zou de presentatie aan de 
heersende normen moeten beantwoor
den, wat inhield dat de afgietsels naar 
periode, stijl en reeksen gelijksoortige 
objecten dienden te worden gerang
schikt. Wilde men bij de ordening 
zowel het grote publiek als de geleerde 
dienen, dan moest de collectie worden 
gesplitst in een overzicht op zaal, voor 
de hoofdmomenten van de ontwikke
lingsgeschiedenis - de Europese mees
terwerken - en een collectie, die wat 
betreft de Nederlandse kunst compleet 
was, in het depot. Alleen dan schonk 
de gipscollectie wat geen ander 
museum geven kan, een zoo helder 
mogelijk overzicht van de ontwikkeling 
der vrije en decoratieve sculptuur in de 
verschillende landen.47'

De Rijkscommissie had in theorie 
snel overeenstemming bereikt over de 
nieuwe functie, de samenstelling, de 
presentatie en de ordening, maar veel 
lastiger werd het toen men overging 
tot de praktijk en een besluit moest 
nemen over de nieuwe bestemming. 
Dit had vooral te maken met het feit 
dat de gipsafgietsels als aanvullend 
materiaal in wezen wel bij de kunsthis
torische collecties hoorden, maar niet 
te midden daarvan dienden te worden 
opgesteld. Het liefst zag men dan ook 
in de buurt van het Rijksmuseum een 
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gipsmuseum verrijzen. Dit was niet 
alleen een kostbare opgave, in een 
periode waar de hele Rijkskunst- 
verzameling opnieuw moest worden 
gerangschikt en zelfs een toppenmu
seum zou worden gebouwd, was dit 
een tijdrovende opgave die niet de 
hoogste prioriteit had. Daarom werd 
ook gekeken naar de mogelijkheid de 
gipscollectie elders onder te brengen.

Zowel de Rijksacademie als de (Jni- 
versiteit van Amsterdam leken goede 
kandidaten. Maar beide bleken van
wege gebrek aan ruimte en financiële 
middelen bij nader inzien niet geschikt. 
Besloten werd voor te stellen de gips
collectie voorlopig op de binnenplaats 
te laten (afb. 9). Maar het laatste 
woord was er nog niet over gezegd. 
De huisvesting, zowel in het museum- 

Afb.g
De noordwesthoek 
van de Gipsbinnen- 
plaats, circa 1905.
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gebouw als daarbuiten, zou nader wor
den bekeken en zodra duidelijkheid 
zou bestaan over een geschikte ruimte, 
zouden alsnog middelen worden 
gevraagd om een studieverzameling 
van afgietsels in het leven te roepen.44

De verschuiving van gipsafgietsels 
als voorbeeld voor kunstnijveraars 
naar hulpmiddel voor de kunstgeschie
denis was in deze jaren geen unieke 
gedachte en wint aan betekenis als 
tevens wordt gekeken naar het 
Museum van Reproducties van Beeld
houwkunst, dat in 1920 op initiatief 
van bankier C.W. Lunsingh Scheurleer 
aan de Rijksacademie in Den Haag 
was opgericht. Hier was eenzelfde 
ontwikkeling te zien. Ooit bezat deze 
academie een gipscollectie met veel 
16de- en lyde-eeuwse decoratieve 
kunst die eveneens met behulp van De 
Stuers, sinds 1888 voorzitter van de 
commissie van Beheer van het aan de 
academie verbonden Museum voor 
Kunstnijverheid, was samengesteld. 
Lunsingh Scheurleer meende echter 
dat deze collectie te veel op het teken
onderwijs was gericht en ontoereikend 
was voor het veranderde kunstonder
wijs. Vandaar dat hij in 1915 begon met 
een systematische uitbreiding en door 
aankopen en opkopingen van afge
dankte collecties een gipsverzameling 
bijeenbracht van zowel ‘toegepaste' 
als ‘vrije’ sculptuur uit verschillende 
tijden. De Nederlandse kunstnijver- 
heidsvoorwerpen vormden zo niet 
meer dan een deel van het grotere 
geheel. Lunsingh Scheurleer keerde 
zich eveneens ten stelligste tegen het 
‘slaafsch navolgen’ van de gipsorna- 
menten, al meende hij dat het nateke
nen nog wel degelijk zin had om 
kunstenaars in opleiding artistiek te 
bekwamen. Daarentegen zag hij de 
afgietsels vooral als studiecollectie 
voor een ieder, zowel academieleerling 
als het grote publiek, die zich wegwijs 
wilde maken in de kunstgeschiedenis: 
het oeuvre van een bepaalde meester, 
een bepaald tijdvak en een bepaalde 
stijlontwikkeling.45 Omdat de plannen 

van de Rijkscommissie nooit werden 
uitgevoerd, zou het Haagse museum 
het enige tastbare bewijs blijven van 
de gesignaleerde verandering in het 
denken over gips in de jaren '20 in 
Nederland.

De Mozesput als pakkend 
middenstuk

Een jaar voor de verschijning van het 
rapport vroeg Van Riemsdijk, die 
zeventig werd, ontslag. Zijn opvolger 
Frederik Schmidt-Degener stond nu 
voor de geweldige taak de door de 
Rijkscommissie aanbevolen reorgani
satie te effectueren, en daarvoor leek 
hij de juiste man op de juiste plaats. 
Zo wist hij dankzij zijn lidmaatschap 
in de Rijkscommissie precies wat er 
speelde en had hij in zijn vorige func
tie als directeur van Museum Boijmans 
ervaring als reorganisator opgedaan. 
Rigoureuze maatregelen schuwde hij 
dus niet en daarom was hij wellicht 
de persoon om het Rijksmuseum een 
nieuwe tijd in te loodsen. Zijn aanpak 
was die van een pure estheet. Daar
mee stond hij lijnrecht tegenover De 
Stuers en zelfs tegenover een man als 
Pit, die de kunstnijverheidsgedachte, 
zij het anders dan De Stuers, in het 
museum probeerde uit te dragen. Zijn 
anti-schoolse en pro-esthetische aan
pak zou ook de gipsafgietsels treffen.46

Nog voordat er maar één afgietsels 
was verplaatst of één schilderij ver
hangen kocht hij een uniek gipsafgiet
sel aan, de Mozesput van Claus Sluter 
(afb. 10). Dit object vormde in alle 
opzichten een uitzondering. Alleen de 
aankoop verliep al anders dan anders. 
Door de reorganisatie in het museum 
en de verschuivingen in het kunston
derwijs was de commissie van gipsaf
gietsels overbodig geworden. Boven
dien was de plaats van de voorzitter na 
het overlijden van Cuypers niet meer 
vervuld en zouden de overige leden, 
Van Riemsdijk en W. M. Retera, 
wegens hoge leeftijd binnen niet al te 
lange tijd hun werk neerleggen. Aan
gezien het beheer van de gipscollectie
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in de commissie toch al viel onder de 
hoofddirecteur, vond Schmidt-Dege- 
ner het niet nodig deze langer te laten 
voortbestaan. In april 1923 stelde hij 
daarom de minister voor om de com
missie op te heffen en de volledige 
organisatie, dus ook productie en 
aankoop, aan de hoofddirectie over 
te dragen.47 Hij was het dan ook zelf 
die, nog geen paar maanden na de 
opheffing, van het resterende budget 
van de commissie het afgietsel van de 
Mozesput bij het Musée des Sculptu
res Comparées du Trocadéro in Parijs 
bestelde.48

Op zich lijkt deze aankoop weinig 
opmerkelijk. Het ontbreken van de 
Mozesput was immers al verschillende 
keren als groot manco in de bestaande 
collectie aangemerkt. Het leek er dan 
ook op dat met deze aankoop de eer
ste stap werd gezet naar een weten
schappelijke gipscollectie. Toen echter 
eenmaal tot de uitvoering van de reor
ganisatieplannen werd overgegaan, 
bleek dat helemaal niet het geval. Ster
ker nog, er was zelfs besloten voorlo
pig niet te beginnen met de herinrich
ting van de gipscollectie. Er waren 
andere prioriteiten, zoals het inrichten 
van de eerste verdieping waar de schil
derijen hingen. Toen dat langzaamaan 
gestalte begon te krijgen, bleek de 
Mozesput niet te zijn aangeschaft om 
de gipscollectie uit te breiden, maar 
om als ‘pakkend middenstuk’ in de 
voorhal tegenover de ingang naar de 
eregalerij te worden opgesteld.49

Een dergelijke monumentale plaats 
voor het gipsafgietsel van de Mozes
put kwam onmiskenbaar voort uit de 
kunsthistorische opvattingen van Sch- 
midt-Degener. Hij was opgeleid in het 
gedachtegoed van de Franse kunsthis
toricus Louis Courajod, die Slüter had 
aangewezen als de bron van de realis
tische kunststroming. Ook Schmidt- 
Degener kende aan Sluter de plaats 
toe van inspirator van het realisme. 
Hij meende zelfs dat de beeldhouwer 
direct in verbinding had gestaan met 
de meesters van het Hollands realisme.
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Zo heeft hij in zijn artikel Rembrandt 
imitateur de Claus Sluter et de Jean van 
Eyck uit 1906 willen aangeven dat 
Rembrandt niet alleen terugging op 
Sluter, maar ook diens werk had 
gekend. Met die stelling kreeg de 
Hollandse schilderkunst niet alleen 
een Vlaams primitieve maar ook een 
echt Nederlandse oorsprong, Sluter 
kwam immers uit Haarlem.s°

Met deze kunsthistorische opvat
ting borduurde Schmidt-Degener 
niet alleen voort op de inzichten van 
Courajod. De opvatting dat het Hol
lands realisme op één lijn was te bren
gen met de oud-Nederlandse kunst, 
en in het bijzonder met de kunst van 
Sluter, deed ook in Nederland al tien
tallen jaren in brede kring opgang. 
Deze gedachte ging terug op de cul
tuurhistoricus Conrad Busken Huet. 
In zijn fameuze driedelige boekwerk 
Het land van Rembrandt stelt Busken 
Huet dat de oorspronkelijke Neder
landse bijdrage aan de Europese 
beschaving te vinden is in de 17de- 
eeuwse schilderkunst, en dat daarom 
een van de mooiste schilderijen van 
Nederlands bekendste kunstenaar uit 
die tijd, De Staalmeesters van Rem
brandt, een evenzo grote rijkdom ver
tegenwoordigt als dat wat werkelijk 
geld in de la bracht, Java. Maar ook 
Slüter was in de redenering van 
Busken Huet enorm belangrijk; deze 
beeldhouwer stond aan de wieg van de 
lye-eeuwse schilderkunst. Daarmee 
was het Hollandse realisme dus een 
volledig oorspronkelijke Nederlandse 
kunststroming geworden.5'

In 1919 werd deze gedachte al weer 
verdrongen door de opvatting van 
Johan Huizinga die in zijn Herfsttij 
der Middeleeuwen de oud-Nederlandse 
kunst, en daarmee dus ook Slüter en 
de oorsprong van het Hollandse 
realisme, terugbracht tot een kunst
zinnige uiting van de Noord-Franse, 
Vlaams-Nederlandse cultuur.52 Voor 
Schmidt- Degener had Busken Huets 
opvatting echter nog niet aan geldig
heid verloren en moest deze zelfs in het
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museum zichtbaar worden gemaakt. In 
een verantwoording over de plaatsing 
van de Mozesput in de voorhal stelde 
hij: Claus Sluter toch is de grootste 
beeldhouwer die ons Vaderland heeft 
voortgebracht, de eenige met een wereld
wijde reputatie, de man naar wien, 
zooals uwe Excellentie weet, Basken 
Huet een heel hoofdstuk noemde in zijn 
Land van Rembrandt. Hij is het begin 
der geheele Hollandsche kunstgeschiede
nis en aan zijn werk kon op geen betere 
plek worden herinnerd.53

Wanneer de plaatsing van de 
Mozesput in het midden van de voor
hal in verband wordt gebracht met de 
hele inrichting op de eerste verdieping, 
blijkt eens te meer hoe Schmidt- 
Degeners kunsthistorische opvattin
gen in het museum zichtbaar waren 
gemaakt. Aldaar kwam deze immers 
letterlijk en figuurlijk op één lijn te 
liggen met de Nachtwacht, die in 1927 
uit de aanbouw werd teruggeplaatst in 
de oorspronkelijk daarvoor bestemde 
Nachtwachtzaal.54 Tegelijk markeerde 
de Mozesput op die plaats het begin 
van de hele Hollandse realistische 
schilderkunst, want vanuit dit punt 
vertrok een chronologische rondgang 
langs de veelal tyde-eeuwse schilderij
enkabinetten. Een hek tussen de voor-

landsch Museum werden de recon
structies afgebroken, de fresco’s over- 
schilderd en de collecties verdeeld. De 
kunstnijverheidsschool, die al in 1917

hal en de eregalerij moest ervoor zor
gen dat het publiek niet rechtdoor liep, 
maar van de Mozesput via de rond
gang uitkwam bij de Nachtwacht. 
Weliswaar begon men dan bij een 
gipsafgietsel, wat geheel leek in te 
druisen tegen de nieuwe opvattingen 
over museuminrichting, maar deze 
keer diende er een uitzondering te 
worden gemaakt. Want het gipsafgiet
sel, zo stelde Schmidt-Degener, was 
een geslaagde tegemoetkoming om 
Slüter bij het publiek meer te doen 
zijn dan een naam alleen.55

Het zijn deze opvattingen van 
Schmidt-Degener en zijn inrichting op 
de eerste verdieping die doen beseffen 
dat de Mozesput niet als de eerste aan
zet voor de vernieuwing van de gips- 
collectie moet worden beschouwd, en 

zelfs ook niet alleen als een mooi 
voorbeeld van een exceptioneel beeld
houwwerk van een Nederlandse mees
ter. Het was veel meer dan dat, het ging 
hier om een uitzonderlijke aanwinst 
die vooral tot doel had het publiek de 
rijkdommen van het museum en de 
eigen beschaving, de Nederlandse 
tyde-eeuwse schilderkunst, in oor
sprong en oorspronkelijkheid te ver
klaren. Het medium gips bood de 
enige mogelijkheid om dit voor de 
eigen schilderkunst zo fundamentele 
kunstwerk het museum binnen te 
halen.

Plannen voor een 
studieverzameling

In een ruim tien jaar durende reorga
nisatie, die in grote lijnen de beginse
len van het Rijkscommissierapport 
zou volgen, werd een einde gemaakt 
aan het Rijksmuseum van De Stuers 
en Cuypers en verdween ook datgene 
wat verband had gehouden met het 
kunstnijverheidsonderwijs. In 1923 
begonnen veranderingen duidelijk 
zichtbaar te worden. In het Neder- 

was afgeschreven, sloot in 1921 de deu
ren, na het mislukken van een fusie. 
De Rijksnormaalschool bleef bestaan, 
werd gereorganiseerd en maakte aan
stalten om te verhuizen naar de depen
dance in de tuin van het museum, de 
oefenschool genaamd. De commissie 
voor gipsafgietsels, die zich enorm 
had beijverd voor de aanleg van de 
voorraad modellen voor het sterk op 
kunstambacht gerichte tekenonderwijs 
op scholen, was toen al opgeheven. In 
dat jaar werd tevens een streep gezet 
onder de gratis gipsverstrekking aan 
scholen.

Naar de plannen van de Rijkscom- 
missie lieten aanzien zou de gipscol- 
lectie of in het museum of elders een 
definitieve bestemming krijgen en dan 
alsnog worden uitgebreid, al impli



ceerden de uitspraken wel dat veel 
afgietsels, die voor het kunstnijver
heidsonderwijs zo geschikt waren 
geweest, onbruikbaar waren voor de 
nieuwe collectie. Niet voor niets werd 
dan ook geopperd, alvorens uitsluitsel 
kwam over de nieuwe huisvesting, de 
tallooze afgietsels van aesthetisch vaak 
vrijwel waardelooze Nederlandse bouw- 
fragmenten weg te geven aan de Monu
mentencommissie in Den Haag.s6

De royale pleidooien voor reorgani
satie hebben zich vrijwel direct tegen 
hun bedenkers gekeerd, aangezien 
alles wat voor het museum à la De 
Stuers in de plaats moest komen (het 
kunstmuseum, het gipsmuseum, uit
breidingen van de collecties, et cetera) 
vrijwel onuitvoerbaar was met de 
financiële middelen waarmee de reor
ganisatie werd ingegaan. De hele reali
satie bleef dan ook steken in een com
promis. Sommige plannen werden niet 
uitgevoerd, andere uitgesteld. Het 
opgeven van het zo bepleitte museum 
voor de ‘toppen der kunst’ was waar
schijnlijk de grootste teleurstelling. 
Het leverde echter ook praktische pro
blemen op. Alle collecties - esthetisch, 
kunsthistorisch en historisch - dien
den nu over één gebouw te worden 
verdeeld. Met de eisen van een over
zichtelijke presentatie betekende dit 
dat het ruimtegebrek nijpend werd. 
Voor de reorganisatie en uitbreiding 
van de gipscollectie was daarom geld 
noch plaats in het museum. Maar 
omdat de herinrichting van de binnen
plaatsen werd opgeschort, door de 
hoge kosten van onderheiing en beton- 
nering, bleven de gipsafgietsels voor
alsnog onaangeroerd op de westelijke 
binnenplaats. Deze werd echter wel 
gesloten; alleen tekenaars konden er 
nog op aanvraag gebruik van maken.57

Ook al konden de plannen voor 
oprichting van een gipsmuseum geen 
doorgang vinden, toch is wel degelijk 
gepoogd een deel van de verzameling 
in het museum op te stellen, zoals 
blijkt uit de notulen van de vergade
ringen van de museumraad, die belast 

was met de uitvoering van de reorga
nisatie. Dit leidde echter meteen weer 
tot het oude dispuut over de bruik
baarheid van deze ‘kunstnijverheid- 
afgietsels’ en over de wenselijkheid 
van afgietsels voor het museum. Met 
name tussen Vogelsang en Schmidt- 
Degener ontspon zich hierover een 
discussie, en eigenlijk werd daarmee 
de oude controverse voortgezet die 
hen ook al binnen de gelederen van 
de Rijkscommissie had verdeeld en 
die kort samengevat neerkwam op 
de kwestie of het Rijksmuseum een 
plaats voor wetenschap of voor kunst
genot diende te zijn. Vogelsang, die 
vooral dacht aan de betekenis voor de 
wetenschap, hield vast aan zijn eerdere 
pleidooi over gipsafgietsels als studie
materiaal, goed opgesteld en internatio
naal aangevuld. Schmidt-Degener, die 
indertijd niet afkerig van een gips
collectie was maar deze liever elders 
zag opgesteld, kwam, nu het museum 
nog als enige plaats voor huisvesting 
overbleef, ten stelligste van dit idee 
terug. Want, zo zei hij, in het Rijks
museum zoekt men origineelen, geen 
reproducties.^

Toch kan de opslag van de collectie, 
die in 1927 zou volgen, niet zomaar 
worden gezien als een solistisch 
besluit van Schmidt-Degener. Want 
ook al benaderde hij het museum van
uit een esthetisch gericht standpunt, 
hij zag wel degelijk in dat afgietsels als 
studieobjecten van betekenis konden 
blijven. Als toelichting op de beeld
houwwerken wilde hij dan ook een 
‘keurcollectie’ ervan tentoonstellen. 
Maar uit het feit dat hij daar niet hard 
voor streed, mag men concluderen 
dat de gipsafgietsels voor hem bijzaak 
waren. Elke keer als nagedacht moest 
worden over een geschikte ruimte, 
opperde Schmidt-Degener dat de 
doorgang onder het museum de beste 
locatie hiervoor was. Daarmee kwam 
het lot van de collectie feitelijk in han
den te liggen van het Amsterdamse 
College van Burgemeesters en Wet
houders, aangezien zij beslisten over
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de openbare weg, en dus 00k over de 
onderdoorgang.59

Schmidt-Degener wilde überhaupt 
de onderdoorgang bij het museum 
betrekken en deze was hem eigenlijk 
nog veel liever dan de verzameling 
gipsafgietsels. Hij was zelfs bereid om 
de complete gipscollectie als wissel
geld op te offeren. Met de onderdoor
gang zou immers de felbegeerde cen
trale ingang van het museum werkelijk
heid kunnen worden en was men voor 
eens en altijd bevrijd van het dende
rende verkeer onder de eregalerij, dat 
scheuren in de muren en gewelven ver
oorzaakte. Het College van B en W, 
dat begrip had voor de overlast van de 
gemotoriseerde voertuigen, gaf alleen 
toe op de verbetering van de verkeers
situatie. Maar de plannen om de 
onderdoorgang te krijgen voor exposi
tie van de keurcollectie sneuvelden.60

Toen in 1928 de westelijke binnen
plaats aan de beurt was om te worden 
onderheid en van een betonnen vloer 
te worden voorzien, was er nog altijd 
geen alternatief. Aangezien de plannen 
om de afgietsels in de onderdoorgang 
op te stellen op niets waren uitgelo
pen, begon men de collectie gedeelte
lijk te verdelen. De directeur van het 
Rijksmuseum van Oudheden in Lei
den, J.H. Holwerda, deed alvast een 
greep. Hoewel hij zich tot dan toe 
altijd had verzet tegen opdeling van 
de verzameling, wilde ook Vogelsang 
nu wel een aantal gipsafgietsels om in 
Utrecht een klein gipsmuseum mee 
in te richten. Vervolgens trachtte 
Schmidt-Degener verschillende af
gietsels kwijt te raken aan Groningen, 
waar eveneens plannen bestonden 
voor een gipsmuseum. De Rijksacade- 
mie, het Rijksopleidingsinstituut voor
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tekenleraren, het Vossius Gymnasium 
in Amsterdam en het Prentenkabinet 
in Leiden ontvingen ook afgietsels 
evenals het raadhuis van Wassenaar 
en het gipsmuseum in Den Haag.61 
Maar hiermee was nog bepaald niet de 
volledige collectie weggegeven want 
een paar maanden later moest naarstig 
worden gezocht naar een opslagplaats 
met een oppervlakte van zo’n 100 vier
kante meter. In het najaar van 1927 
werd een akkoord bereikt met het 
ministerie van Oorlog om de verzame
ling op te slaan in de Oranje Nassau- 
kazerne in Amsterdam en kon defini
tief worden begonnen aan het 
ontruimen van de gipsbinnenplaats 
(afb. 11-12).62

De opslag zou van tijdelijke aard 
zijn. Daarom werden er nieuwe plan
nen voor de opstelling ontwikkeld. 
Het eerste plan was om een chronolo

gische reeks van belangrijke afgietsels 
in de binnenplaats, die na de verbou
wing bestemd werd voor sculptuur en 
kunstnijverheid, op te nemen. Toen de 
herinrichting in 1932 echter in gang 
werd gezet, zag Schmidt-Degener als
nog hiervan af, omdat, naar hij zei, de 
tegeltableaux van Arthur Isaac een 
plaats moesten krijgen.6s Zoals echter 
uit afbeeldingen van die ruimte blijkt, 
waren de afgietsels van de Haagse 
stadhuisgevel en de frontons van 
het Paleis op de Dam hier te vinden 
(afb. ??). Maar deze hingen nog op 
precies dezelfde plaats als daarvoor 
en het is dan ook waarschijnlijk dat ze 
vanwege de stevige verankering in de 
muren nooit waren verplaatst. Overi
gens hangt een deel van de stadhuisge
vel nu nog altijd stevig aan de zuid- 
muur, al is deze inmiddels achter de 
inbouw van 1959 verdwenen.
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Het tweede plan om de collectie ten
toon te stellen groeide direct na het 
sneuvelen van het eerste, en werd net 
zoals bij de onderdoorgang opnieuw 
gekoppeld aan een voorwaarde. Deze 
keer ging het om het westelijk souter
rain, waar in 1932 de gipsvormen en - 
modellen nog steeds opeengepakt 
stonden op een verzakte vloer. Volgens 
Schmidt-Degener was de vloer nodig 
aan betonnering toe en daarna kon 
daar alsnog de keurcollectie worden 
opgesteld.64 Maar ondanks zijn her
haaldelijk aandringen had de minister 
in deze tijd van economische malaise 
hier weinig oor naar. Toen Schmidt- 
Degener in 1934 een evaluatie van 
twaalf jaar reorganisatie aan de minis
ter voorlegde, de onvoltooide zaken 
nog eens onderstreepte en erop wees 
dat het veronachtzamen van de op zich 
zelf interessante collectie als een wonde 
plek in het geheel diende te worden 
beschouwd, leek er weer beweging te 
komen in de voortgang en afronding 

van de reorganisatie. Werklozenpro
jecten van het Werkfonds en Werk
verschaffing verhielpen in 1937 de 
bouwconstructieve mankementen. De 
gipscollectie bleef onaangeroerd in de 
opslag.6s

Verloren betekenis
Achteraf betekende de reorganisatie
plannen uit 1921 de geleidelijke mars 
naar het einde van de gipsverzameling 
(afb. 13-14). Toch was de tijd niet rijp 
voor een definitieve breuk met de 
afgietsels, zowel in het Rijksmuseum 
als daarbuiten. Zo werd critici nog 
voorgehouden, onder verwijzing naar 
de collecties van Dresden en Berlijn, 
dat gipscollecties ook ‘belangwekkend 
en boeiend’ konden zijn.66 Maar het 
zou niet lang meer duren alvorens ook 
buitenlandse musea hun ‘belangwek
kende’ en ‘boeiende’ gipscollecties 
opruimden. In 1931 kwam de gipscol
lectie van het inmiddels tot Victoria 
and Albert Museum omgedoopte
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South Kensington Museum onder 
vuur te liggen; in hetzelfde jaar wer
den de afgietsels in het Kaiser Fried
rich Museum in Berlijn opgeborgen en 
in 1934 onderging de gipscollectie van 
het Deutsche Museum eenzelfde lot.6?

Of het nu door het ruimtegebrek 
kwam of door Schmidt-Degeners 
geringe waardering voor gipsafgietsels, 
eind jaren ’30 was ook hier het ‘gips- 
klimaat’ zo veranderd, dat men inzag 
dat deze objecten ook in het Rijksmu
seum niet meer te handhaven waren. 
Toen in 1938 de betonnen vloeren in 
het souterrain gereed waren gekomen, 
werd besloten de gipsafgietsels niet 
langer tentoon te stellen. De smaak 
van het publiek zou zich in die mate 
hebben ontwikkeld dat er zeer weinig 
belangstelling voor was te verwachten, 
zo liet Schmidt-Degener weten.68 Een 
jaar daarvoor had hij de ‘waardelooze 
gipsmodellen’ (hiermee bedoelde hij 
de vele tgde-eeuwse plastieken en 
modellen van Cuypers’ sculptuur) al 
opgeruimd.69 Ook was toen geopperd 
de weinig lucratieve gipsgieterij op te 
doeken. Hier werd echter van afgezien, 
want ook al was de gieterij qua ruimte 
en werk drastisch geslonken, de enig 
overgebleven mouleur j.G.P. Harsveld 
was nog altijd productief. Zo ver
richtte hij onderhoudswerk op de 
historische afdeling, waar na de her
inrichting van 1937 nog enkele gips
afgietsels waren tentoongesteld, zoals 
het monument van paus Adrianus en 
enige borstbeelden.70 Ook ging de 
verkoop van afgietsels onverminderd 
door. Zelfs de schaarste aan gips, gela
tine en dergelijke, tijdens de oorlog, 
heeft dat nauwelijks kunnen belemme
ren.7' Pas kort nadat in 1949 mouleur 
Harsveld met pensioen was gegaan, 
werd zijn plaats niet meer opgevuld en 
sloot de gieterij.72

In datzelfde jaar zag de museumdi
rectie zich opnieuw geconfronteerd 
met de gipscollectie omdat de Zuider- 
kerk in Amsterdam, die na de Oranje 
Nassaukazerne en loods 51A van de 
Marinewerf (van 1938 tot 1940) fun

geerde als opslagplaats, de huur 
opzegde. Het museum bedacht zich nu 
geen twee keer. De complete collectie, 
ook de gipsafgietsels van kleiner for
maat die in de museumkelders waren 
achtergebleven, moest weg en kon 
zelfs worden weggegeven. De vraag 
waar naartoe was gemakkelijk beant
woord, want ook al waren gipscollec- 
ties in de meeste Europese musea op 
hun retour en na de oorlog veelal niet 
meer geëxposeerd, de academies en 
universiteiten maakten er voor het 
kunstgeschiedenisonderwijs en - wat 
betreft de academies ook - voor het 
vormend tekenonderwijs er nog altijd 
dankbaar gebruik van. In 1950 ver
trokken de eerste ladingen per boot 
naar het aan de Haagse academie ver
bonden gipsmuseum, enkele bescha
digde gipsafgietsels daargelaten die 
direct van de Zuiderkerk naar de 
schroothoop waren afgevoerd (afb. 15).73 
Maar de vooruitzichten waren ook 
hier niet al te gunstig want in de zalen 
was slechts voor enkele bijzondere 
gipsafgietsels plaats, zoals de Mozes- 
put. Het merendeel van de collectie 
moest hier eveneens worden opgesla
gen, verspreid over de zandkelders van 
het museum en de zolder van de Han- 
delsdagschool op de Waldeck Pier- 
montkade.74 Opnieuw belandden de 
gipsafgietsels in de opslag en opnieuw 
zou het tijdelijk zijn. Er lagen namelijk

Afb. 14 
Opslag van de 
pleisterreproducties, 
onder andere portret 
ten van De Ruyter, 
Mary Stuart en 
Napoleon, circa 1980 
(foto P. Terwen).
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A/b. is
Het afvoeren van de 
fragmenten van de 
gipsafgietsels in 1950.

plannen voor de bouw van een gips- 
museum naar voorbeeld van het Brus
selse Museum Cinquantenaire. Dit 
museum, dat een particulier initiatief 
was, is er echter nooit gekomen, want 
er deden zich opnieuw vernieuwingen 
in het kunstonderwijs voor die van 
grote invloed waren voor de gipsaf
gietsels.75 In de jaren ’50 werd het 
tekenen naar gipsmodellen geheel ver
vangen door ‘scheppend’ of‘creatief’ 
tekenen. In het onderwijs in kunstbe
schouwing vroeg de aandacht voor de 
vrije expressie niet meer om een gede
gen kennis van stijlontwikkelingen, 
maar kwam de nadruk te liggen op 
ontwikkeling van de taal om de eigen 
gevoelens voor het kunstwerk in uit te 
drukken. Deze veranderingen, die in 
1958 met de modernisering van het 
staatsexamen waren beklonken, had
den grote gevolgen voor bijna alle 
afgietsels die de kunstacademies rijk 
waren. Want nu ze niet meer als voor
beeld of als object van studie fungeer
den en er niets anders overbleef dan 

het gipsafgietsel zelf, vormden ze niet 
langer een bron van zorg. Op de 
Haagse academie brak de periode van 
de ideologie van de vrije expressie aan 
met de komst van directeur J.J. Beljon 
in 1957. Mede door een gebrek aan 
schoollokalen werden de museumza
len een voor een gesloten en onttakeld 
en verdwenen de gipsafgietsels in de 
kelders.76 Weliswaar was er nog uitge
keken naar een andere bestemming, 
maar omdat het bestuur zichzelf had 
opgelegd de reusachtige collectie in 
zijn geheel over te dragen aan een 
belangstellende, kon er geen nieuwe 
eigenaar worden gevonden. In 1964 
werd dan ook een rigoureuzere oplos
sing gevonden voor het verwijderen 
van de gipsafgietsels en kopte de 
Haaflsche Courant met: Beljon rekent af 
met (gipsen) verleden.^

Zeker niet alle afgietsels bezweken 
onder deze beeldenstorm, maar omdat 
de belangstelling voor gipsafgietsels 
sterk was afgenomen, raakten de stuk
ken geheel verspreid. Van de omvang-
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rijke gipscollectie van het Rijksmu- noten

seum is vandaag een klein deel over, 
dat nog altijd vergeten onder erbarme
lijke omstandigheden op de zolder van 
de voormalige Handelsschool, het 
Haagland Instituut Beroepsonderwijs 
in Den Haag, ligt opgeslagen. Slechts 
een klein aantal gipsafgietsels is beter 
terecht gekomen. Zij behoren nu toe 
aan een Haags stukadoorsbedrijf, dat 
geregeld restauraties verricht aan 
igde-eeuwse, veelal neogotische ker
ken. Het is de ironie van het lot dat de 
gipsafgietsels daar op praktisch 
dezelfde wijze worden toegepast als in 
de tijd van hun ontstaan, namelijk als 
model voor het leren van het ambacht.
Het nieuwe reorganisatieplan van het 
Rijksmuseum ‘Verder met Cuypers’ 
komt voor de afgietsels dus eigenlijk te 
laat. Van de verzameling is te weinig 
over om tot een goede opstelling te 
komen. Maar wellicht kunnen de laat
ste restanten, waar ze verder ook te 
voorschijn moge komen, worden 
gerestaureerd. Al is het maar omdat ze 
als geen ander object een treffend idee 
geven van de beginjaren van het Rijks
museum.7®

* Dit artikel is een vervolg op ‘De gipscollectie van 
het Rijksmuseum. Opkomst en verval van een 
hulpmiddel voor het Nederlandse kunstonder
wijs.’ dat verscheen in Bulletin van het Rijksmu
seum jaargang 48, nummer 3. De gehele studie 
werd mogelijk gemaakt door het Onderzoeks
fonds voor de geschiedenis van het Rijksmuseum 
en werd in de zomer van 2000 afgerond. Door 
omstandigheden verschijnt dit tweede deel nu pas 
in het Bulletin. Begeleiders van het onderzoek 
waren: dr. Herbert van Rheeden, dr. Debora 
Meijers en Frits Scholten.

I Belangrijke studie over Pit is: J.F. Heijbroek, 
‘Adriaan Pit, directeur van het Nederlandsch 
Museum. Een vergeten episode uit de geschiede
nis van het Rijksmuseum.’, Bulletin van het Rijks
museum 4 (1985), pp. 233-265. Zie ook G. van der 
Ham, 2oojaar Rijksmuseum. Geschiedenis van een 
nationaal symbool, Amsterdam/Zwolle 2000, 
pp. 202-204, 213-215.

2 A. Pit, ‘’s Rijks Kunstnijverheid-Museum’. De 
Gids 28 (1910), pp. 470-482.

3 Pit, op.cit. (noot 2), pp. 477, 479.
4 A. Pit, ‘Ausstattung von museumsräumen’, 

Museumskunde. Zeitschrift für Verwaltung und 
Techniek öffentlicher und privater Sammlungen 1 
(1905), pp. 67-75.

5 Vriendelijke mededeling van de heer H.P. Baard. 
Hij was op 1 februari 1928 aangesteld als volun
tair bij het Nederlandsch Museum voor Geschie
denis.

6 Rijksmuseum Archief (hierna aangeduid als 
RMA), archief hoofddirectie, inv.nr. 1594, brief 
d.d. 17 juni 1904.

7 RMA, archief pleisterafgietsels, inv.nr. 59 (stuk
ken over de opdracht door het Nederlandsch 
Museum van 70 elektrotypische reproducties van 
kunstvoorwerpen van goud en zilver 1907-1908), 
brief d.d. 8 november 1907.

8 RMA, archief hoofddirectie, inv.nr. 1594 (stukken 
over het aanbrengen van verandering in het 
Nederlandsch Museum 1891-1912), brieven d.d. 
28 mei 1904, 17 juni 1904, 25 juli 1904, 2 augustus 
1904; Zie ook: Heijbroek, op.cit. (noot 1), pp. 241- 
245; J.A.C. Tillema, Victor de Stuers, ideeën van 
een individualist, Assen 1982, pp. 172-175.

9 RMA, archief hoofddirectie, inv.nr. 1594, brief 
d.d. 28 mei 1904.

10 V. de Stuers, De Nederlander over Museumbeheer. 
Den Haag 1905; zie voor reacties op het conflict 
ook: Heijbroek, op.cit. (noot 1), pp. 244-245, 262- 
263, noten 72, 74; Tillema 1982, op.cit. (noot 8), 
p. 174; Van der Ham, op.cit. (noot 1), pp. 204-213- 
214.

11 J.A.C. Tillema, Schetsen uit de Geschiedenis van de 
monumentenzorg, Den Haag 1975, pp- 33b 354* 
355, noten 15, 16.
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12 W.F. Denslagen, Omstreden herstel. Kritiek op het 
restaureren van monumenten, Den Haag 1987, 
pp. 172-184.

13 Tillema 1975, op.cit. (noot 11), pp. 106-110, 331, 
354'355. noten 15, 16.

14 Denslagen, op.cit. (noot 12), p. 172.
15 RMA, archief pleisterafgietsels, inv.nr. 7 (brief

wisseling tussen de commissieleden), brief d.d. 
21 juni 1913; inv.nr. 21 (ingekomen declaraties van 
de firma Cuypers & Co te Roermond wegens 
het vervaardigen van gipsafgietsels in de periode 
1901-1918), brief d.d. 27 januari 1/1905; inv.nr. 31 
(beeldhouwwerk van fronton van Sint-Janskerk te 
Den Bosch 1910-1915), brief d.d. 19 juni 1915.

16 RMA, archief pleisterafgietsels, inv.nr. 21 (ingeko
men declaraties van de firma Cuypers & Co te 
Roermond wegens het vervaardigen van gips
afgietsels in de periode 1901-1918), brief d.d.
27 januari 1905. Van Riemsdijk meldt dat buiten 
zijn weten een deel van het portaal van het raad
huis in Middelburg is afgegoten. Deze afgietsels 
zijn bepaald niet gewenst. Hij spreekt van een 
portaal van zeer middelmatige Gotiek, die men 
goed doet als voorbeeld niet te vertoonen.

17 RMA, archief pleisterafgietsels, inv.nr. 35 (taber
nakel in de rooms-katholieke kerk te Meerssen), 
in het bijzonder de brieven d.d. 9, 11 en 12 novem
ber 1912. Kort na het voorval correspondeerde 
Van Riemsdijk met Kalf over het tabernakel. Kalf 
was dus duidelijk op de hoogte van de nieuwe 
aanwinst. Echter, de brief gaat niet over de al dan 
niet correcte weergave van het origineel, maar 
over de mogelijkheid het gipsafgietsel uit te lenen 
voor een tentoonstelling: brief d.d. 12 november 
1913-

18 W. Vogelsang, ‘Naar aanleiding van een catalogus 
van pleisterafgietsels’, Bulletin van den Nederland- 
schen Oudheidkundigen Bond 8 (1915), pp. 190- 
208; op dit artikel kwamen verschillende reacties: 
De Stuers 1915 (noot 21); F.E. Vlielander Hein, 
Open brief aan Jhr. Mr. Victor de Stuers, naar aan
leiding van zijne brochure getiteld Professor Vogels
ang, Den Haag 1915; Jan Kalf in de Nieuwe 
Courant, 19-10-1915; S Muller Fz. in de Nieuwe 
Courant, 10-10-1915; ‘Uit boeken en tijdschriften’, 
Architectura 45 (1915); W. van der Pluym, ‘Een 
gipsmuseum’, Overdruk uit Architectura (1916).

19 De catalogus stond onder leiding van Van Riems
dijk en was door mejuffrouw A.E.C. van der 
Looy gescrhreven. Beknopte catalogus der pleister
afgietsels en ander reproductën van kunstvoorwer
pen in het Rijksmuseum te Amsterdam, Amsterdam 
1915; RMA, archief pleisterafgietsels, inv.nr. 1, 
notulen van de vergadering d.d. 16 juli 1903 en 
inv.nr. 7, brieven d.d. 8 en 20 januari 1907.

20 Vogelsang, op.cit. (noot 18), pp. 191-199.
21 Over hervorming en beheer onzer musea, Leiden 

1918; zie hiervoor ook: D.J. Meijers, ‘De demo
cratisering van schoonheid. Plannen voor muse- 

umvernieuwingen in Nederland 1918-1921’, 
Nederlandsch Kunsthistorisch Jaarboek 28 (1977), 
pp. 55-104. Van der Ham, op.cit. (noot 1), pp. 224- 
227. Naast Pit en Vogelsang bestond de commis
sie uit voormalig directeur van het Prenten
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publicist Jan Veth, de Utrechtse Rijksarchivaris 
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H.E. van Gelder.

22 Over hervorming en beheer, op.cit. (noot 21), 
pp. 1-40.
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24 J.A. Martis, Voor de kunst en voor de nijverheid, 

Amsterdam 1990, pp. 187-194; M. Mekkink, ‘De 
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Muurvast & gebeiteld. Beeldhouwkunst in de bouw 
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op.cit (noot 24), p. 18.

26 H.H. Pijzel-Domisse, ‘Het Museum en de School 
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Paviljoen Welgelegen 1789-1989. Van buitenplaats 
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Noord-Holland, Haarlem 1989, pp. 164-165.

27 ARA, archief BiZa, inv.nr. 2655 (Jaarverslagen 
van de kunstnijverheidsschool 1894, 1897 en 
1898. Zie voor kopiëren ook: RMA, archief 
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Notulen, op.cit. (noot 36), p. 769; Rapport 1921, 
op.cit. (noot 30), pp. 107.
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en W, afd. K en W, inv.nr. 700, plan voor de toe
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hoofddirectie, inv.nr. 2512, notulen van de verga
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52 Filedt Kok, op.cit. (noot 50), pp. 150-151; Krul, 
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73 Van 1938 tot 1941 was de Marinewerf in Amster
dam als opslagplaats gebruikt. Na opzegging van 
de huur werd een deel van de collectie, met name 
de grotere stukken, in de Zuiderkerk onderge
bracht. Deze was tevens in gebruik als identifica- 
tieplaats voor lijken van massarampen. De gips
collectie lag hier in het middentravee opgeslagen. 
Ook lag er een deel opgeslagen in de nieuw ver
worven kelder buiten het gebouw. Toen in 1950 
eindelijk het in 1943 ontstane plan was opgevat de 
Zuiderkerk te restaureren en een nieuwe bestem
ming te geven, werd dit als goede reden aangegre
pen om de hele collectie, ook de gipsvormen, van 
de hand te doen. Jaarverslag hoofddirectie 1950 in 
Verslagen, op.cit. (noot 27).

74 Met deze collectie nam het Haagse gipsmuseum 
de vierde afgedankte gipscollectie in ontvangst. 
Achtereenvolgens was men in het bezit gekomen 
van de collecties van het Kunstnijverheidsmu- 
seum in Haarlem, Gerber uit Keulen, het Aarts
bisschoppelijk Museum in Utrecht. Van Teeffelen, 
op.cit. (noot 35), pp. 139, 146; Lunsingh Scheur
leer, op.cit. (noot 45), pp. 8-11.

75 Mekkink, op.cit. (noot 24), pp. 32-33; Van Rheeden, 
op.cit. (noot 25), pp. 158-163.

76 Van Teeffelen, op.cit. (noot 25), pp. 147-148; 

enkele stevig in de muren verankerde gips
afgietsels zijn in de zalen achtergebleven, zoals 
Ghiberti’s Parijsdeuren van het Baptisterium in 
Florence, haut-reliëfs van de Cantoria van Lucca 
della Robbia, de Bamberger Reiter en een - in
middels gepolychromeerde - zetel van een van de 
eerste afgietsels die voor het Rijksmuseum werd 
vervaardigd, de koorbank uit Dordrecht. Dit 
najaar zullen deze weer te bezichtigen zijn als een 
vroegere museumzaal van het gipsmuseum wordt 
heropend.

77 Talloze door opslag veelal beschadigde gipsafgiet
sels, maar ook gave exemplaren werden bij krui
wagens vol op de binnenplaats van de academie 
gestort, met mokers kapot gehakt en als puin wegge
voerd. Haagsche Courant 27-10-1964; zie hierover 
ook: B. Koevoets, ‘De beeldenstorm op het gips
afgietsel’, Museumvisie 4 (1983), pp. 103-107; Deze 
ontwikkeling voltrok zich niet uitsluitend aan de 
Koninklijke Academie in Den Haag. Tot over de 
grenzen in Duitsland, Frankrijk en Italië werd 
op dezelfde wijze hieronder een streep gezet. 
H.U. Cain, ‘Gipsabgüsse. Zur Geschichte ihrer 
Wertschätzung’, Anzeiger des Germanischen 
Nationalmuseums. Nürnberg 1995, pp. 200-215, 
op.cit. (noot 5), pp. 200-215.

78 Hoewel het buiten het onderzoek viel om de 
restanten van gipscollectie te traceren, wil ik op 
deze plaats nog enkele gegevens melden. In de 
school op de Waldeck Piermontkade, inmiddels 
Haagland Instituut Beroepsonderwijs, is een deel 
van de collectie achtergebleven en een deel is 
terechtgekomen bij het stukadoors- en restaura- 
tiebedrijf Rescura, eveneens in Den Haag. Bij het 
Instituut Collectie Nederland bevinden zich nog 
enkele bustes en de Zondvloed van Matthias van 
Kessels. Eind jaren ‘70 kwamen uit een vochtig 
keldertje onder de Aziatische afdeling in het 
Rijksmuseum verschillende borstbeelden te voor
schijn, die vermoedelijk bij de herinrichting van 
de historische afdeling hier werden opgeslagen 
(vriendelijke mededeling van P. Terwen). Deze 
bevinden zich nog in de opslag van het Rijksmu
seum. Verder zou de Haagse academie een deel 
hebben overgedragen aan de Nederlandse 
Omroep Stichting. Maar waar die gipsen zijn 
gebleven is niet bekend. Dan is er nog de collectie 
klassieke afgietsels die werd overgebracht naar 
het Allard Pierson Museum en daar verspreid 
over de zalen en de zolder is tentoongesteld.
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