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De illustraties bij dit 
artikel tonen zalen 
tijdens De Glorie van 
de Gouden Eeuw.

Het is verleidelijk, zeker voor eco- 
nomisch-historici, om te veron
derstellen dat bloeitijden in de beel

dende kunst op de een of andere 
manier verband moeten houden met 
die in de economie als geheel. Is een 
schilderij immers niet, economisch 
bezien, een luxe consumptiegoed, 
waarvan de afzet onderhevig is aan de
zelfde wetmatigheden als die in andere 
takken van luxenijverheid? Men hoeft 
geen economie gestudeerd te hebben 
om te kunnen bedenken dat in tijden 
van economische voorspoed de vraag 
naar dergelijke artikelen moet toe
nemen, zodat een gezond fundament 
ontstaat voor hoogwaardige kunst. 
Maar, zal een kunsthistoricus allicht 
tegenwerpen, de afzet van veel kunst 
garandeert nog niet het ontstaan van 
goede kunst.

Feit is dat ook onder economisch- 
historici niet iedereen overtuigd is van 
het zojuist voorgestelde, rechtlijnig 
verband tussen bloei in de economie 
en bloei in de beeldende kunst. Er is 
wel eens geopperd dat de kunst juist 
haar beste kansen krijgt in tijden van 
economische tegenspoed. Dan trekt 
het kapitaal zich terug uit handel en 
nijverheid, om te worden onderge
bracht in de sfeer van onroerend goed 
en kunst, veilig gewaande beleggings
vormen.' Als Nederlander hoeft men 
trouwens niet ver te zoeken om het 

gelijk van beide opvattingen bevestigd 
te zien. Terwijl immers tijdens de 17de 
eeuw economische voorspoed aan de 
wieg leek te staan van de Hollandse 
schilderschool, maakte in Brabant de 
school rondom Rubens een bijna even 
schitterende periode door, in weerwil 
van aanzienlijke economische tegen
slag. Geen wonder dus dat de vraag 
naar het verband tussen economie en 
kunst blijft boeien.

In de Nederlandse kunstgeschiede
nis is het onderzoek naar dit verband 
al bijna 100 jaar oud. Kort na 1900 
legden Wilhelm Martin en Hanns 
Floerke een basis, waarop in recente 
decennia door verschillende econo- 
misch-historici is voortgebouwd. 
Daaraan danken we inzichten die in
tussen een heel wat hoger intellectueel 
plan bereikt hebben dan de karikatuur 
die ik zojuist heb voorgesteld. Auteurs 
als Marten Jan Bok, Michael North, 
Jan de Vries, Ad van der Woude en, 
bovenal, Michael Montias, om enkele 
van de belangrijkste te noemen, heb
ben een specifieke benadering van de 
Hollandse kunst uit de Gouden Eeuw 
helpen vormgeven, die ook door 
kunsthistorici als waardevol wordt 
beschouwd.2

Deze verschuiving in de richting van 
een economische interpretatie van de 
Hollandse Gouden Eeuw is niet in de 
laatste plaats van belang, omdat daar



mee een nieuwe dimensie is toege
voegd aan de verklaring in termen van 
stijl, zoals die bijvoorbeeld nog uit
drukkelijk te vinden is in Gombrichs 
Story of Art, wellicht het meest in
vloedrijke kunsthistorische boek ter 
wereld.3 Gombrich analyseert de Hol
landse school als een resultaat van 
artistieke wedijver. Italiaanse kunste
naars, zo redeneert hij, hadden ten 
tijde van de Renaissance hun ‘inven
ties’ ontwikkeld tot een zodanig ni
veau, dat er eigenlijk niets meer aan 
te verbeteren viel. Bijgevolg werd de 
Westerse kunst in een diepe crisis ge
stort, nog eens versterkt door de intel
lectuele crisis die het gevolg was van 
de Reformatie. Het Hollandse rea
lisme en de ontwikkeling van 'genre’- 
kunst vormden een van de uitwegen 
uit die crisis.

Het voordeel van een verklaring à la 
Gombrich is, dat die over de schilde
rijen zelf gaat. Daar hebben de econo- 
misch-historici niet zo heel veel over 
te melden. Maar het tekort van Gom
brich en de zijnen is, dat zij moeite 
hebben uit te leggen waarom die uit
weg juist in Holland werd beproefd en 
niet in Gelderland, of Braunschweig, 
en waarom juist in de 17de eeuw, in 
plaats van 100 jaar later. Dat zijn de 
soort problemen waaraan misschien 
de economische geschiedenis iets heeft 
bij te dragen. In 1982 publiceerde de 
Amerikaanse econoom Michael Mon- 
tias de eerste aflevering van wat intus
sen een echt oeuvre is geworden, 
waarvan de kern het best wordt sa
mengevat in de titel van een in 1987 
verschenen artikel: Cost and value in 
Dutch seventeenth-century art* In deze 
en andere publicaties heeft Montias 
een redenering ontwikkeld die het 
bijzondere karakter van de Hollandse 
kunst verklaart uit economische facto
ren. Zeer kort samengevat luidt die 
redenering, dat als gevolg van de Op
stand de traditionele opdrachtgevers 
voor kunstenaars, te weten de kerk en 
de adel, niet langer hun bestellingen 
plaatsten. Het resulterend gat in de 

markt werd opgevuld met betrekkelijk 
goedkope werken, geproduceerd voor 
een middenklasse publiek dat zijn 
kunstaankopen niet langer op bestel
ling, maar juist als ‘confectiewerk' 
aankocht.5

In de volgende bladzijden wil ik 
deze redenering nog wat verder ont
wikkelen. Om het nog eens te formu
leren in termen van verschuivingen: 
binnen de verschuiving naar een eco
nomische benadering (in plaats van 
een artistieke) stel ik voor niet uitslui
tend te kijken naar vraag en aanbod, 
maar ook de organisatie van de pro
ductie uitdrukkelijker in de beschou
wing te betrekken. In het bijzonder wi 
ik daarbij de rol van gilden en acade
mies belichten. Maar om die goed te 
kunnen begrijpen, is het van belang 
alle marktpartijen in beeld te brengen, 
te weten de klanten, de handelaars èn 
de producenten. Vanzelfsprekend zal 
ik mij daarbij in de eerste plaats rich
ten op de situatie in de i7de-eeuwse 
Republiek. In een laatste gedeelte zal 
ik echter trachten aan te tonen, dat de 
hier gewonnen inzichten ook elders in 
Europa van toepassing zijn.

Klanten
Er is intussen een soort algehele 
consensus ontstaan, over het feit dat 
de aard van de vraag naar beeldende 
kunst in de Nederlanden in de tweede 
helft van de 16de eeuw een dramati
sche verandering heeft ondergaan. 
Van oudsher waren schilderijen kost
bare producten, die verkocht werden 
aan instellingen, bovenal de kerk maar 
ook burgerlijke instellingen, en welge
stelde individuen, vooral behorend 
tot de aristocratie. De Nederlandse 
Opstand, en de gelijktijdige opmars 
van het calvinisme in de Noordelijke 
Nederlanden, sloegen de bodem uit 
deze markt. De door de calvinisten 
genaaste kerken werden juist van hun 
afbeeldingen ontdaan (‘Paapse super
stitiën’), de adel was grotendeels 
naar het Zuiden vertrokken. Om te 
kunnen overleven, waren schilders 



gedwongen andere klanten te zoeken.6 
Het toeval wilde echter dat die zich 

tezelfdertijd in groten getale aandien
den. De Opstand bracht een vluchte
lingenstroom teweeg die zich gemak
kelijk laat vergelijken met wat we in 
recente jaren op televisie hebben moe
ten aanschouwen. Hoewel de precieze 
aantallen nog altijd onderwerp zijn 
van debat, moeten we toch rekenen 
dat minstens 100.000 mensen uit de 
Zuidelijke Nederlanden naar het noor
den verhuisden.7 In de loop van de 
17de eeuw werd de immigratie vanuit 
Duitsland en Scandinavië belangrijker, 
maar de migratiestroom hield aan. 
Bovendien trokken mensen uit de 
landgewesten naar Holland, waar de 
natuurlijke aanwas eveneens bijdroeg 
aan de bevolkingsgroei, zodat op uit
eenlopende manieren het aantal poten
tiële kopers van schilderijen aanzien
lijk toenam. Die klanten vestigden 
zich ook nog eens overwegend in de 
steden. Recente bevindingen betref
fende de late 17de en de 18de eeuw 
suggereren dat schilderijen eerder in 
stedelijke milieus werden verkocht, 
dan onder de boerenbevolking.8

Alsof dit allemaal nog niet genoeg 
was, werden deze potentiële klanten 
gezegend met een sterk toenemende 
koopkracht. Na een scherpe daling 
tijdens de eerste helft van de 16de 
eeuw herstelden de reële lonen zich 
zeer sterk tussen grofweg 1580 en 
1620. De toename bedroeg misschien 
wel 50 procent. In de jaren 1620-1630 
vielen ze scherp terug, als gevolg van 
prijsstijgingen, maar na 1630 was de 
algemene trend zonder meer positief 
tot minstens 1680.9 Deze toename van 
de koopkracht creëerde een koopkrach
tige vraag aan het armste eind van het 
sociale spectrum. Aan het andere uit
einde was de toestand zo mogelijk nog 
rooskleuriger. Op dezelfde manier als 
de huidige boom dagelijks nieuwe mil
jonairs maakt, schiep de i7de-eeuwse 
groei veel nieuwe rijkdom. Het is alles
zins aannemelijk dat de elites buiten 
proportie profiteerden van de voor

spoed van de Gouden Eeuw.10 Zo was 
er in alle sociale lagen meer geld voor
handen om uit te geven aan luxegoede
ren, hetzij een eenvoudig tafereeltje 
voor de woning van een timmerman 
of winkelier, of een statusverhogend 
Kunstwerk voor het 'groot salet’ van 
een regent of internationaal koopman. 
Het was nu aan de kunstenaars om 
deze potentiële vraag voor juist hun 
producten te interesseren.

Zoals iedereen weet slaagden zij 
daarin voortreffelijk. De commentaren 
van buitenlandse bezoekers aan de 
Republiek - steevast onder de indruk 
van de aantallen schilderijen in zelfs 
de eenvoudigste woningen - zijn te 
bekend om hier herhaling te behoeven. 
In de 17de eeuw waren schilderijen 
een belangrijk decoratief element in 
Nederlandse interieurs. Boedelinven
tarissen, veilingen en andere bronnen 
bevestigen allemaal de indruk dat er 
in de bovenste lagen serieus verzameld 
werd. Indirecte aanwijzingen, uit in
ventarissen en ledenlijsten van de 
plaatselijke schildersgilden, suggere
ren dat gedurende de 17de eeuw wel
licht vijf miljoen schilderijen zijn ge
produceerd in de Republiek."

Het is interessant, en met het oog 
op het vervolg van mijn analyse ook 
niet onbelangrijk, dat deze vraag gro
tendeels lokaal van aard was. Montias 
heeft kunnen aantonen dat zelfs in 
Amsterdam, allicht niet de meest typi
sche stad van de Republiek, ongeveer 
de helft van de met naam vermelde 
schilderijen was geproduceerd door 
een lokaal werkende meester. In Delft 
liep dit op tot twee-derde van de in 
boedelinventarissen beschreven wer
ken, in Haarlem tot vier-vijfde. Mon
tias legt er de nadruk op, dat Delft en 
Haarlem hoogst waarschijnlijk model 
konden staan voor de toestand in 
andere steden.12

Samenvattend: de vraag naar schil
derijen veranderde tijdens de Opstand 
van karakter in de Noordelijke Neder
landen, doordat traditionele klanten 
als de kerk en de adel grotendeels af



haakten. In hun plaats traden de stede
lijke hogere en lagere middenklassen, 
die in aantal vermeerderden en hun 
koopkracht zagen toenemen. Daar
door groeide de markt niet alleen in 
volume, maar ontstond een gevarieer
der vraagpatroon in termen van de 
onderwerpen, kwaliteit, enzovoort. 
Aan een opmerkelijk groot deel van 
deze vraag werd lokaal voldaan, dat 
wil zeggen door kunstenaars die bij 
hun klanten om de hoek woonden.

Handel
Typisch voor de Nederlandse kunst
markt, zo is al vaak opgemerkt, was 
het feit dat de schilderijen ‘on spec’, 
ofwel als confectieartikel geprodu
ceerd werden. Ze werden, met andere 
woorden, gemaakt voor een onbe
kende klant, wiens smaak de kunste
naar desondanks zo goed mogelijk 
moest zien te raden. Zulke werken 
werden via verschillende kanalen aan 
de man gebracht. Het was mogelijk 
zo’n confectiewerk direct van de kun
stenaar te betrekken, of van een kunst
handelaar, kunst te kopen in een her
berg, zoals die van Vermeers vader in 
Delft, waar schilderijen werden ge
toond en te koop aangeboden. Men 
vond ze in de verkoopruimten van gil
den, zoals in Utrecht, of deed een bod 
op een veiling. Schilderijen konden in 
iemands bezit raken als onderdeel van 
een financiële transactie, als prijs in 
een loterij, en ongetwijfeld op talloze 
andere manieren.'3 Maar langs geen 
van deze kanalen kon de klant direct 
invloed uitoefenen op de afbeelding 
die de schilder maakte.

Indirect daarentegen dicteerden de 
voorkeuren van de klanten zowel het 
onderwerp als de uitvoering, juist in 
de sterk gecommercialiseerde kunst
markt van de Republiek zat er voor de 
meeste kunstenaars niet veel anders 
op dan zich te conformeren aan de 
smaak van het grote publiek. En zoals 
dat het geval is met de huidige televi
siekijkers, met hun voortdurende hon
ger naar soaps, heeft het er alle schijn 

van dat de tyde-eeuwse burgers een 
sterke voorkeur hadden voor een spie
gel op hun eigen leven, maar dan met 
een kleine wending. Vandaar de ver
borgen betekenissen, visuele grapjes 
en andere dubbele bodems die zo 
typerend zijn voor de genrestukken 
uit die periode.'4

Maar ook in de tyde-eeuwse 
Republiek werd er werk op bestelling 
gemaakt. Marten jan Bok en Gary 
Schwartz hebben enkele jaren geleden 
zelfs gesuggereerd dat het aantal van 
de in opdracht gemaakte schilderijen 
wel eens hoger zou kunnen liggen 
dan veelal wordt aangenomen.'5 Het 
Oranjehof, en dan vooral in de jaren 
1630-1650, verstrekte op grote schaal 
opdrachten. Die gingen naar schilders 
uit het hele land en zelfs naar buiten
landers.16 Stedelijke instellingen daar
entegen hadden een sterke voorkeur 
voor lokale kunstenaars. In de bekende 
schuttersstukken zijn er zelfs plaatse
lijke tradities aanwijsbaar. De Amster
damse schutters werden bij voorkeur 
ten voeten uit afgebeeld, terwijl dit in 
Haarlem nimmer het geval was.'7 
Sommige verzamelaars legden ook een 
sterke voorkeur voor plaatselijke kun
stenaars aan de dag. Johan de Bye in 
Leiden had zo grote aantallen werken 
van Dou en Van Mieris. Vermeers 
werk werd hoofdzakelijk verkocht aan 
een stadgenoot, de brouwer en rente
nier Pieter Claesz. van Ruijven.'8 Het 
is meer dan waarschijnlijk dat voor 
portretopdrachten allereerst lokale 
schilders in aanmerking kwamen.'9 
Op deze manier hielpen opdrachten 
het lokaal karakter van de vraag naar 
kunstwerken verder te versterken.

Producenten
Daarmee zijn we ten langen leste 
aangeland bij de kunstenaars. Want 
hoewel klanten en handel voor een 
kunstmarkt even onmisbaar zijn als 
de producenten, het zijn uiteindelijk 
de kunstenaars zelf die een Gouden 
Eeuw kunnen maken of breken. In de 
afgelopen decennia zijn veel nieuwe 



gegevens aan het licht gekomen over 
het kunstenaarsberoep in lyde-eeuws 
Holland. Het was al veel langer bekend 
dat velen beter beschreven worden 
met de term ‘ambachtsman’, dan als 
‘scheppend kunstenaar’.20 Veel schil
ders moesten moeizaam een inkomen 
bij elkaar zien te schrapen, levend op 
de rand van armoede. Hun werk was 
waarschijnlijk van middelmatige kwa
liteit, de beloning gebaseerd op de 
waarde van de gebruikte materialen 
en de gespendeerde arbeidstijd, niet 
op de artistieke kwaliteit. We weten 
nu ook veel meer van de omvang van 
de bedrijfstak. Montias heeft kunnen 
aantonen dat de kansen voor schilders 
hoofdzakelijk bepaald werden door de 
afmetingen van de lokale markt. In het 
midden van de 17de eeuw waren er in 
de steden van West-Nederland gemid
deld anderhalf tot twee kunstschilders 
actief per duizend inwoners.21 Dit is 
van belang, omdat er wel is gesugge
reerd dat de omvang van de schilders- 
gemeenschap zelf helpt verklaren 
waarom op een bepaald moment uit
zonderlijke talenten naar voren kun
nen komen: hoe groter de groep van 
actieve meesters, des te groter is de 
kans dat een uitzonderlijk begaafd 
kunstenaar naar voren zal komen.22

In het algemeen is de ‘economische 
interpretatie’ succesvoller geweest in 
het verklaren van de afmetingen van 
de markt, dan in de analyse van haar 
meer specifieke karakteristieken. Een 
van de problemen is dat we eigenlijk 
heel weinig weten over de massapro
ductie en onze kennis zich beperkt tot 
de bovenkant van de markt. Het zijn 
de topproducten die we aantreffen in 
de musea. De overgrote meerderheid 
van de vijf miljoen schilderijen die 
wellicht tijdens de 17de eeuw in de 
Republiek werden geproduceerd, is 
domweg verdwenen. Het is de afgelo
pen jaren bovendien steeds duidelijker 
geworden dat zelfs de topkunst veel 
meer omvatte dan wat in het verleden 
als ‘typisch Hollands’ werd beschouwd. 
Topkunst uit de Republiek omvatte 

uiteraard genrewerken van Dou, Van 
Mieris en Vermeer, landschappen van 
Ruisdael en Van Goyen, portretten 
van Hals en Van Miereveld, maar ook 
historiestukken van Lastman en Rem
brandt, italianiserende landschappen 
van schilders als Berchem, en de cara- 
vaggisten van de Utrechtse school.23

De (beperkte) omvang van dit top
segment van de kunstmarkt kan bij be
nadering bepaald worden door middel 
van een vergelijking van de leden van 
het Delftse Lucasgilde, zoals gepubli
ceerd door Montias, met de namen die 
Bob Haak belangrijk genoeg vond om 
te vermelden in zijn overzichtswerk 
van de Hollandse school. Dit is, toege
geven, een nogal ruwe maatstaf, maar 
de uitkomst van deze exercitie lijkt me 
toch plausibel genoeg om, bij gebrek 
aan beter, van dienst te kunnen zijn. 
Voor wat het waard is dus: 10 tot 16 
procent van de Delftse kunstenaars 
produceerde werk dat belangrijk ge
noeg was om opgenomen te worden in 
Haaks Pantheon.24 Wanneer we aanne
men dat de ‘belangrijke’ kunstenaars 
langer aan een doek of paneel werkten 
dan de ‘onbelangrijke’, die vooral ko
pieën en massagoed produceerden en 
dus een grotere output hadden, lijkt 
het mij redelijk om te stellen dat maxi
maal 10 procent van de totale produc
tie van Hollandse schilders behoorde 
tot het topsegment van de markt.

Een van de karakteristieken van 
de Nederlandse kunst van de Gouden 
Eeuw, zo is al heel vaak betoogd, was 
de hoge graad van specialisatie. Alhoe
wel de variatie van onderwerpen en 
stijlen in de Hollandse school opmer
kelijk groot was, legden individuele 
kunstenaars zich doorgaans toe op de 
vervaardiging van in essentie steeds 
dezelfde afbeelding. Men hoeft maar 
te denken aan een Van de Velde of een 
Van Goyen. Rembrandt was ook in dit 
opzicht een uitzondering. Er is geen 
reden om aan te nemen dat de ‘onbe
langrijke’ kunstenaars hierin verschil
den van hun ‘belangrijke' vakbroeders. 
Deze specialisatie was echter minder 



evident wanneer we naar de verschil
lende steden kijken. Slechts enkele 
waren bij machte om een hele groep 
kunstenaars te onderhouden met een 
gemeenschappelijke specialisatie en 
een eigen gezicht. Uit het overzichts
werk van Haak, dat voor ons doel heel 
praktisch per stad is geordend, krijgt 
men de indruk dat in de meeste steden 
een breed scala aan onderwerpen en 
typen schilderijen te koop was.25 Dat 
zou goed aansluiten bij Montias’ eerder 
aangehaalde constatering dat lokale 
kunstenaars sterk oververtegenwoor
digd waren in Delftse en Haarlemse 
boedelinventarissen. Het is waar dat 
de kaart (het reglement) van het Lucas- 
gilde in Den Bosch toestemming gaf 
voor de invoer van werk dat niet plaat
selijk geproduceerd kon worden. Maar 
deze regel dateerde van 1546, ver voor 
de sterke toename van het aantal schil
ders.26 Mij is geen vergelijkbare regel 
uit de 17de eeuw bekend. Het heeft er 
eerder alle schijn van, dat de Lucasgil- 
den in die periode tamelijk effectief 
waren in het handhaven van hun mo
nopolie op de plaatselijke productie en 
verkoop van schilderijen. Het feit dat 
de formaten van schilderijen per stad 
verschilden, lijkt dit nog eens te beves
tigen.27

De uitzonderingen op dit patroon 
lijken de regel alleen maar te bevesti
gen. Want aan het einde van de 16de 
en in de 17de eeuw ontstonden in en
kele steden lokale schildersscholen met 
een eigen onderwerp en stijl. Haarlem 
was aanvankelijk de plaats bij uitstek 
voor zeeschilders (later verplaatste 
deze specialiteit zich naar Amster
dam), bleef het gedurende de hele 17de 
eeuw voor landschappen en ook voor 
stillevens. De Utrechtse school van 
caravaggisten behoeft nauwelijks nog 
toelichting. Deze twee steden vorm
den al in de 16de eeuw de belangrijk
ste kunstcentra in de Noordelijke 
Nederlanden. Maar alras voegde 
Amsterdam zich daarbij, met haar fa
meuze historieschilders, later ook zee
gezichten. Amsterdam was de enige 

stad groot genoeg om verschillende 
gespecialiseerde scholen tegelijk te 
herbergen. Later in de eeuw ontwik
kelde Leiden zich tot een centrum 
van fijnschilders, terwijl Delft een 
centrum werd voor stadsgezichten en 
architectuurschilderijen. Middelburg 
was kortstondig het centrum voor 
bloemstillevens.28 Het punt is niet dat 
deze steden een volledig monopolie 
hadden op de verschillende specialis
men. Pieter Saenredam werkte niet in 
Delft en maakte desondanks wonder
schone schilderijen van gebouwen.29 
Maar in Haarlem was hij de enige 
specialist, terwijl in Delft werkzaam 
waren Gerrit Houckgeest, Hendrick 
van Vliet, Emanuel de Witte, Carel 
Fabritius, Pieter de Hooch, en ten 
slotte johannes Vermeer.

De opkomst van deze plaatselijke, 
gespecialiseerde schildersscholen lijkt 
in direct verband te staan met de om
vang van de lokale afzetmarkt. Het 
kan nauwelijks toeval zijn dat ze juist 
verschenen in de belangrijkste, dat 
wil zeggen grootste steden van de 
Republiek. In 1600 waren dat, in af
nemende volgorde, Amsterdam, de 
enige stad met verschillende gespecia
liseerde scholen, gevolgd door Haar
lem, Utrecht, Leiden, Delft en Middel
burg.5“ Later in de eeuw traden ook 
Rotterdam en Den Haag op de voor
grond. Het lijkt, alweer, geen toeval 
dat Rotterdam in die tijd zijn eigen 
niche-markt ontwikkelde, zij het van 
een niet al te deftig type, met de stal- 
interieurs die het handelsmerk waren 
van de gebroeders Saftleven en van 
Egbert van der Poel.5'

De omvang van de markt is ook de 
belangrijkste verklaring voor de op
komst van onafhankelijke kunstenaars
gilden in de Republiek. In de eerste 
helft van de 17de eeuw werden derge
lijke gilden in een groot aantal steden 
opgericht. Het Haarlemse Lucasgilde 
is uniek, omdat het van oudere datum 
is dan de Opstand. De Amsterdamse 
kunstenaars kregen een eigen gilde in 
1579, een jaar nadat Amsterdam zich 
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aan de zijde van de Opstand schaarde 
en op een moment dat de gehele gil- 
denstructuur in de stad werd herzien. 
In Middelburg werd in 1585 een Lucas- 
gilde opgericht. Gouda en Rotterdam 
volgden in 1609, Delft, Leiden en 
Utrecht in 1615. Nog weer later sloot 
Alkmaar zich aan in 1631, terwijl in 
Hoorn in 1651 nog een Sint-Lucas 
Broederschap werd opgericht.’2 De 
locaties en chronologie komen in 
grote lijnen overeen met de grootte- 
hiërarchie van de Nederlandse steden 
in deze periode.

Het is daarom allesbehalve be
vreemdend dat we kunnen constateren 
dat dezelfde ontwikkeling ook andere 
takken van nijverheid beroerde. In 
tegenstelling tot wat vaak wordt aan
genomen, was het gildenstelsel in 
goeden doen in de 17de eeuw. Sterker, 
nooit tevoren werden in zo korte tijd 
zoveel gilden opgericht in de Noorde
lijke Nederlanden als juist in de eerste 
helft van de 17de eeuw.” Volgens Piet 
Lourens en Jan Lucassen, de historici 
die dit opmerkelijk feit ontdekten, was 
het aantal gilden in de middeleeuwen 
en de vroegmoderne tijd steeds direct 
gekoppeld aan het aantal inwoners van 
elke stad. De omvang van de plaatse
lijke markt met andere woorden, be
paalde of en wanneer een bepaalde tak 
van nijverheid bij machte zou zijn om 
de financiële lasten van een afzonder
lijke organisatie te dragen.’4

Maar waarom zouden schilders, en 
andere kunstenaars, belang kunnen 
hebben bij het onderhouden van zulke 
instellingen als gilden. Lange tijd heb
ben economisch-historici het nega
tieve oordeel onderschreven dat voor 
het eerst omstreeks 1800 werd geveld. 
Volgens dit zeer kritische vertoog 
waren gilden synoniem met bekrom
penheid, gefixeerd op het beschermen 
van de zeer beperkte belangen van 
kleine handwerkslieden, een middel
eeuws relict, tegelijkertijd gekant tegen 
de nieuwe technologie die beproefd 
werd tijdens de Industriële Revolutie 
en de nieuwe politieke verhoudingen 

van de Franse. Maar tegenwoordig 
wordt over de gilden heel wat genuan
ceerder gedacht. Onder invloed van 
de zogeheten Institutionele Economie 
wordt de rol van instituties, de gilden 
daarbij inbegrepen, positiever gewaar
deerd.” Er is opgemerkt dat tijdgeno
ten zelf nauwelijks kritiek hadden op 
de gilden.’6 Nog opmerkelijker: de op
richting van een groot aantal nieuwe 
gilden bleek in de Republiek heel goed 
samen te gaan met economische groei 
en voorspoed.’7

Economisch-historici hebben intus
sen verschillende redenen naar voren 
gebracht waarom dit zo zou kunnen 
zijn. Sommigen beweren dat de alge
hele onzekerheid van het onderne
mingsklimaat in de pre-industriële tijd 
een of andere vorm van institutionele 
bescherming noodzakelijk maakte, om 
investeerders en producenten over te 
halen hun tijd en geld in een bepaalde 
bedrijfstak te steken. Aan de klanten 
verschaften instituties een kwaliteits
garantie, en indien nodig een beroeps
instantie voor wanneer zij zich bekocht 
voelden.’8 Andere historici beklem
tonen het belang van de opleidings- 
aspecten van het gildenwezen, in af
wezigheid van een door de overheid 
georganiseerde beroepsopleiding. 
Door middel van het leerlingenstelsel 
hielpen de gilden ook incrementele, 
dat wil zeggen de kleine en op zichzelf 
weinig spectaculaire, technologische 
innovaties verspreiden die juist in het 
schildersvak zo belangrijk kunnen 
zijn.’9

Het moge duidelijk zijn dat de 
Lucasgilden in de Republiek zich heel 
goed met dergelijke analyses laten ver
enigen. In het belang van de klant hiel
den zij toezicht op de kwaliteit van het 
door de kunstenaars afgeleverde werk. 
Zij bemiddelden wanneer de klant 
ontevreden was, en adviseerden over 
de kwaliteit van schilderijen. Voor de 
producenten organiseerden zij oplei
ding, en gelegenheid om ‘inventies’ te 
delen, maar ook bescherming tegen 
concurrenten die zich op hun markt 
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wilden begeven/0 Zelfs al konden ze 
geen roem of rijkdom voor al hun leden 
garanderen, de gilden bezorgden voor 
de meesten een fatsoenlijk bestaan/' 
Wel moeten we constateren dat niet 
alle schilders geheel tevreden waren 
met deze situatie. Zij probeerden los 
te komen uit het gildeverband en eigen 
zogenaamde academies op te richten. 
Een eerste initiatief van deze aard 
werd genomen in Haarlem, in het 
laatste decennium van de 16de eeuw, 
toen Karei van Mander zo’n academie 
trachtte te vestigen. In de volgende 
halve eeuw werden ze opgericht in 
Dordrecht, Utrecht en Leiden, terwijl 
het onderwerp in Amsterdam in dis
cussie was. Met uitzondering van 
Dordt, waar de schilders geen eigen 
gilde hadden en om die reden een al
ternatief beproefden, werden derge
lijke initiatieven alleen genomen in 
steden met een eigen gespecialiseerde 
schilderschool. Pogingen om teken
academies op te richten, hetzij binnen 
hetzij buiten het gildeverband, wijzen 
dus mijns inziens niet zozeer op een 
emancipatiestreven van bepaalde 
schildersgroepen, maar kunnen beter 
begrepen worden als de institutionele 
uitdrukking van een groep specialisten 
die werkte voor een nationale en zelfs 
internationale markt van elitaire 
klanten.

Samenvattend kunnen we vaststel
len dat de productie van schilderijen 
in de Republiek plaatsvond in verschil
lende, doorgaans van elkaar geschei
den markten. Aan de bovenzijde van 
de schilderijenmarkt ontwikkelden 
zich lokale schildersscholen in Haar
lem, Utrecht, Amsterdam, Leiden en 
Delft, die de beperkingen van deze 
gescheiden markten wisten te overstij
gen. Deze lokale scholen, die zich toe
legden op een heel specifiek type van 
schilderijen, waren echter veruit de 
belangrijkste broedplaatsen van top- 
kunst in de Republiek. Veel van wat 
we nu beschouwen als de kern van de 
Hollandse schilderschool ontstond 
daar/2 Deze gespecialiseerde, lokale 

scholen waren, hoewel ze zich niet con
formeerden aan het algemene patroon 
van het kunstbedrijf in de lyde-eeuwse 
Republiek, als zodanig toch een pro
duct van hetzelfde systeem. Net als de 
overige, misschien artistiek minder be
langrijke meesters, kwamen ze voort 
uit een uitdrukkelijk lokale context 
die premie stelde op specialisatie. De 
institutionele structuur van de bedrijf
stak was niet alleen hieraan aangepast, 
maar hielp de specifieke kwaliteiten 
van de Nederlandse kunstproductie 
bestendigen en bevorderen. Deze in
stitutionele structuur moet daarom 
beschouwd worden als een belangrijke 
voorwaarde voor de bloei van de beel
dende kunsten in de Republiek.

Gouden eeuwen
Voorbeelden uit andere landen, en van 
andere gouden eeuwen, lijken deze 
gedachtegang te bevestigen. Ik zal niet 
proberen een uitputtende reeks argu
menten te geven, maar mij beperken 
tot drie belangrijke voorbeelden: de 
zogeheten Vlaamse Primitieven van de 
15de eeuw, de Spaanse Gouden Eeuw 
van de 16de en 17de eeuw en de bloei 
van de Engelse schilderkunst in de 
18de. Misschien had hier ook de Ita
liaanse Renaissance aan bod moeten 
komen, maar dat zou te veel ruimte 
vergen in het bestek van dit artikel.

Het specifieke karakter van de 
Hollandse schilderschool was niet 
helemaal zo nieuw als wel eens wordt 
gesuggereerd. Zoals Michelangelo al 
in 1538 vaststelde, waren de Neder
landers (hij bedoelde natuurlijk de 
Vlaamse meesters) briljante vaklui, 
maar misten zij het intellectuele raf
finement dat een noodzakelijk ingre
diënt van alle waarlijk grote kunst is.« 
Dit verhinderde niet, zoals Michelan
gelo waarschijnlijk zelf maar al te goed 
wist, dat ze immens populair waren 
geworden, zowel in hun eigen omge
ving als in het buitenland. Schilders- 
namen als die van Van Eyck, David, en 
Memling zijn nog altijd zeer bekend. 
De steden waar zij werkten leken in 



menig opzicht sterk op die van de 
Republiek 200 jaar later. Het mag dan 
ook geen verwondering wekken, dat 
juist in Vlaanderen de mogelijkheden 
van een serieproductie van schilde
rijen voor het eerst werden beproefd. 
Kopieën werden er op vrij grote schaal 
vervaardigd, ook met behulp van mal
len die de arbeidsproductiviteit in het 
atelier hielpen verhogen. Aangezien de 
werkplaatsen zelf over het algemeen 
zeer klein bleven, is het alleszins waar
schijnlijk dat verschillende specialisten 
samenwerkten bij de productie van 
afzonderlijke werken.44 Met de Hol
landse schilderschool deelde de 
Vlaamse dus de karakteristieke com
binatie van massaproductie en hoge 
kwaliteit.

Net zoals in het noorden vonden 
deze ontwikkelingen plaats in een 
goed georganiseerde omgeving.45 In de 
14de en 15de eeuw waren de ambachts
gilden in de Vlaamse en Brabantse 
steden sterk in opkomst.46 Sommige 
historici noemen de 14de eeuw zelfs 
de eeuw van de gildenrevoluties. In 
Vlaanderen en Brabant had de oprich
ting van gilden bovendien verstrekken
der gevolgen dan de instelling van een 
monopolie voor de leden, de inrichting 
van een leerlingenstelsel en de oprich
ting van een altaar in de parochiekerk. 
Vlaamse en Brabantse gilden verwier
ven namelijk directe zeggenschap in 
het stadsbestuur. Gilden trachtten de 
belangen van zowel de eigen leden als 
de klanten te beschermen, door ener
zijds exclusieve toegang tot de plaatse
lijke markt voor de aangesloten mees
ters te bedingen, maar tegelijkertijd 
klanten de mogelijkheid te bieden van 
een second opinion over de kwaliteit 
van geleverd werk. Het lokaal bestuur 
deed er van zijn kant alles aan om de 
bloei van de kunsten te stimuleren. In 
Brugge werd aldus het Pandt ingericht, 
een verkoopplaats in de vorm van een 
kloostergang, gebouwd op kosten van 
de stad, waar schilderijen te koop wer
den aangeboden, naast juwelen en 
andere voortbrengselen van de plaat

selijke luxenijverheid.45, In Vlaamse 
steden werd, met andere woorden, 
artistieke uitnemendheid bevorderd 
door institutionele regulering, niet 
tegengewerkt.

De funeste uitwerking van de afwe
zigheid van dergelijke geïnstitutionali
seerde steun demonstreert de toestand 
van de schilderkunst in Spanje. Zelfs 
terwijl de Reconquista nog maar ten 
dele voltooid was, in de late 15de eeuw, 
nam de vraag naar kunstwerken sterk 
toe. De Spaanse overheid probeerde 
de kunsten in te schakelen in haar 
pogingen om een nieuwe, christelijke 
identiteit voor de recent verenigde 
kronen van Castilië en Aragon te 
scheppen. Isabella van Castilië’s hof 
ging voor in het bevorderen van de 
kunsten, de regering introduceerde 
wetten die de kunsthandel aanmoedig- 
den. Dit laatste gebeurde echter vooral 
door lokale monopolies nietig te ver
klaren en de markt open te gooien 
voor allen die hun geluk als kunste
naar in Spanje wilden komen beproe
ven. Buitenlandse schilders, uit de 
Lage Landen, Duitsland en Italië, von
den in Spanje een willig publiek voor 
hun producten en ontdekten dat zij 
zich er zonder bezwaar konden vesti
gen.48 De stijgende vraag had bijgevolg 
heel weinig effect op de ontwikkeling 
van een inheemse Spaanse school. 
Veel ‘Spaanse’ kunst uit deze periode 
is weinig meer dan een aftreksel van 
de noordelijke stijl. Een brief uit 1610, 
waarin met verbazing wordt geconsta
teerd 'hoe weinig de Spanjaarden hun 
eigen schilders waarderen’, citeert de 
klachten van hofschilder Eugenio 
Cajés, zelf overigens van Italiaanse 
afkomst, over het gebrek aan zelfver
trouwen bij inheemse kunstenaars en, 
meer in het bijzonder, over de afwe
zigheid van een behoorlijk vakoplei
ding in Spanje.4'*

De Spaanse Gouden Eeuw was bij
gevolg van een fundamenteel ander 
karakter dan de Nederlandse, of de 
Vlaamse. Gedurende de gehele 16de 
eeuw stond de Spaanse kunst onder 
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sterke invloed van Nederlandse en 
Italiaanse voorbeelden. Prominente 
Spaanse schilders waren in het buiten
land opgeleid, meestal in Italië, en 
Filips II en zijn hovelingen nodigden 
bekende buitenlandse meesters uit om 
voor hen te komen werken. El Greco, 
geboren in de Venetiaanse kolonie 
Kreta, was dan misschien uniek qua 
stijl en compositie, zijn achtergrond 
paste volledig in dit patroon.5° Daar
mee is niets gezegd ten nadele van de 
kwaliteit van de in Castilië tot stand 
gebrachte kunstwerken. Maar zij 
waren producten van niet-Spaanse 
‘institutionele systemen’ voor de 
kunsten.51

Het Gouden Tijdperk van inheemse 
Spaanse kunst viel in de eerste helft 
van de 17de eeuw. Het was schitterend 
- en van zeer korte duur. Opmerkelijk 
genoeg was het niet Madrid, waar veel 
opdrachten vandaan kwamen, maar 
Sevilla, dat de belangrijkste Spaanse 
schilders voortbracht, onder wie uiter
aard de belangrijkste, Diego de Velaz
quez. Vergeleken met de situatie in 
Holland was de schildersgemeenschap 
in Sevilla zeer klein. In 1599 telde het 
kunstenaarsgilde daar minder dan 30 
leden, op een bevolking van ongeveer 
100.000; Delft, met een kwart van de 
bevolking, telde in 1650 36 kunstschil
ders.52 Maar Sevilla had tenminste een 
informele academie, waar schilders, 
schrijvers en geleerden elkaar ont
moetten onder de bezielende leiding 
van de kunstenaar Francisco Pacheco, 
die overigens ook de leermeester was 
van Velazquez.55 Het is veelbeteke
nend, dat pogingen om het succes 
van de Spaanse schilderschool ook in 
Madrid te consolideren, schipbreuk 
leden. In de eerste helft van de 17de 
eeuw dienden schilders verschillende 
rekesten in, waarin verzocht werd om 
de oprichting van een academie. Het 
rekest van 1624 bevatte een volledig 
reglement, dat alleen maar afgestem
peld hoefde te worden. Geen enkele 
beambte nam de moeite om er naar 
te kijken.5«

De geschiedenis herhaalde zich 
in Engeland, zij het ditmaal met een 
happy end. Een markt voor schilde
rijen begon daar te ontstaan, voorna
melijk in Londen uiteraard, in de loop 
van de 17de eeuw. Aanvankelijk aarze
lend, maar allengs dynamischer, vooral 
na 1680. Lange tijd werd aangenomen 
dat het Londense ‘Painters and Stai
ners’ gilde veranderingen tegenhield.55 
Recent onderzoek heeft een ander 
licht op de zaak geworpen. Evenals 
dat in Spanje het geval was geweest, 
waren de koning en zijn hof in Enge
land gebrand op de beste, lees: inter
nationale kunst. Meer in het algemeen 
was het trouwens regeringspolitiek om 
de Engelse nijverheid te bevorderen 
door de import van buitenlandse 
technologie en expertise. Als gevolg 
hiervan waren de protesten van het 
‘Painters and Stainers’ gilde al in de 
jaren 1630-1640 weinig meer dan een 
achterhoedegevecht. De leden van het 
gilde hielden zichzelf noodgedwongen 
in leven met decoratiewerk, terwijl de 
lucratieve opdrachten naar buitenlan
ders als Van Dijck gingen.56 Het gevolg 
hiervan was, dat inheemse kunste
naars lange tijd tot een in artistieke zin 
marginaal bestaan veroordeeld waren. 
In die situatie kwam pas serieus verbe
tering met de oprichting, in 1768, van 
de Royal Academy of Arts.55

Conclusie
Gouden eeuwen hebben niet één en
kele oorzaak. Het zou dwaasheid zijn 
om dat te beweren. Ik meen daarom 
ook niet de verborgen bron van de Ne
derlandse - of enige andere - Gouden 
Eeuw ontdekt te hebben. Het zou ook 
moeilijk vol te houden zijn dat institu
tionele arrangementen als zodanig cre
atieve vernieuwing of topkunst kun
nen voortbrengen. Wat ik in dit artikel 
wel heb proberen aan te tonen, is dat, 
wanneer eenmaal aan bepaalde eco
nomische voorwaarden was voldaan, 
hoofdzakelijk die van voldoende vraag, 
instituties belangrijk konden bijdragen 
aan het ontstaan van vernieuwende



en hoogwaardige kunst. Instituties, 
zoals gilden en academies, met andere 
woorden, konden er voor zorgen dat 
een veelbelovende start ook tot in
drukwekkende resultaten leidde. Bij 
ontstentenis van zulke institutionele 
arrangementen dreigde de kunstpro
ductie te blijven steken in misschien 
hoogwaardige, maar uiteindelijk 
imitatieve productie.

In zekere zin ging deze regel op 
voor alle industrie in de vroegmo
derne periode, een tijd waarin gilden 
een heel belangrijke rol vervulden in 
het economisch leven. Voor schilde
rijen, en in het bijzonder schilderijen 
van topkwaliteit, was dit misschien 
nog wel belangrijker dan voor veel 
andere takken van nijverheid. De pro
ductie van kunst van topkwaliteit ver
eiste aanzienlijke investeringen, zowel 
qua grondstoffen als in arbeidstijd. 
De markt was zeer competitief en 
reeds in de 15de eeuw internationaal 
van karakter: kunstenaars verplaatsten 
hun bedrijf over grote afstanden wan
neer zij elders winstkansen zagen. 
Juist daarom moest lokaal talent, als 
het wilde opgroeien tot Gouden kwa
liteit, bevorderd worden in een goed 
georganiseerde en bij voorkeur ook 
beschermde omgeving.
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