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Hendrick Goltzius, Lot en zijn dochters, i6i6

Pas in 1600, toen hij al 42 jaar was en 
wereldberoemd als graveur, is Goltzius gaan 
schilderen. In de zeventien jaren die hem 
toen nog restten, heeft hij ongeveer 70 schil
derijen gemaakt, waarvan er nog bijna 50 
bestaan. Twee daarvan zijn in het bezit van 
het Rijksmuseum, maar deze beide werken, 
de Stervende Adonis van 1609 en de Vertum- 
nus en Pomona van 1613, laten onvoldoende 
zien waartoe deze meester in staat was. Ze 
verbleken naast de Lot en zijn dochters (afb. 
1) van 1616, de triomfale aanwinst van dit

Hendrick Goltzius (1558-1617), die in Bracht 
bij Venlo werd geboren en eerst in Duisburg 
werd opgeleid tot glazenier door zijn vader 
en vervolgens in Xanten tot graveur door de 
daarheen uitgeweken Coornhert, vestigde 
zich in 1577 op Coornherts aanraden in 
diens tweede vaderstad Haarlem. Op dat 
moment stond deze eens zo welvarende maar 
door de Spaanse belegering en net opgehe
ven jarenlange bezetting totaal uitgeputte 
stad aan het begin van een periode van her
stel en toenemende voorspoed, waarin ook 
het artistieke leven weer zou opbloeien als 
vanouds. Drie kunstenaars hebben in die 
bloeiperiode, die nu bekend staat als de tijd 
van het Haarlemse maniërisme, nauw samen
gewerkt: de uit de provincie opgedoken 
Goltzius, de geboren Haarlemmer Cornelis 
Cornelisz (1562-1638) en de bereisde 
Vlaamse immigrant Karei van Mander 
(1548-1606). Zij waren goed op de hoogte 
van de recente ontwikkelingen in Rome en 
aan het Praagse hof van Rudolf 11, de leven
digste kunstcentra van die tijd. Goltzius, de 
fenomenale graveur die een hele reeks ook al 
uitzonderlijk begaafde jongeren in het vak 
heeft opgeleid, is door die enorme produktie 
aan prenten, veelal reproduktiegrafiek naar 
Italiaanse, Praagse en Haarlemse voorbeel
den, als het ware de persagent van het manië
risme geweest. Maar als grandioos teke
naar was hij zelf ook creatief en tal van zijn 
eigen inventies zijn door hemzelf en door 
zijn leerlingen eveneens in prent gebracht.
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Afb. I. Hendrick Goltzius, Lot en zijn dochters. 
Doek, 140x204 cm.
Afb. la (linksonder). Hendrick Goltzius. Stervende 
Adonis. Doek, 76,5 x y6,s cm.

Goltzius’ wereldfaam als graveur en zijn 
naam als tekenaar waren zo groot, dat des
tijds bijna niemand in dit fenomeen ook nog 
de geweldige schilder heeft herkend. Van 
Mander, zijn vriend en biograaf, heeft wel 
degelijk oog gehad voor die kant van zijn 
kunstenaarschap maar hij schreef zijn bio
grafie in 1603, toen Goltzius pas vijf schilde
rijen had gemaakt en enkele portretten.' Zijn 
latere werk heeft Van Mander (hij stierf in 
1606) niet meer gekend. In zijn Eer ende 
claght-dicht, ter eeren van den lofweerdighen 
constrijcken ende gheleerden Henricus Goltius , 
het lijkdicht waar Balthasar Gerbier pas in 
1620 een uitgever voor vond, prees deze 
bewonderaar Goltzius de hemel in als grafi
cus en in het bijzonder als virtuoos met de 
tekenpen maar hem te loven als schilder liet 
hij maar liever aan een ander over.2 Constan
tijn Huygens, die omstreeks 1630 zijn eigen 
jeugd beschreef voor zichzelf en zijn familie, 

vond Goltzius als schilder ronduit mislukt: 
Daar hij ... in zijn schilderijen volstrekt niet 
zijn voortreffelijke gravures kon evenaren, heeft 
hij zijn naam veel afbreuk gedaan.3 
Hoewel zijn schilderijen later wel werden 
gewaardeerd door verzamelaars en ze op vei
lingen altijd behoorlijke prijzen maakten, zou 
het toch tot ver in de vorige eeuw duren eer 
er weer waarderend over werd geschreven. 
Wij zien, schreef Carel Vosmaer in 1868 in 
zijn opstel over Goltzius waarin hij ook aan
dacht schonk aan zijn schilderijen, in hem 
niet alleen den grooten graveur, maar in het 
geheel den grooten kunstenaar.4 Men zou 
kunnen denken, dat Vosmaer, wiens opstel in 
1882 werd herdrukt, het Rijksmuseum heeft 
doen inzien, dat Goltzius niet langer mocht 
ontbreken aan de verzameling, want een paar 
jaar later, in 1885, werd op een Amsterdamse 
veiling een voorbeeld van zijn schilderwerk 
gekocht: de Stervende Adonis (afb. 1 a).5 Maar



Afb. ib. Hendrick Goltzius. Vertumnus en Pomona. 
Doek, 83,5 X 146,5 cm.

men mag zich afvragen, of deze achterover 
liggende naaktfiguur, weergegeven in zulk 
extreem verkort dat men tegen de voetzolen 
aankijkt - een sinds Mantegna vaak opge
voerd huzarenstukje -, voor Vosmaer nu wel 
het ideale kunstwerk was van den grooten 
kunstenaar der merkwaardige renaissance- 
periode.....  wier geest gevoed was door de
klassieke oudheid en de groote Italianen. Deze 
aankoop had waarschijnlijk een andere ach
tergrond. In 1885 kreeg het museum Rem
brandts Anatomische les van Dr. Devman in 
langdurig bruikleen van de stad Amsterdam 
en op dit schilderij ligt het lijk er net zo bij 
als Adonis. Hoewel Rembrandt naar andere 
voorbeelden heeft gekeken en Goltzius' schil
derij vermoedelijk niet eens heeft gekend,6 is 
het begrijpelijk dat het werd aangeschaft 
toen het zo vlak bij huis werd geveild voor 
weinig geld. Wellicht heeft Vosmaer daar 
toch wel de hand in gehad, want hij was de 
man die de in 1841 naar het buitenland ver
kochte Anatomische les in 1879 weer op het 
spoor was gekomen en bevorderd had dat dit 
schilderij in 1882 kon terugkeren naar ons 
land.7 Na de Adonis, een gelegenheidskoopje, 
werd in 1906 Goltzius’ Vertumnus en Pomona 
(afb. I b)8 gekocht, welk schilderij Vosmaer, 

die inmiddels was overleden, zeker gewaar
deerd zou hebben. Het is een typisch maar 
helaas niet goed bewaard gebleven voorbeeld 
van Goltzius’ mythologische figuurstukken 
uit zijn late tijd, vooral van belang in icono
grafisch opzicht, omdat het behoort tot de 
allervroegste uitbeeldingen van dit Ovidius- 
verhaal, dat kort na het begin van de 17de 
eeuw door Bloemaert was geïntroduceerd in 
de Hollandse schilderkunst.’
Ten tijde van de Eerste Wereldoorlog heeft 
Otto Hirschmann, medewerker van de emi
nente kenner van de Hollandse kunst Corne
lis Hofstede de Groot in Den Haag, het 
grafische en geschilderde werk van Goltzius 
kritisch beschreven en gecatalogiseerd. 
Ofschoon zijn catalogi van de schilderijen 
(1916) en prenten (1919 en 1921) nu zijn ver
ouderd, kan dat niet worden gezegd van zijn 
historische en stijlkritische beschouwingen, 
waarin hij ook enige aandacht besteedde aan 
het tekenwerk.10 Dit aspect van Goltzius’ 
kunstenaarschap is pas veel later uitputtend 
behandeld door E. K. J. Reznicek, wiens in 
1961 uitgegeven studie over de toen 450 
bekende tekeningen (inmiddels uitgegroeid 
tot een totaal van ongeveer 500 bladen) zo 
breed is opgezet, dat het is uitgegroeid tot 



het handboek van de hele Nederlandse 
tekenkunst van die tijd.11 De 364 prenten zijn 
inmiddels opnieuw gecatalogiseerd door 
F. W. H. Hollstein (1953) en Walter Strauss 
(1977) maar tal van chronologische en icono
grafische problemen zijn door hen niet aan
geroerd.12
Na Hirschmann heeft - afgezien van enkele 
recente, hierna te noemen publicaties van 
teruggevonden schilderijen (een genre waar
toe ook deze bijdrage behoort) - alleen 
Reznicek in i960 een beschouwing geschre
ven over Goltzius’ ontwikkeling als schilder, 
waarin hij zich heeft beperkt tot het allereer
ste begin van diens loopbaan zoals Van 
Mander die beschrijft.13 Hirschmann had 33 
onbetwistbaar echte schilderijen gecatalogi
seerd, waaronder een aantal goed gedocu
menteerde maar niet meer aanwijsbare, en 
30 betrouwbaar klinkende vermeldingen van 
schilderijen in inventarissen en veilingcata
logi alsmede zes summiere vermeldingen die 
hij niet had kunnen beoordelen. Reznicek 
presenteerde twee van de vermiste schil
derijen en één schilderij dat aan Hirschmann 
onbekend was gebleven. Inmiddels heeft de 
Amerikaanse kunsthistoricus Lawrence W. 
Nichols zich voorgenomen op de schilder
kunst van Goltzius te promoveren, waarvan 
twee recente publicaties, elk van een onbe
kend schilderij, de voorboden zijn.14 Beide 
uitstekend gedocumenteerde artikelen, waar
van het tweede is geschreven in samenwer
king met een mede-auteur, bevatten een 
overzicht van de nieuwste stand van zaken 
ten opzichte van Hirschmanns catalogus en 
samen sommen zij (Rezniceks aanvullingen 
niet meegerekend) de publicaties op van zes 
nieuwe en vijf gelokaliseerde schilderijen en 
één afgeschreven schilderij.15 Van de beide 
gepresenteerde schilderijen is de ruitvormige 
Job op de mesthoop van 1616 een prachtig 
voorbeeld van Goltzius’ imposante laatste 
werk maar moet de Cadmus helaas worden 
gekwalificeerd als een regelrechte draak, 
Goltzius onwaardig.16 Zeer onlangs publi
ceerde Xenias Egorova nog een nieuw schil
derij, dat is aangetrofifen in het depot van het 
Poushkin Museum te Moskou.17 Zoals in het 
begin al gezegd, brengt dit samen met de nu 
opgedoken Lot het thans bekende œuvre op 

ongeveer 70 schilderijen, waarvan er zo’n 23 
nog niet zijn achterhaald. Het is mogelijk, 
dat deze verdwenen groep enkele onjuiste 
toeschrijvingen bevat, en men moet vrezen, 
dat de meeste van die weggeraakte schilde
rijen verloren zijn gegaan. Wat ons rest geeft 
echter een goed beeld van Goltzius’ ontwik
keling, want hij heeft zijn werk vaak geda
teerd en daardoor kan worden vastgesteld, 
dat uit bijna elk jaar van zijn werkzaamheid 
als schilder wel één en vaak meer dan één 
schilderij bekend is.18
Sommigen menen, dat Goltzius, die een vrij 
zwakke gezondheid had, tegen het eind 
van zijn leven niet veel meer heeft gepres
teerd. Deze mening is gebaseerd op een 
bericht van de Engelse gezant Sir Dudley 
Carleton die in de tweede week van oktober 
1616 een bezoek aan Haarlem heeft gebracht 
en daarover aan zijn vriend Chamberlain 
schreef : Goltzius is vet living, but not like to 
last owt an other winter: and his art decayes 
with his bodie.'9 Eerder dat jaar moet Golt
zius, die toen inderdaad nog maar enkele 
maanden had te leven (hij stierf op 1 januari 
1617), toch nog volop tot werken in staat 
geweest zijn. Daarvan getuigt niet alleen zijn 
Lot en zijn dochters, één van zijn grootste en 
meest ambitieuze doeken, maar ook zijn als 
pendants geschilderde Man van smarten en 
Job op de mestvaalt en zijn Jupiter en Antiope, 
de andere werken uit zijn laatste levensjaar 
die ook gerekend mogen worden tot het 
beste wat hij heeft geschilderd.
De uitzonderlijk goede staat, waarin de HG 
1616 gemonogrammeerde en gedateerde, op 
een groot doek (140 x 204 cm) geschilderde 
Lot en zijn dochters bewaard is gebleven, 
verdient speciale vermelding, want een oud 
schilderij waarvan gezegd kan worden dat 
het hoegenaamd niets aan picturale kwaliteit 
heeft ingeboet, is een zeldzaamheid. Langdu
rige blootstelling aan de ultraviolette straling 
van sterk daglicht in een zonnig vertrek en 
de ongebreidelde poetslust van onze voor
ouders behoren naast vocht, tocht, verhitting 
door het oprakelen van de haard op een win
terdag en nog zoveel andere plagen tot de 
grootste gevaren die een schilderij belagen 
eer het belandt in de koesterende omgeving 
van een museum. Ultraviolette stralen doen 



het destijds veelgebruikte uit vermiljoen en 
kraplak samengestelde rood, waarmee Golt- 
zius een van de draperieën heeft geschilderd, 
gauw verbleken. Hier is het niet flets maar 
heeft het zijn kleurkracht behouden. Oplos
middelen tasten bij ondeskundig gebruik al 
gauw weinig loodwit bevattende schaduw
partijen aan maar nog gemakkelijker het 
loodtingeel (een emulsie van pigment en 
lijm) waarmee de rode draperie is gehoogd. 
Die hoogste lichten en diepste schaduwen, 
zo bepalend voor de vormsuggestie, zijn nog 
volkomen gaaf. De blauwe draperie lijkt er 
minder goed aan toe te zijn en dat is ook zo 
in de donkere partijen waar het blauw smoe
zelig is geworden. Dit is niet aan de tand des 
tijds te wijten maar aan het gebruik van 
onvolwaardige kleurstof. In plaats van kost
baar kleurecht azuriet (lapis lazuli) heeft 
Goltzius smalt gebruikt, een glasachtig mate
riaal, waarvan verf werd gemaakt door het 
vrij grof te malen en er olie aan toe te voe
gen als bindmiddel. Het was goedkoop maar 
had het nadeel dat de zware doorzichtige 
pigmentkorrels al gauw wegzakten in de olie, 
die bovendien zelf nadonkerde. De intensi
teit van het blauw verminderde hierdoor 
sterk en wat ervan overbleef vertoonde zich 
door de bruingele olie als vuilgroen. Om dit 
euvel tegen te gaan werd zo min mogelijk 
bindmiddel gebruikt en werd smalt waar 
mogelijk verwerkt met loodwit. Dat is hier 
gebeurd in de lichtere partijen van het blauw 
en daar mankeert dan ook niets aan.20 
Ofschoon Goltzius enkele portretten heeft 
gemaakt, was hij in de allereerste plaats his
torieschilder. Dat is een schilder die als 
onderwerp een episode kiest uit een verhaal 
dat een christelijke of klassieke levensplicht 
van de mens behandelt en die dit onderwerp 
op een vindingrijke manier weet uit te beel
den door acterende figuren met toepassing 
van alle regels van de kunst. Het hoogst in 
het vaandel van de kunstleer van die tijd 
stond de eis tot realisering van de ideale 
schoonheid van de menselijke naaktfiguur 
die wordt bereikt door het combineren van 
het mooiste van wat Gods schepping heeft te 
bieden, een selectieproces dat zich al in de 
oudheid had voltrokken, zodat antieke beel
den normatief waren. Hoewel Van Mander 

had gevonden, dat zulk materiaal in vol
doende mate aanwezig was in ons land,21 
was Goltzius in 1590 toch maar voor een jaar 
naar Italië gegaan om er de Romeinse 
oudheden zorgvuldig na te tekenen met de 
bedoeling ze later als studiemateriaal voor 
thuisblijvers in prent te brengen, een plan 
dat hij slechts gedeeltelijk heeft uitgevoerd. 
De rijkste bron van zinrijke verhalen over 
naakte mensen vonden de maniëristen in de 
Metamorfosen van Ovidius, want heidense 
góden droegen geen kleren, maar ondanks 
Gods gebod aan Adam en Eva om hun 
naaktheid te bedekken leverde ook de bijbel 
hun enkele geschikte onderwerpen: in de 
eerste plaats het verhaal van de zondeval zelf 
en verder bij voorbeeld de teksten over de 
zondvloed, het toilet van Bathseba, Suzanna 
en de ouderlingen en de doop van Christus 
en uiteraard de merkwaardige geschiedenis 
van Lot en zijn wanhopige dochters.
Volgens het oudtestamentische verhaal22 had 
Abraham zijn zwager Lot verzocht met zijn 
vee verder te trekken naar de Jordaanvlakte, 
omdat het land Kanaän, waar ook de Ka- 
naänieten en de Ferezieten al woonden, voor 
twee families te arm was om van te leven. 
Lot deed dat en vestigde zich in Sodom tus
sen de heidenen, die er Gode onwelgevallige 
gewoonten op na hielden. Toen God besloot 
het zondige Sodom te vernietigen, kwam 
Abraham, die voor het leven van zijn zwager 
vreesde, na veel loven en bieden met Hem 
overeen, dat de stad gespaard zou blijven als 
er tien rechtvaardig levende mensen aange- 
troffen zouden worden. Uitgezonden engelen 
konden er slechts vier vinden: Lot, diens 
vrouw en hun beide dochters. Lot probeerde 
nog de verloofden van zijn dochters te bewe
gen zich bij hen te voegen maar die weiger
den. De engelen voerden het viertal buiten 
de bedreigde stad maar niemand mocht 
tijdens de vlucht omkijken naar de verwoes
ting. Lots vrouw deed dat toch en veran
derde ter plekke in een zoutpilaar. Lot 
bereikte met zijn dochters het gebergte, waar 
hij in een spelonk ging wonen. De dochters 
vreesden in dat afgelegen oord kinderloos te 
zullen blijven. Om dit te voorkomen, stelde 
de oudste voor met hun oude vader te slapen 
na hem dronken gevoerd te hebben, zodat hij



er niets van zou merken. Dat deed de oudste 
de eerste nacht en de jongste de volgende. 
Beiden werden zwanger. De oudste kreeg 
een zoon Moab, de stamvader van de Moa- 
bieten, en de jongste een zoon Ben-Ammi, de 
stamvader van de Ammonieten. Later zou 
Josafat, de koning van Juda, deze stammen 
vernietigen.23 
Schriftverklaarders hebben dit sensationele 
verhaal op verschillende manieren zinrijk uit
gelegd en kunstenaars hebben het erotische, 
door christelijke moraal geheiligde onder
werp vooral in de tweede helft van de zes
tiende en in de zeventiende eeuw vaak met 
kennelijk plezier geschilderd, getekend en in 
prent gebracht.24 Prenten maken door het 
onderschrift meestal duidelijk kenbaar, welke 
zedenles de afbeelding leert, maar schilde
rijen laten dat gewoonlijk over aan het 
inzicht van de beschouwer. In dit opzicht 
geeft Goltzius wel een indicatie, want hij 
heeft in zijn schilderij twee dieren opgeno
men die in het bijbelverhaal niet voorkomen 
en ook niet behoren tot de iconografische

traditie van het onderwerp. Aangezien het in 
Goltzius’ tijd geen gewoonte was een serieus 
historiestuk zomaar wat op te sieren met aar
digheidjes, zijn deze dieren, een vos en een 
hondje, op te vatten als de vertolkers van de 
bedoeling van de schilder. De vos symboli
seert de arglistigheid.25 Met dit dier verwijst 
Goltzius naar de aloude aan de klassieken en 
aan de bijbel ontleende opvatting, dat de 
man het slachtoffer is van de listigheid van 
de vrouw. De bijbel geeft daar immers tal
loze voorbeelden van, vanaf de verleiding 
van Adam door Eva tot de smadelijke dood 
van Johannes de Doper door de misselijke 
streek van Salome, en ook de oudheid was 
niet verschoond gebleven van zulke listige 
vrouwen, getuige de vernedering van Aris
toteles door Phyllis. In die lange reeks vrou
wenlisten was de geschiedenis van Lot en 
zijn dochters al in de late middeleeuwen 
opgenomen.26 Het prachtig geobserveerde 
hondje (afb. ic), gewoonlijk het zinnebeeld 
van de trouw, dat zijn ene pootje mogelijk 
veelbetekenend laat rusten op een steen, lijkt
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Afb. id. Detail van afb. i.
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Afb. ie. Detail van afb. I.



Afb. if. Jan Saenredam naar Hendrick Goltzius, Lot en 
zijn dochters. Gravure, 208x263 mm.

Goltzius in dit geval, zoals hij dat misschien 
ook al eens eerder had gedaan,27 gebruikt te 
hebben in de eerste betekenis die Van Man
der van dit dier noemt: Den Handt beteyckent 
den rechten Leeraer, die onbeschroemt moet 
ghestadich bassen, de wacht houden over 
s'Menschen sielen, en bestraffen de zonden der 
Menschen.13 Waarschijnlijk moet de aanwe
zigheid van dit keffertje zo worden opgevat, 
dat Lot al bij de eerste slok had moeten 
bedenken, dat wijn ons de beheersing over 
onze hartstochten doet verliezen.29
In overeenstemming met de meest gangbare 
beeldtraditie van het onderwerp heeft Golt
zius het moment uitgebeeld, waarop de beide 
dochters hun vader dronken voeren, buiten 
zittend in een bergachtige omgeving. Ook het 
vergezicht op het in de laagvlakte brandende 
Sodom, aangestaard door Lots versteende 
vrouw (afb. ie), behoort tot de iconografi

sche traditie maar de afbeelding van de vol
trekking van de bijslaap in de spelonk die 
Goltzius in de andere bovenhoek van zijn 
schilderij heeft gesitueerd (afb. 1 d), is uitzon
derlijk. Uit zijn toevoeging van deze scène, 
waardoor nog een derde moment uit het ver
haal in beeld komt, blijkt, hoezeer hij ook in 
zijn verteltrant altijd een zestiende-eeuwer is 
gebleven. Men krijgt overigens niet de 
indruk, dat de bekendste zestiende-eeuwse 
voorbeelden van het thema, zoals de prent 
van Lucas van Leyden (1530), de prenten 
van Philips Galle (1558), Balthasar Bos 
(1575) en Cornelis Cort naar Frans Floris, de 
prent van Jan Muller van eigen vinding en 
die van Hendrick Hondius naar Karei van 
Mander,30 van veel belang zijn geweest voor 
Goltzius’ opvatting van het onderwerp. Trou
wens, in 1597 had hij dit zelf al eens behan
deld op een volstrekt eigen manier, die overi-
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Afb. ig. Jan Saenredam naar Hendrick Goltzius, Venus, 
Bacchus en Ceres. Gravure, 431 x316 mm.



gens ook in geen enkel opzicht het magis
trale schilderij uit zijn laatste levensjaar aan
kondig!. Het is een tekening die in prent 
werd gebracht door Jan Saenredam met een 
Latijns bijschrift van Schonaeus (afb. if).31 
Vrij vertaald luidt dit: Zij geloven, dal de hele 
wereld door het vuur in de as is gelegd en het 
mensdom geheel te gronde is gegaan; terwijl ze 
hun vader bekers vervoerende wijn schenken, 
genieten de dochters de ongeoorloofde omar
ming en bijslaap. Hoe knap Goltzius’ vinding 
ook is, van de eschatologische sfeer die de 
rector van de Latijnse School wist op te roe
pen door de plaatselijke ramp tot wereld
ramp op te blazen, geeft de prent niets weer. 
Weliswaar lijkt de hele wereld op de achter
grond in een baaierd van vuur te vergaan 
maar de vrijage in het lommerrijke bos, die 
zich onder toezicht van het misnoegd 
kijkende schoothondje afspeelt voor dit hui
veringwekkende decor, roept niet het beeld 
op van rampspoed en vertwijfeling.
Ook in zijn schilderijen legde Goltzius wel 
eens de nadruk op de anekdotische aspecten 
van een verhaal, getuige zijn Suzanna en de 
ouderlingen van 1607 in Doornik,32 maar in 
het algemeen wist hij de kern ervan op een 
bezielde manier te verbeelden, zoals het een 
historieschilder betaamt. Recente en oudere 
kunstwerken van bewonderde meesters dien
den hem daarbij tot uitgangspunt als voor
beelden om te evenaren en zo mogelijk te 
overtreffen. Zo is zijn Christus op de koude 
steen van 1602 te Providence (Rhode Island) 
gebaseerd op een voorbeeld van Taddeo 
Zuccari,33 herinnert zijn Danaë van 1603 in 
het Los Angeles County Museum of Art aan 
Veronese,34 stammen zijn Tityus van 1611 te 
Haarlem en zijn Boetende Magdalena van 
1614 te Mosigkau af van Titiaan35 en lijkt mij 
het concept van zijn Juno ontvangt van Mer- 
curius de ogen van Argus van 1615 te Rotter
dam ontleend aan een late prent van Lucas 
van Leyden.36
In dit geval is Goltzius voor de opstelling 
van de figuren niet elders te rade gegaan 
maar heeft hij kennelijk het schema aange
houden dat hij in 1599 had toegepast voor 
zijn in grisaille geschilderd modello met 
Venus, Bacchus en Ceres, waar Jan Saenre
dam in 1600 de prent naar heeft gegraveerd 

(afb. ig).37 Of dit voorbeeld ook werd inge
geven door de thematische verwantschap van 
beide onderwerpen, is moeilijk te zeggen. 
Ons mag dit verband gemakkelijk ontgaan 
maar de reikwijdte van het associatievermo
gen van geleerde kunstenaars zoals Goltzius 
is nauwelijks te meten. De prent verbeeldt 
het Latijnse spreekwoord Sine Cerere et 
Baccho friget Venus: zonder spijs en drank 
verkilt de liefde. Het bijschrift van Schonae
us laat Venus uitroepen, dat zij tot alles in 
staat is door de machtige wil van haar gezel
schap. Had de wijn Lot, gulzig gemaakt door 
de dorstverwekkende Haarlemse kaas, het 
hoofd niet evenzeer op hol gebracht?
Behalve naar dit voorbeeld uit eigen koker 
heeft Goltzius mijns inziens nog naar een 
ander voorbeeld gekeken, te weten een com
positie van Rubens. De invloed van Rubens 
op het late werk van Goltzius is al wel 
onderkend maar is bij mijn weten nog niet in 
enige publicatie aangetoond.38 Goltzius’ Lot 
van 1616 zal in de te verwachten discussie 
over dit probleem, dat ten aanzien van de 
gehele Hollandse kunst al enige decennia 
geleden aan de orde is gesteld door J. G. van 
Gelder,39 wel een rol gaan spelen, want de 
verwantschap van zijn schilderij met de 
afbeelding van Lot en zijn dochters (afb. 1 h) 
die de Leidse graveur Willem van Swanen- 
burg in 1612 graveerde naar een schilderij 
van Rubens,40 is te specifiek om haar op het 
conto van de geest des tijds te schrijven.
Goltzius’ belangstelling voor het werk van 
zijn Antwerpse collega zal mede zijn gevoed 
door persoonlijk contact, want in juni 1612 is 
Rubens in Leiden geweest en in Haarlem, 
waar hij door de leden van het Sint-Lucas- 
gilde werd onthaald.41
Wat Goltzius van Rubens overnam is de 
samenvoeging van de drie zittende figuren 
tot een hechte groep, de door het sterke 
zijlicht bereikte sculpturale kwaliteit van de 
groep en zowel de proportionele als de ruim
telijke verhouding van de groep tot de omge
ving. Vergeleken bij Goltzius’ Venus-figuur is 
de houding van Lot geconformeerd aan die 
van de Lot-figuur van Rubens. Ook de 
manier waarop Lot met zijn verhitte kop 
naar zijn dochter kijkt, komt sterk overeen 
met de manier van kijken van Rubens’
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Afb. Ih. Willem van Swanenburg naar Rubens, Lot en 
zijn dochters. Gravure, 314 x 377 mm.

fauneske Lot. De dochters, de ene zoals bij 
Rubens met het hoofd en profil en de andere 
met het hoofd enigszins gekanteld, hebben 
de posities en houdingen van Bacchus en 
Ceres behouden. Lot laat zijn rechterhand nu 
niet, zoals zijn evenbeeld bij Rubens, rusten 
op de schouder van de ene dochter maar zijn 
linker op de schouder van de andere. Het 
met een servet gedekte tafeltje met kaas, 
brood en druiven (afb. li), misschien de 
meest sprekende ontlening, heeft Goltzius 
conform zijn eigen oudere idee van de hoge 
positie aan de rechterkant verplaatst naar de 
linker benedenhoek en uitgewerkt tot een 
typisch Haarlems stilleven in de manier van 
Floris van Schooien. Voor het overige heeft 
hij zich niets aangetrokken van de pruderie 
die Rubens hier in afwijking van zijn reputa
tie ten toon spreidt maar heeft hij, ongetwij

feld zonder de voor ons moeilijk precies te 
bepalen schaamtegrens van zijn eigen milieu 
te overschrijden, voor dit ultime werk alle 
registers van zijn krachtig ontwikkelde libido 
nog eens opengetrokken (afb. ij).
Het is tamelijk goed bekend, hoe Goltzius 
via schetsen en uitgewerkte tekeningen zijn 
gravures en zijn door anderen in prent 
gebrachte modello’s heeft voorbereid maar 
een rechtstreeks verband tussen zijn tekenin
gen en schilderijen is tot nu toe niet aange
toond. Van enkele tot in detail uitgewerkte, 
doorgegriffelde tekeningen, zoals De mystieke 
verloving van de heilige Catharina,42 wordt 
vermoed, dat ze hebben gediend als 
modello’s voor kleine schilderijen op koper. 
Naar de juiste houding van figuren op zijn 
grotere schilderijen heeft Goltzius vermoede
lijk gezocht door middel van schetsen, zoals
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Afb. li. Detail van afb. I.

de met zwart en rood krijt razendsnel uitge
voerde Schets van een liefdespaar.^ De com
positie als geheel heeft hij mogelijk steeds 
vastgelegd in fors behandelde tekeningen, 
die de lichaamsvormen en de belichting dui
delijk aangeven, zoals de geschaduwde en 
gehoogde krijttekening Venus en Adonis.1'4 
Verder kan men zich goed voorstellen, dat de 
definitieve uitwerking zich onmiddellijk op 
het doek of paneel heeft voltrokken in het 
stadium van de voortekening. Voor figuren 
kan daarbij als leidraad gebruik gemaakt zijn 
van geschikte maar niet specifiek voor de 
beoogde figuur getekende naaktstudies in 
portefeuille, zoals Liggend naakt meisje en 
Zittend vrouwelijk naakt.45
De fascinerende werking van Goltzius’ Lot 
wordt grotendeels bepaald door het in onze 

ogen aanwezige contrast tussen het leerstellig 
academisme van de figuren en het onver
bloemde realisme van hun omgeving. Onge
twijfeld heeft Goltzius dat zelf niet zo erva
ren, want de zichtbare wereld vormde voor 
hem en zijn geestverwanten het door Gods 
schepping waarneembare deel van de 
schoonheid der natuur, het principe dat ver
borgen ligt in alles wat er in de schepping 
voorkomt en dat aan alles zijn karakter 
geeft.46 Wat ons in het schilderij realistisch 
aandoet, is dus van dezelfde orde als de rest, 
namelijk schoonheid gedistilleerd uit de wer
kelijkheid.
Het opduiken van de verloren gewaande Lot 
en zijn dochters, zo kort na de eveneens ver
miste Danaë, waar het Los Angeles County 
Museum in 1984 onmiddellijk beslag op wist



Afb. ij. Detail van afb. I.

te leggen, is de grootste verrassing van de 
laatste tijd op het gebied van de Nederlandse 
kunstgeschiedenis. Hirschmann kende het 
schilderij slechts van een door hem bekort 
overgenomen beschrijving in een Amster
damse veilingcatalogus uit 1791 die luidt: 
Deeze Capitaale Ordonnantie van drie Beel
den, leevens groote in een Landschap, vertoont 
Loth zittende by zyn Dochters, in ’t verschiet 
vertoont zig de brandende Stad Zodom, alles 
is konstig geteekend, kragtig van coloriet en 
uitneemende fraai gepenceelt op doek, door 
H. Goltzius, hoog 53, breed 76 duim." Of het 
schilderij in 1822 wederom in Amsterdam is 
geveild, valt niet op te maken uit de toen 
gegeven beschrijving: Loth en zijne dochters, 
levensgrootte, breed geschilderd, door of in de 
manier van Hugo Goltzius." In 1919 is het 

voor het laatst gesignaleerd op een veiling in 
München, waar het werd gereproduceerd in 
de catalogus.49 In 1987 trof een kunsthande
laar in San Francisco het vermiste schilderij 
aan bij een particulier, voor wie de naam 
Goltzius niets betekende. Enige tijd later 
vond het doek zijn weg naar een eigenaar die 
het weer wenste te verkopen. Hoewel het er 
aanvankelijk niet naar uitzag, dat het Rijks
museum zich de aankoop van dit topstuk 
zou kunnen veroorloven, is het daarin uitein
delijk toch geslaagd, dankzij financiële steun 
van de Vereniging Rembrandt, de Rijks- 
museum-Stichting en een extra rijksbijdrage.

P. V. Th.
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