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G. Luijten

De Triomf van de Schilderkunst: |
een titeltekening van Gesina ter Borch en een toneelstuk

DE SCHILDER

Een mensch en is maer eens, en yeder voor sijn ' tijl: 
lek maeck ’er op den duer. Hoon en leert wel 

onthouwen;
Daer is niet steviger om jaeren te verdouwen 
Als menschen schaduwen in Oly geconfijt.

Constantijn Huygens, 24 september 1656*

Langs allerlei wegen hebben kunstenaars 
sinds de vijftiende eeuw geprobeerd hun 
maatschappelijke status te verhogen.1 Om 
dat streven kracht bij te zetten verscheen 
menig tractaat waarin de grondslagen van de 
schilderkunst in loffelijke termen worden 
beschreven en waarin onderstreept wordt dat 
de schilderkunst niet als een handwerk 
gezien moet worden maar als een vrije 
kunst.2 Ook in zelfportretten uit de zestiende 
en zeventiende eeuw manifesteert de 
kunstenaar zich als een zelfbewust individu 
en met attributen en opschriften presenteert 
hij zich als een belezen en geleerd man.3 De 
term pictor doctus doet in dezelfde tijd zijn 
intrede, afgeleid van de poeta doctus, de 
dichter die de regels van de kunst kent.4 
Dichters verleenden overigens steun aan het 
streven van de schilders door in 
beeldgedichten en lofrijmen schildersroem te 
verkondigen en het bijzondere vermogen van 
de schilderskunst te bezingen.5 In Nederland 
heeft met name de dichter Vondel zich in 
deze zin onderscheiden en toen hij werd 
uitgenodigd op het Amsterdamse Lucasfeest 
van 1654 schreef hij een gedicht waarin hij 
de Schilderkunst als tiende Zang-godin 
betitelt en haar een kroon op het hoofd zet.6 
Voor de visuele begeleiding, in de vorm van 
allegorische titelpagina’s, tekeningen, 
prenten en soms schilderijen, werd door 
kunstenaars zelf zorg gedragen.

Twee merkwaardige allegorieën op de 

schilderkunst, die geheel in deze traditie 
passen, een literaire en een visuele, bevinden 
zich in het plakboek dat door Gesina ter 
Borch werd aangelegd en dat tot de Ter 
Borch-nalatenschap behoort die in 1886 door 
het Rijksprentenkabinet werd verworven. In 
het album tekende Gesina een met veel zorg 
uitgewerkte aquarel, die als titeltekening is 
bedoeld (afb. 1). De literaire allegorie is een 
toneelstuk, getiteld Gooden Pleijdt ofte 
Triomphe der Schilderconst over de Doodt. 
De tekening gaat vergezeld van een lange en 
zeer doorwrochte uitleg die in hetzelfde 
handschrift is geschreven als het toneelstuk. 
Op basis van vergelijking van dit handschrift 
met dat van een aantal gedichten, dat in het 
Rijksarchief in Zwolle wordt bewaard, is vast 
komen te staan, dat Henrik Jordis, een goede 
vriend en mogelijk enige tijd minnaar van 
Gesina, verantwoordelijk is geweest voor 
zowel de uitleg als het toneelstuk.7 Deze 
Jordis was koopman en toneelspeler.8 Hij 
maakte een reis naar Zweden, en in de 
literatuurgeschiedenis van de zeventiende 
eeuw neemt hij een, zij het zeer bescheiden, 
plaats in, dankzij zijn toneelstuk Stockholms 
Parnas ofte Inwijdingh van de Koninklijcke 
Schouburg dat in 1667 verscheen bij de 
opening van de schouwburg in Stockholm.9 
Het stuk dat Jordis voor Gesina schreef 
rekende hij niet tot zijn officiële werk. 
Hoewel dat stuk, zoals zal blijken, uit 
omstreeks 1660 dateert, noemt Jordis 
Stockholms Parnas later in zijn opdracht aan



Aß). I. Gesina ter Borch, Allegorie op de Schilderkunst, 
aquarel en dekverf, uit Gesina's Plakboek, 
210 X 318 mm. Rijksprentenkabinet Amsterdam.

de koningin van Zweden een Teer eerstelingh 
en vrugt mijner penne.'0 Het zou het enige 
toneelstuk blijven dat van hem in druk 
verscheen en eerlijkheidshalve moet gezegd 
worden dat het niet uitblinkt door 
originaliteit." Dat geldt evenmin voor zijn 
uitleg van Gesina’s titelblad, noch voor het 
toneelstuk in Gesina’s album. Voor zijn 
Stockholms Parnas ging Jordis uitgebreid bij 
Vondel te rade en het samenstellen van de 
verklaring van de tekening heeft hem heel 
wat heen en weer bladeren in Ripa’s 
Iconologia gekost. De Triomphe der 
Schilderconst blijkt bij tijd en wijle 
geparafraseerd te zijn naar het dramatische 
gedicht Strijdt tusschen de Doodt en Natuur of 
Zeege der Schilderkunst dat Jan Vos in 1654 

publiceerde.12 Desalniettemin bevat zowel 
Gesina’s tekening als het nu voor het eerst in 
Alison Ketterings Ter Borch-catalogus 
gepubliceerde toneelstuk een aantal 
interessante ideeën, die samen een ware Lof 
der Schilderkunst vormen. Vooral het feit dat 
de schilderkunst in een triomferende 
gedaante voor het voetlicht wordt gebracht, 
verdient nadere aandacht.

De schilderkunst en de dood
Het centrale thema van de tekening, maar 
vooral van het toneelstuk Triomphe der 
Schilderconst is het vermogen van de 
schilderkunst iemand door middel van een 
portret langdurige roem te verlenen of in elk 
geval de herinnering aan iemand levend te
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Afl>. 2. Hermann tom Ring. Portret van Johannes 
Münstermann. olieverf op paneel, 67 x 47 cm. 1543. 
Landesmuseum, Münster.

houden, ook nadat hij is overleden. Het is 
een funktie van de schilderkunst die al door 
Leon Battista Alberti in zijn De Pictura uit 
1435 wordt omschreven en die door Albrecht 
Dürer, in navolging van Alberti, ten behoeve 
van het Lehrbuch der Malerei (1512) werd 
geformuleerd als: Awch behelt daz gemell dy 
gestalt der menschen nach jrem sterben.'3 De 
notie is van klassieke oorsprong. Men treft 
haar aan bij Plinius,14 zij komt regelmatig 
voor in beeldgedichten in de Anthologia 
Graeca en, toegepast op het beeld in het 
algemeen, werd dezelfde gedachte gebruikt 
ten gunste van de beeldende kunst in de 
iconoclastenstrijd ten tijde van Karei de 
Grote.15 In de loop van de zestiende en de 
zeventiende eeuw werd het een 

gemeenplaats, die veel voorkomt in 
gedichten op schilderijen en in 
onderschriften op portretgravures. Wel werd 
een bijkomende gedachte, die ook al bij 
Alberti te vinden is, menigmaal tot 
hoofdzaak getransformeerd, namelijk dat 
met de herinnering aan de voorgestelde op 
een portret ook de roem van de maker ervan 
levend blijft. In een enkel geval staat dat 
zelfs letterlijk op het schilderij of op de lijst 
vermeld. Zo is er een 1499 gedateerd portret 
van een anonieme Malteser ridder door de 
Italiaanse schilder Macrino d’Alba waarop 
de geportretteerde ons door middel van een 
tekst meedeelt: macrini manv post fata 
VIvam, ofwel: Door Macrino’s hand leef ik 
na de dood. Het lot heeft gewild dat, dankzij 
dit opschrift, wel de naam van de schilder 
bekend is gebleven maar dat die van de 
voorgestelde in vergetelheid is geraakt.16 Een 
ander voorbeeld is het portret dat Maerten 
van Heemskerck omstreeks 1538 schilderde 
van Johannes Colmannus. Vermoedelijk kort 
na het ontstaan is op de lijst van het 
schilderij een tekst geschreven die een 
eerbetoon aan het adres van Heemskerck 
bevat: Opdat Colmannus niet geheel door de 
dood zij weggenomen, heeft Maartens kunstige 
hand dit gemaakt.'1 Op het portret van de 
musicus Johannes Münstermann door 
Hermann tom Ring (afb. 2), enkele jaren 
later ontstaan, staat een Latijnse tekst waarin 
zowel aan de dichtkunst als aan de 
schilderkunst de gave wordt toegeschreven 
iemand in herinnering te houden:
Gij ziet hier mijn beeltenis die een Apelles 

getekend en geschilderd heeft 
en die de trekken van mijn gestalte weergeeft. 
Wat de natuur gaf, geven de schilderkunst en 

dichtkunst terug, 
om op de lange duur te bewaren, wat vergankelijk 

is. 18
Deze overwegingen leidden in allegorische 
voorstellingen tot het beeld van Pictura, de 
gepersonifieerde Schilderkunst, die de Dood 
of de Tijd vertrapt, dan wel de zeis van de 
Tijd doormidden breekt.19 In plaats van de 
Schilderkunst werden overigens ook wel 
andere kunsten en wetenschappen weerge
geven. Zo is het op de welsprekende titel
pagina van Walter Raleighs The History of
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Afb. 3. Renold Elstrack, Titelpagina van Walter 
Raleigh, The History of the World, Londen 1614, 
gravure, 349 x 178 mm.

the World uit 1614 de Geschiedenis, aange
duid als Magistra Vitae, die over Mors en 
Oblivio, Dood en Vergetelheid, triomfeert 
(afb. 3).20 Op de Allegorie van de 
Schilderkunst, een ets van Pietro Testa uit 
1637-1638, zien we beoefenaren van de 
schilderkunst geschaard rondom de 
veelborstige Natuur en Pictura, de laatste 
kenbaar aan het masker dat aan haar voeten 
ligt (afb. 4). Rechts zit de gevleugelde Faam 
met een bazuin, terwijl centraal bovenin 
genieën zich gereed houden om 

lauwertakken te gaan uitreiken. De Tijd is 
overmeesterd en ligt geboeid rechtsonder in 
de hoek.21 Op een vergelijkbare manier legt 
de Tijd het af tegen de Schilderkunst op de 
titelprent uit 1718 van Arnold Houbrakens 
Groote Schouburgh der Nederlandse 
Konstschilders en Schilderessen (afb. 5). De 
Schilderkunst breekt de seizsteng van de Tijd 
en fnuikt zijn snelle vleug’len, getuige de 
uitleg die de prent vergezelt.22
In sommige gevallen werd hetzelfde idee 
verbeeld door middel van een soort 
opstandingsiconografie die aan 
voorstellingen van het Laatste Oordeel is 
ontleend. Een voorbeeld daarvan is een 
houtsnede in Giorgio Vasari’s Vite uit 1550 
(afb. 6) waarop de Roem lang overleden 
beoefenaren van beeldhouwkunst, 
architectuur en schilderkunst weer tot leven 
roept.23 De houtsnede heeft betrekking op 
hetgeen Vasari met zijn levensbeschrijvingen 
beoogde, maar dat de gave van reanimatie 
ook aan de schilderkunst zelf werd 
toegekend, blijkt uit één van de uitermate 
propagandistische etsen van Francisco López 
in Vicente Carducho’s Diâlogos de la pintura 
uit 1633 (afb. 7).24 Onder het motto ars 
MAGNA NATVRAE RENOVAT OMNIA WOrdt de 
Schilderkunst, die, getuige de vleugels aan 
haar hoofd, dichterlijke verbeeldingskracht 
bezit, op de afbeelding en in de daarbij 
horende dialoog het goddelijke vermogen 
toegedicht om de doden te doen herrijzen. 
Terwijl de Faam met toorts en bazuin, als 
een engel op een Laatste Oordeel-voor- 
stelling, overleden krijgslieden, dichters en 
vorsten weer tot leven roept, vertrapt de 
Schilderkunst, zoals op Gesina’s tekening, 
zowel de Dood als de Tijd.
In Carducho’s tijd bestond de 
gepersonifieerde Pictura in de beeldende 
kunst nog niet zo lang. Wel kent de 
uitbeelding van de artes liberales, de zeven 
vrije kunsten, door middel van allegorische 
vrouwenfiguren een traditie die tot in de 
vroege middeleeuwen teruggaat.25 Met de 
emancipatiedrang van de kunstenaars in de 
zestiende eeuw ontstond de behoefte ook de 
schilderkunst een figuurlijke gestalte te 
geven, al was het maar om deze visueel in de 
kring der vrije kunsten te kunnen intro-
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Aft>. 4. Pietro Testa, Allegorie op de Schilderkunst, ets, 
287x332 mm, ca, 1637-1638. Albertina. Wenen.

duceren. Het is geen toeval dat Vasari, die er 
veel aan gelegen was de status van de schil
derkunst te verhogen, één van de eersten was 
die de gepersonifieerde schilderkunst hebben 
weergegeven en wel in een muurschildering 
in zijn huis in Arezzo, in de zo geheten 
Camera della Fama e delle Arti (1542)?6 
Aan het eind van de zestiende eeuw werden 
de pogingen van schilders om zich te 
bevrijden uit hun ambachtelijke positie, zij 
het zeer incidenteel, beloond. Leden van de 
Florentijnse Academie, mede door Vasari in 
1562 gesticht, werden in 1571 bij decreet van 

de groothertog van Toscane ontslagen van de 
verplichting zich in een gilde te organiseren. 
En in een brief van 27 april 1595 verklaarde 
de Duitse keizer en maecenas Rudolf 11 dat 
de schilderkunst op grond van haar 
verdiensten von keinem mehr für ein Hand- 
werkh gehaltet noch genennet werden ... soll.2'1 
Dit bleven echter lokale successen, en in de 
Nederlanden bleven kunstschilders nog lan
ge tijd met vergulders, boekbinders en zadel
makers in één gilde verenigd.28 Vooral in het 
Praagse milieu aan het hof van Rudolf 11 
ontstonden omstreeks 1600 afbeeldingen
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Afb. 5. Jacob Houbraken. Titelpagina van Arnold 
Houtbraken, De Groote Schouburgh der Konstschilders 
en Schilderessen, Amsterdam 1718. gravure 
156 X 98 mm.
Afb. 6 (rechts). Anoniem, Allegorie met Beeldhouwkunst, 
Schilderkunst en Architectuur, uit: Giorgio Vasari, Vite 
de’più eccelenti pittori, scultori ed architettori, Florence 
1550. houtsnede. 

* X

dan ook meer dan een gezelschapsdame van 
Pictura: ze treedt op als medestandster 
indien de Schilderkunst door de ondeugd 
belaagd wordt, maar vooral als inspiratrice. 
Op een tekening die vroeger op naam stond 
van Hans van Aken maar die nu aan de 
minder bekende Alexander Wiskemann 
wordt toegeschreven, komen Pictura en 
Minerva samen voor (afb. 9).32 Gezeten op

waarop de aanspraken van de kunstenaars 
ook visueel gestalte kregen. De godin 
Minerva speelt daarop steeds een belangrijke 
rol.29 Een karakteristiek voorbeeld is de grote 
gravure van Aegidius Sadeler naar een 
schilderij van Hans van Aken die werd 
opgedragen aan Maximiliaan 11, de keurvorst 
van Beieren (afb. 8).30 Daarop is te zien hoe 
de Schilderkunst door de godin naar het 
domein van de vrije kunsten wordt geleid. 
Minerva is steeds het toonbeeld van 
geleerdheid en deugdzaamheid, kwaliteiten 
die aankomende kunstenaars herhaaldelijk 
als nastrevenswaardig werden voorgehouden, 
niet in de laatste plaats door Karei van 
Mander in zijn Grondt der Edel vrij 
Schilder-const.3' Op afbeeldingen is Minerva 

een zuil, teken van haar standvastigheid, 
vertrapt de Schilderkunst met behulp van 
Minerva de Hebzucht, die, gewapend met 
een grote stokbeurs, de Schilderkunst 
probeert te verleiden. Als beloning voor haar 
onkreukbaarheid worden de Schilderkunst 
eer en roem in het vooruitzicht gesteld. Het 
blad is te beschouwen als een variant op de 
meer emblematische tekeningen van 
Hendrick Goltzius die als motto de lijfspreuk 
van de kunstenaar bevatten : Eer boven golt 
(afb. 10).33 Het zouden ideale illustraties zijn 
geweest bij de vermaningen van Karei van 
Mander aan de schildersjeugd.
Soms staat Minerva de Schilderkunst bij als 
een muze. Op een grote tekening uit 1598 
van Adam van Noort, leermeester van



Afb. 7. Francisco López, Allegorie op de Schilderkunst: 
Ars Magna Naturae Rénovât Omnia, uit: Ficente 
Carducho, Diâlogos de la pintura. Madrid i6jj, ets, 
ca. 200 X 130 cm.

Rubens, helpt Minerva de Schilderkunst met 
een passer (afb. 11).34 Het is de vraag of het 
vaandel dat Minerva draagt, geenszins haar 
gangbare attribuut, niet zou kunnen 
verwijzen naar de triomf die de schilder zal 
vieren als hij zich door zijn schutsgodin laat 
leiden. Dat wil zeggen zich onberispelijk 
gedraagt en zich toelegt op het vergaren van 
kennis en wetenschap die dienstbaar is aan 
het kunstenaarschap. Het is een steeds 
terugkerend motief in de kunstliteratuur uit 
de zeventiende eeuw, ook in de 
Nederlanden. Tot in de Grondlegginge der 
teekenkonst van Gerard de Lairesse uit 1701 
toe komt het voor: Laat u van de wyze 
Minerva geleiden, zo raakt gy zeekerlyk op den 
top der Heilige Parnas.35

289

De Schilderkunst in een triomfwagen 
Ook in letterlijke zin is het bereiken van de 
Parnassus door de Schilderkunst een 
onderwerp geweest voor kunstenaars. Het 
meest bekend in dit verband is een andere 
ets van Pietro Testa, uit omstreeks 1640 
(afb. 12).36 De voorstelling is vrij gecompli
ceerd. Ook Testa legt de nadruk op de 
deugdzaamheid, getuige het feit dat de 
triomfwagen van de Schilderkunst de Nijd 
overrijdt. Het uitbeelden van de 
hartstochten, weergegeven aan de linkerzijde, 
krijgt speciaal de aandacht, overeenkomstig 
de rol die daaraan in de zeventiende-eeuwse 
kunsttheorie wordt toegekend. De 
Schilderkunst haalt haar verf uit de kleuren 
van de regenboog en beschildert een groot 
schild. Daarop ontstaat de ster van de 
familie Buonvisi en het is Girolamo Buonvisi 
aan wie de prent is opgedragen. Mogelijk 
wilde Testa daarmee tevens een toespeling 
maken op de ouderdom van de 
schilderkunst. Meer dan eens wordt in de 
zestiende en zeventiende eeuw de 
beschrijving in de Odyssee van de fraai 
beschilderde schilden gebruikt om te 
bewijzen hoe vroeg in de geschiedenis de 
schilderkunst al tot bloei kwam.
Op een iets vroegere voorstelling met de 
Schilderkunst in een triomfwagen, het door 
Palma Giovane ontworpen titelblad bij La 
Pittura Trionfante, een tractaatje van Giulio 
Cesare Gigli (1615), stevent Pittura op de 
Tempel der Deugd af (afb. 13). In haar 
gevolg bevinden zich Italiaanse schilders die 
de tocht over het moeilijk begaanbare pad 
der deugd hebben afgelegd. Zodra ze het 
gebied met puntige rotsen rechts zijn 
doorgetrokken, mogen ze achter de zegekar 
aansluiten. In de tekst wordt stelling 
genomen tegen Vasari die in zijn Vite 
onophoudelijk de superioriteit beklemtoont 
van de Florentijnse schilders boven die uit 
de Venetiaanse school. In de vier delen van 
Gigli’s boekje passeren de Italiaanse 
schilders de revue aan wie de schilderkunst 
haar bloei te danken heeft. Op de prent 
lopen ze achter de triomfwagen: eerst de 
Venetianen, dan schilders uit Lombardije en 
Emilia en tenslotte de Toscanen. Helemaal 
aan de staart loopt een zekere Toscaan,
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Afb. 8. Aegidius Sadeler naar Hans van Aken, Minerva 
introduceert de Schilderkunst in de kring der Vrije 
Kunsten, gravure, 503 x391 mm. Rijksprentenkabinet, 
Amsterdam (onderaan afgesneden).



Afb. g (linksboven). Alexander Wiskemann, 
Schilderkunst, bijgestaan door Minerva, overwint de 
Hebzucht, pen in bruin, bruin gewassen, 199 x 166 mm. 
Kupferstichkabinett, Kunsthalle, Bremen.
Afb. 10 (linksonder), Hendrick Goltzius, ’Eer boven 
golt’, pen in bruin, 150 x 100 mm. Album Amicorum 
Ernest Brinck van Harderwijk, Koninklijke Bibliotheek, 
Den Haag.
Afb. tl (rechtsboven). Adam van Hoort, Schilderkunst 
en Minerva, pen in bruin, bruin gewassen, 266 x 190 
mm, 1598. Museum Boymans-van Beuningen, 
Rotterdam.

Vasari genaamd^ Behalve een tekening van 
Theodoor van Thulden uit omstreeks 1650 
waarop Pictura samen met de Vrede in een 
wagen is afgebeeld, triomferend over de 
Oorlog en de Nijd (afb. 14)38 is er op zijn 
minst nog een voorstelling met de 
Schilderkunst in een triomfwagen bekend. 
Bij mijn weten is dit tevens het vroegste 
voorbeeld dat ons is overgeleverd. Het 
betreft een plaquette in brons, afkomstig uit 
Zuid-Duitsland, die omstreeks 1600 moet 
zijn ontstaan (afb. 15).39 Pictura (met palet) 
deelt de wagen met Musica en met Apollo, 
kenbaar aan zijn lier, die de dichtkunst 
vertegenwoordigt. De plaquette maakt deel 
uit van een reeks van drie, die de triomf van
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Afb. 12. Pietro Testa, De Triomf van de Schilderkunst, 
ets, 475x723 mm. ca. 1640, Rijksprentenkabinet, 
Amsterdam.
Afb. 13 (onder). Odoardo Fialetti naar Palma Giovane, 
Titelpagina van Giulio Cesare Gigli, La Pittura 
Trionfante, Venetië 1615, ets, ca. 95 x ito mm.

Afb. 14. (rechtsboven). Theodoor van Thulden, Triomfe
rende Schilderkunst, pen in bruin gewassen, 104 x 153 
mm. Rugby School, Rugby, Devonshire.
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5critu in quattro Capiwli, 

Ê Conf/arttA'.
Al molto IlluftrC) Scgenerofiflimo Signore il Signor Danie! Nijs.

I K PE^EZlAt CID. IOCXV 
Da Giouanni Alberti,

de vrije kunsten te zien geeft, in dit geval, als 
op de gravure van Aegidius Sadeler (afb. 8), 
uitgebreid met de schilderkunst. Het is een 
vroeg voorbeeld van het samenbrengen van 
de muzische kunsten, een ordening die pas 
veel later gangbaar zou worden.40

De titeltekening van Gesina
Gesina’s aquarel en het toneelstuk van 
Henrik Jordis passen, wat de inhoud betreft, 
geheel in de geschetste traditie van 
propaganda voor de schilderkunst, al is het 
bereik ervan uiteraard beperkt geweest. Het 
plakboek zal hooguit familieleden en 
bekenden onder ogen zijn gekomen.
Zowel de aquarel als de uitleg is nagenoeg 
geheel met behulp van Ripa’s Iconologia 
samengesteld en in die zin vormen ze aardige 
voorbeelden van de manier waarop dit 
handboek in de praktijk werd gebruikt. Van 
de afbeeldingen die in de editie van Dirck



Afb. 16 (onder). Anoniem, Historia, uit Cesare Ripa, 
Iconologia, ed. Dirk Pietersz Pers, Amsterdam 1644, 
houtsnede, 85 x57 mm.
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Afb. /j (linksonder). Anoniem, Triomfwagen met 
Apollo, Musica en de Schilderkunst, plaquette in brons, 
100 X /p5 mm. Zuid-Duitsland ca. 1600, Huidige 
verblijfplaats onbekend.

Pietersz Pers uit 1644 voorkomen heeft 
Gesina ongetwijfeld de figuur van Pictura 
goed bestudeerd die op het titelblad 
voorkomt. Zeker ook had ze de houtsnede 
bij de hand die in het boek bij Ripa’s 
beschrijving van Historia is afgebeeld toen ze 
de gepersonifieerde Geschiedenis tekende. In
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Ripa heeft deze eenzelfde forse arm die uit 
een opgerolde mouw steekt (afb. 16).41 
De allegorie blijkt zeer compleet. We zien de 
Schilderkunst in een atelier bezig aan een 
schilderij, terwijl ze wordt bijgestaan door de 
Dichtkunst en de Geschiedenis. Deze twee 
kunsten vervullen samen de rol van 
inspirerende muze die op andere 
voorstellingen door Minerva wordt gespeeld. 
Rechts van Pictura is een bloot kereltje bezig 
met het wrijven van verf. Gezeten achter 
haar ezel vertrapt de Schilderkunst de Dood 
en de Tijd, van wie het wapentuig onklaar is 
gemaakt: zeis, zandloper en doodsschicht 
zijn gebroken. Boven haar hoofd vliegen de 
gevlerckte kinderkens die Ripa voorstelt om 
de verschillende genres van de dichtkunst 
mee aan te duiden: pastorale poëzie, lier ofte 
korte gedichten en heldendichten, uitgebreid 
met schimp ofte steekdichten die even als een 
haaghdoorn wel schoon voor 't oog zijn & 
nochtans quetzen.*1
De Verklaaringe der Tijtel teekeningh ofte 
Triumf der Schilderconst door Jordis neemt, 
verdeeld over twee kolommen, vijf hele 
pagina’s in beslag. Hoewel de meeste onder
delen ervan regelrecht aan Ripa zijn 
ontleend, zijn hier en daar details toegevoegd 
of is de bron op een indirecte manier 
gebruikt. Zo is het kindje dat achter de 
Geschiedenis zit en zelf in een boek leest 
volgens de uitleg: de tegenwoordige tijd die 
het zoet valt de gepasseerde ongelukken als op 
de rugge ... te sien en de soetigheijt der 
gelukken te herdenken. Zo’n jongetje komt in 
de beschrijving bij Ripa helemaal niet voor, 
maar het blijkt een interpretatie van een deel 
van Ripa’s tekst. Daarin staat namelijk: dat 
de Historie een geheughenisse is van 
gepasseerde saecken, die geschapen en geboren 
wordt voor de naekomelingen*- Het jongetje 
is zo’n naekomeling die zijn voordeel doet 
met wat de geschiedenis hem leert. 
Interessant is Jordis’ toevoeging aan de 
uitleg van het waarom van de met sterren 
afgezette blauwe jurk waarin de Dichtkunst 
gekleed gaat:
Het blauw kleet met starren bezaijt bediet de 
Goddelike eijgenschap, en door.gelijkheijt vande 
selve wert te kennen gegeven dat dese konst van 
Godt als een gaave inde geest gestort wordt & uijt 

den hemel komt en daarom gezegt wort: 
Men raakt niet door het school, op Parnas stifte 

spooren.
Men maakt geen dichter: neen, men worter een 

gebooren.M
Dit distychon, dat bij Ripa niet voorkomt, is 
een Nederlandse variant op een aforisme van 
klassieke oorsprong Poeta Nascitur non Fit, 
een dichter wordt geboren, niet gemaakt. Het 
is goed mogelijk dat Jordis het aan een 
gedicht van Jan Vos ontleend heeft, Aen 
L. van G. die Latijn leerde om een Poëet te 
worden, waarin het gezegde precies zo is 
gebruikt.45 Het probleem of de gelukkige 
aanleg (ingenium) dan wel de oefening een 
goede dichter maakt, hield de gemoederen in 
de zestiende en zeventiende eeuw nogal 
bezig. Vondel hield het er in zijn Aenleidinge 
ter Nederduitsche dichtkunste (1650) op dat 
het om een juiste combinatie ging: Natuur 
baert den Dichter; de Kunst voedt hem op.41' 
Het schilderij dat op de ezel staat en 
waaraan de Schilderkunst bezig is, stelt de 
Toren van Babel voor. Dit op bevel van 
Nimrod gebouwde gevaarte dient volgens de 
verklaring om de ouderdom van de 
schilderkunst mee aan te duiden. Immers: ... 
wort oock verhaalt dat Bilus, soon van 
Nimroth, sich doenmaals oock beelden liet 
maken en oprichten, welke sonder twijffel niet 
zonder schettzen & teekenen kon geschieden-N 
Een ander schilderij binnen de tekening 
bleef als een der weinige onderdelen zonder 
uitleg. Het hangt rechts achter de figuren aan 
de muur en bevat een voorstelling van de 
Ark van Noach, drijvend op het water. In de 
zestiende- en zeventiende-eeuwse 
kunsttheorie werd de Ark steeds aangehaald 
als voorbeeld van ideale maatverhoudingen. 
In Genesis 6:15 worden de afmetingen ervan 
door God gegeven en aangezien de 
kunstenaar verondersteld werd de menselijke 
figuur in ideale verhoudingen weer te geven, 
werden deze maten, na enige aanpassing, 
navolgenswaardig geacht. Ongetwijfeld om 
dat te.onderstrepen werd het schilderijtje in 
de tekening opgenomen.48 Het was kennelijk 
een gangbaar beeld, want op een tekening 
van de Duitse kunstenaar Rudolph Meijer 
uit 1632, voorstellende de Slapende kunsten 
tijdens de Oorlog (afb. 17), is de Ark van



Afb. //. Rudolph Meijer, Slapende kunsten tijdens de 
Oorlog, pen in grijs, grijs gewassen, 165 x 2^7 mm, 
1632. Graphische Sammlung, Staatsgalerie, Stuttgart.

Noach eveneens het onderwerp van een 
schilderij dat voor Pictura op de ezel staat.49 
De betekenis van de lichtstralen die van 
links boven komen wordt in de verklaring 
evenmin toegelicht. Ze zijn echter zo 
nadrukkelijk aangebracht dat ze ongetwijfeld 
ook een betekenis hebben. Onlangs is 
gesuggereerd dat de aanwezigheid ervan 
wellicht samenhangt met de rol die in de 
zeventiende eeuw aan het goddelijk licht 
werd toegeschreven in het artistieke 
scheppingsproces.50
Een ongewone toevoeging tenslotte is de 
vogel Phoenix die een ring in zijn bek 
geklemd houdt en op een brandend nest 
staat. De Phoenix kan veel symbolische 
betekenissen hebben. Verrijzend uit zijn 

brandende nest werd de vogel vooral met 
eeuwigheid en wederopstanding 
geassocieerd. In dat verband kon hij als 
symbool ook op schilder- en dichtkunst 
worden toegepast. Zo komt in het gedicht Op 
de kunstschatten des heeren Valerius Rover 
van Hubert Kornelisz Poot het begrip 
Fenix-kunst voor als synoniem voor wat in 
Rovers kunsttrezooren blinkt: Apelles verf, 
Homerus inkt?' Ook op de tekening wordt, in 
de woorden van Jordis, door den vogel 
bewesen de uijtnementheijt der konst en door 
den ringh de eeuwighe geduursaemheijt want 
dese konst schoonse somwijlen als schijnt te 
sterven soo salse nochtans weer verrijsen en 
door den leersugt der aenkomelingen in dese 
konst weer opstaan?1
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Afb. 18. Anoniem, Triomf van de Dood, uit Francesco 
Petrarca, Trionfi, Venetië 1550, houtsnede.

Afb. 19 (onder). Anoniem naar Pieter Bruegel (?), 
Triomf van de Tijd en de Dood, gravure 208 x301 mm, 
1574. Museum Boymans-van Beuningen, Rotterdam.

TRIOMPHO TER7O DI MESSER
FRANCESCO PETRARCA, NELQ.VALE SOTTO 

IL N‘O ME DI MORTE, MOSTRA MADONNA
LAVRA CON RACiOnE A L L * A P a

fETITO DOMINARE.

DEL TRIO M PHO DI MORTE,

Toneelstuk: Gooden Pleijdt ofte Triomphe der 
Schilderconst over de Doodt
Het toneelstuk is, wat vorm en strekking 
betreft, gebaseerd op de Trionfi van Petrarca 
die lange tijd populair zijn gebleven. Hoewel 
de tekst van Petrarca nooit in het 
Nederlands vertaald is, was de kerngedachte 
wel aan Nederlandse dichters bekend. Zo 
koos Jacob Cats in 1658 zes emblematische 
voorstellingen van de Trionfi voor het 
sierbeslag van de exemplaren van zijn 
Werken die hij ten geschenke gaf aan 
verschillende stadsbesturen en de Staten van 
Holland en West-Friesland.53 En bekend is 
ook de brief van Jan Vos aan Vondel waarin 
hij voorstelt voor het ballet na Vondels 
Lucifer vier aan Petrarca ontleende triomfen 
te gebruiken.54
Jordis begint het toneelstuk met een 
vertoning van de Triomf van de Dood en 
eindigt met de kroning van de Schilderkunst



Afb. 20. Wallerant Vaillant naar Gerard van Zijl, 
Portret van Govert Flinck, mezzotint 227 x 178 mm, 
Rijksprentenkabinet, Amsterdam.

op de Parnassus, nadat ze de Dood heeft 
overwonnen. Optredende personages zijn 
verder Jupiter, Apollo, Minerva (Pallas), de 
Natuur en Apelles, benevens verschillende 
gedrochten en Siekten. Het stuk bestaat uit 
vier vertoningen, of tableaux-vivants, en een 
reeks vrij lange monologen. De dialoog is 
beperkt en daarom lijkt het erop dat de tekst 
eerder bedoeld was om te lezen dan om te 
spelen.
In de eerste vertoning wordt de wagen 
beschreven waarin de Dood, als in een 
apocalyptisch visioen, verderf zaaiend en 
moordend rondwaart. Ongetwijfeld heeft 
Jordis zich laten inspireren door illustraties 
bij Petrarca’s dichtwerk (afb. 18) of daarvan 
afgeleide voorstellingen zoals de gravure, 
mogelijk naar Pieter Bruegel, met de Triomf 
van Dood en Tijd (afb. 19).55 Daarop liggen 
in één groot vanitasstilleven alle voorwerpen 
die ook Jordis in zijn tekst noemt en die

Govac

moeten onderstrepen dat de Dood niemand 
ontziet. Dit ter illustratie van het gezegde: 
Mors sceptra ligonibus aequat, de Dood 
maakt scepter en spade gelijk.56 Bij Jordis zit 
achter op de wagen een uil, bodinne van ’t 
quaat, terwijl de zegekar getrokken wordt 
door twee raven, die, Cras, eras krijsend, wel 
vaker als aanzeggers van de dood figureren.57

In de tweede vertoning zitten de 
hoofdpersonen, samen met de negen Muzen 
en de Vrije Kunsten te treuren om de 
slachtpartij van de Dood. De Schilderkunst, 
in het zwart gehuld, zit bij hen. Ze is in de 
rouw wegens de dood van de schilder Govert 
Flinck, wiens overlijden (2 februari 1660) op 
het moment dat het toneelstuk werd 
geschreven kennelijk nog actueel was. Flinck 
moet werkelijk een gevierd schilder geweest 
zijn. Onder het mezzotint-portret dat 
Wallerant Vaillant van hem maakte naar het 
schilderij van Gerard van Zijl staat ook: 
Govaert Flinck Celebris apud Amsteloeda- 
menses Pictor (afb. 20). En op de eveneens 
na Flincks dood verschenen portretgravure 
door Abraham Blooteling komt een gedicht 
van Vondel voor: Dus leefde Apelles Flinck, te 
vroegh de stad ontruckt, dat eindigt met de 
woorden: Bekranst dien schildershelt met 
eeuwige laurieren.5* Er werd een begrafenis
penning geslagen met wederom een vers 
van Vondel (afb. 21) en ook Jan Vos schreef 
een lijkdicht:
De Doodt heeft Flinck bestormt, en trof het 

minste deel.
De geest, die stand houdt, leeft door levendige

verven.
Haar moordtpijl’ zwichten voor de punt van zijn 

penseel.
’t Vernuft der Maalkunst leeft, de Doodt ten spijt, 

na ’t sterven.59
Jordis liet zich in zijn toneelstuk evenmin 
onbetuigd en wijdde een grafschrift aan 
Flinck, geheel in deze trant, van maar liefst 
twintig regels. Ook hij noemt Flinck 
d’Amstelse Apel en eveneens hanteerde hij de 
beeldspraak van de schilder die voortleeft in 
zijn schilderijen:
Hetgeen de aard’ ontfingh is maar de schets

geweest: 
’t Voornaamst dat is sijn geest.
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Afb. 21. Begrafenispenning van Govert Flinck, 75x67 
mm. Rijksmuseum Hel Koninklijk Penningkabinet, 
Leiden.

Soo lang ae maalkunst leeft sal Flink door 't 
schild're leven.60

In de derde en vierde vertoning blijkt 
waarom de Dood zo fel is (Jupiter: ik bruijk 
de Doodt tot ’s menschen hoogmoe straf), 
waarna een lange jammerklacht volgt van de 
Natuur, de leventeelster, die van haar 
schepsels wordt beroofd. Het is een thema 
dat al in de middeleeuwse literatuur 
voorkomt, bijvoorbeeld in de Anticlaudianus 
van Alain de Lille uit de twaalfde eeuw, 
maar dat bekendheid kreeg door een passage 
in de Roman de la Rose.61 Daarin is de 
Natuur druk doende nieuwe schepsels te 
vervaardigen om de Dood, die voortdurend 
jacht maakt op haar creaties, voor te blijven. 
Op miniaturen bij de vroegste handschriften 
van deze tekst is de Natuur dan ook in haar 
smidse, hamerend, als een beeldhouwer 
weergegeven.62 Afbeeldingen waarop haar 
schepsels worden belaagd zijn er ook en een 
sprekend voorbeeld is een illustratie bij het 
gedicht The Example of Virtue van de Engelse 
auteur Stephan Hawes uit 1509. Op een 
aandoenlijke manier is daarop weergegeven 
hoe Dame Nature tot in haar royall mancyon 
van de Dood te duchten heeft (afb. 22).63 
In het toneelstuk van Jordis kan de Natuur 
zich er slechts na zeer lang aandringen door 
de verzamelde góden toe zetten de hulp van 
de Schilderkunst in te roepen in haar strijd 

tegen de Dood. Ze betitelt de Schilderkunst 
als haar ‘vijandin’ en inderdaad heeft de 
tegenstelling tussen de Natuur en de 
Schilderkunst in de literatuur een lang leven 
geleid. De vijandschap komt voort uit het 
vermogen van de schilderkunst om datgene 
wat de natuur geschapen heeft, in 
schoonheid op een schilderij te overtreffen. 
Een schilder kan een landschap of een figuur 
geïdealiseerd weergeven door uit 
verschillende landschappen of figuren de 
mooiste onderdelen te kiezen en die in één 
werk samen te brengen. Daarmee kan ze de 
natuur voorbijstreven. Het is een oud idee en 
al bij Plinius komt een passage voor over 
Apelles die met een schilderij van een naakte 
held de natuur zelf had uitgedaagd.64 
Er is lang gespeculeerd over de relatieve 
verdiensten van natuur en kunst, ook al in de 
middeleeuwen, en met een beroep op de 
filosofie van Aristoteles werden in debatten 
de verschillen aangescherpt. Aristoteles had 
in zijn Physica het onderscheid gemaakt 
tussen schepsels die het vermogen bezitten 
zichzelf te reproduceren in de vorm van 
nageslacht en andere die dat vermogen 
missen. Op basis van die tegenstelling wer
den de schepsels die het resultaat zijn van 
kunstzinnige creativiteit inferieur geacht.65 In 
de Roman de la Rose schiet de kunst volgens 
de auteur ook in ander opzicht te kort. De
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Afb. 22. Anoniem, De Natuur bedreigd door de Dood, 
uit Stephen Hawes, The Example of Virtue, Londen 
1509. houtsnede.

Cäpttulonutt.

T’rcrccronfcrtfjcc fojtt) ntc Irtie 
. ƒ ainto ttje folempttt anti ropall mancpon 
Stoame nature in butnapue Retie' 
jay gb t pleaCaunt waa ijet Ijabptacpon 
£)f merueplous to erbe anti Cptuacpon 

rtn Rie her Telfe helDe bet eRate

Afb. 2J (onder). Pauwels Franck, De schilder uitgedaagd 
door de Natuur, pen in bruin over zwart krijt, 
164 X 277 mm. British Museum, Londen.

Schilderkunst kan Natuur niet helpen:
Choses contrefaicts par art sont sans aucun 

sentiment.
Art, combien qu’elle se peine, ne les fera par eus 

aler vivre, mouvoir, santir, paler.66
De tegenstelling tussen de schilder en de 
natuur in deze is het onderwerp van een 
merkwaardige allegorische tekening door 
Pauwels Franck (1540-1596) in het British 
Museum (afb. 23). Daarop is de Natuur als 
schilderes afgebeeld die op haar beurt de 
schilder uitdaagt. Ze werkt aan een schilderij 
waarop de wereld is weergegeven met twee 
vleugels, in beweging dus. Uit het Italiaanse 
opschrift blijkt eens te meer de bedoeling: 
Che miro o pittor al mio fatto. Io il moto 
dipingo tu solo l’atto. (Bewonder, o schilder, 
wat ik doe; ik schilder de beweging, gij slechts 
de handeling).61
In lofdichten op schilders en in 
beeldgedichten werd uiteraard niet op dit 
onderscheid gewezen, omdat het afbreuk zou 
doen aan de eervolle prestaties van een 
schilder. In navolging van Giovanni Battista 
Marino die met zijn beeldgedichtencyclus
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Afb. 25. Anoniem, Confirmazione d’Amicitia, uit Cesare 
Ripa, Iconologia, ed. Dirk Pietersz Pers, Amsterdam 
1644, houtsnede, 86 x§7 mm.

Galleria (1620) ook Nederlandse dichters 
blijvend heeft beïnvloed, bleef het motief van 
de animositeit tussen schilder/kunstenaar en 
Natuur een sleutelrol spelen. In het gedicht 
Tiziano di sua mano van Marino op een 
zelfportret van Titiaan spreekt de schilder: 
Ik ben Titiaan.
Uit angst door mijn kunst te worden overtroffen 
heeft de Natuur mij laten sterven.
Maar met mijn eigen hand 
heb ik mijzelf vóór mijn dood onsterfelijk 

gemaakt.6*
Ook in Nederland spelen dichters met de 
topos van de jaloerse Natuur. Zo laat Jan 
Vos in een funerair gedicht op de dood van 
Maria Tesselschade Roemer Visscher 
(1594-1649) Natuur zich wreken op de 
kunstenares die door haar naaldwerk beelden 
schept daar zy onsterfelykheidt in stort 
waardoor Natuur zich aangetast voelt. De 
Dood, voorafgegaan door de Koorts, berooft

CONFERMATIONE dell’ AmICITIA. 
Bcvepin&e van k'r'iendfchap.

Maria daarop van het leven.69 
Overigens zijn meer geharmoniseerde 
betrekkingen tussen de schilderkunst en de 
natuur ook in beeld gebracht, onder andere 
door Samuel van Hoogstraten. Op een 
tekening gaf hij de naakte Schilderkunst 
weer, die de Natuur schildert (afb. 24)70, 
veelborstig als bij Pietro Testa (afb. 5) en met 
een stedekroon op het hoofd. Natuur reikt 
de Schilderkunst een schaal aan, maar het is 
niet duidelijk wat daar precies op ligt. 
Mogelijk heeft Hoogstraten inderdaad het 
belang van de goede verhouding (in 
kunsttheoretische zin) tussen schilderkunst 
en de natuur willen onderstrepen. Door Ripa 
wordt namelijk voorgesteld de Bevestinge van 
Vriendschap uit te beelden door iemand een 
schaele met wijn te overhandigen (afb. 25).71 
De harmonieuze sfeer wordt verder versterkt 
door de twee putti aan Pictura’s rechterhand 
die elkaar omarmen. Dat de Schilderkunst 
met het uitbeelden van de natuur roem zal 
oogsten blijkt uit de handeling van de figuur 
rechts die de loftrompet over haar steekt.72 
In een andere allegorie, een prent van Pierre 
Lombart (afb. 26), betitelt de Schilderkunst 
zichzelf middels een onderschrift als de Aap 
van de Natuur, daarmee uiting gevend aan 
een gangbaar idee dat in de zeventiende 
eeuw en lang daarna aanleiding heeft 
gevormd tot talloze afbeeldingen van 
schilderende apen.73 In het onderschrift 
wordt nog eens onderstreept dat alle 
schepsels van de Natuur door de 
Schilderkunst een nieuw leven krijgen.

Het inzicht dat de Natuur moet samen 
spannen mèt de Schilderkunst tegen de 
Dood betekent de dramatische wending, 
zowel in Jan Vos’ gedicht Zeege der 
Schilderkunst alsook bij Jordis die in zijn 
toneelstuk ook hierin zijn voorbeeld trouw 
volgt. Bij Vos staat:
zal ik de Schilderkunst nu smeeken? 
Ik heb haar, ik bekent te lang benijdt. 
Waarom ? Omdat ze naa mijn kroon komt 

steeken.

Jordis formuleert het aldus:

Sal 'k haar die ’k heb versmaad nu hullepzoekend 
eeren?
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Afb. 26. Pierre Lombart naar L. Kicher, De 
Schilderkunst 199 x 123 mm. Rijksprentenkabinet, 
Amsterdam.

Sal ik mijn vijandin die ’k eeuwigh heb gehaadt 
nu smeeken ?74

Dat laatste gebeurt ten slotte waarna het 
einde van het stuk snel volgt. De onenigheid 
tussen Schilderkunst en Natuur wordt 
opgeheven en de Schilderkunst wordt in de 
slotscène zelfs door de Natuur op de 
Parnassus gekroond. Muzen en Vrije 
Kunsten heffen in de laatste vertoning Triomf 
Gesangh aan waarin zij de Schilderkunst in 
dezelfde bewoordingen als door Vondel in 
zijn Inwijdinghe der Schilderkunste als 
Thiende sanggodin toezingen.75
Al deze allegorische verhevenheid mag niet 
verhullen dat er wel degelijk een relatie is 

tussen de strekking van het stuk en een 
belangrijke functie van de schilderkunst. Een 
aanzienlijk deel van de schilderijenproduktie 
uit de zeventiende eeuw bestaat uit 
portretten en de behoefte aan afbeeldingen 
van familieleden en verwanten was groot.76 
In het Triomf Gesangh komt dat in een 
passage ook naar voren:
Oud' en jonge jeugt
Die kannen door dees konst veel eeuwen leven. 
Voor kind’ren en kints kind’ren oogen sweven. 
Een jder kan de ranken 
Daar hij eer af quam
Staagh roemen en bedanken: 
Jder siet sijn stam.
Een zelfde lofzang is te vinden bij Cornelis 
de Bie in de levensbeschrijving van de 
Leidse portretschilder David Bailly en ook 
Huygens hee zich in deze zin over de waarde 
van voorvaderlijke portretten uitgelaten.77 
Tegelijkertijd echter werd het portret
schilderen, vooral vanuit calvinistische hoek, 
fel gekritiseerd, onder andere in een tekst 
van lohannes Evertsz Geesteranus. Daarin 
wordt de vraag gesteld aan die lustig bent om 
af-gemaalt te zijn: Wat grond heeft uwen lust 
om voort te staen in schyn ? en de slotzin van 
dezelfde passage luidt: Uw oordeel is 
ellendig: Recht anders onse God: die siet maer 
op ’t inwendig. De tekst van Geesteranus 
werd gepubliceerd in de Stichtelycke Rymen 
van Dirk Rafaelsz Camphuysen en deze 
auteur deed ook een duit in het zakje door 
de oprisping in een vers gericht tot zijn 
geestverwant Geesteranus : 't Malen is der 
ijdelheden al-gemeyne malle Moer.78 
Uiteraard was van deze reserves ten aanzien 
van het portretschilderen binnen het milieu 
waarin Gesina ter Borch verkeerde geen 
sprake. Haar halfbroer Gerard was behalve 
schilder van genrestukken een 
gerenommeerd portretschilder en bovendien 
spreekt uit Gesina’s testament duidelijk haar 
bekommernis om de familieportretten. 
Daarin staat gestipuleerd : En zullen al mijn 
conterfeitsels, en van broeder Moses en van 
vader en moeder en Bestevaer en Bestemoeder 
... niet verkoft, maar voor de kinderen bewaart 
moeten worden.19
Zelf heeft Gesina zich diverse keren laten 
schilderen en vooral voor Gerard was ze een
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Afb. 27. Gerard ter Borch de Jonge, Het glas limonade, 
olieverf op doek, 670 x540 mm. Hermitage, Leningrad.
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Afb. 28. Gerard ter Borch de Jonge, Studieblad met twee 
maal het portret van Gesina, zwart krijt en pen in bruin. 
tç8 X I ty mm. Rijksprentenkabinet, Amsterdam.

gewillig model. Hij vereeuwigde haar in 
pastorale trant als herderin en vermoedelijk 
heeft Gesina ook voor verschillende 
genrestukken geposeerd, onder andere samen 
met haar broer Mozes, voor het prachtige 
schilderij Het glas limonade in de Hermitage 
in Leningrad (afb. 27).80
Op één portret is tot nu toe geen aandacht 
gevestigd. Het is ’t conterfeitsel dat ten hemel 
gevoert wort op de titeltekening van het 
plakboek (afb. i).81 Op dit formaat - het is 

nauwelijks een paar centimeter groot - is het 
een enigszins neutraal portret geworden, 
zonder typische trekken, al is het 
aannemelijk dat het een zelfportretje van de 
maakster is. In elk geval is er enige 
verwantschap met bijvoorbeeld de getekende 
portretten die Gerard van haar maakte (afb. 
28). Het is interessant dat er niet alleen een 
gelijkenis bestaat tussen de figuur op het met 
lauwerkrans ten hemel gevoerde portret en 
Pictura achter de ezel, maar dat de twee ook 
identiek uitgedost zijn. Zij het dat de 
schilderende Pictura een doek voor haar 
mond heeft, overeenkomstig de beschrijving 
bij Ripa: schilderkunst is immers ‘stomme 
poëzie’. Het masker dat bij beiden aan een 
ketting om de nek hangt, valt op het portret 
net buiten de ovale lijst. De implicatie is, dat 
Gesina zichzelf ook achter de ezel heeft 
weergegeven in de gedaante van Pictura, een 
vorm van rollenspel die haar wel lag en die 
past bij de toon van het min of meer 
petrarkistische gedicht van Jordis Op ’t 
konterfijtzel vande E Juffrouw Gesina ter 
Borch: Door haar E: self gedaan, een ander 
waterverfportret in het album.82 In dat 
gedicht wordt Gesina onder meer als Swolse 
Pallas toegesproken. De mogelijkheid een 
zelfportret te schilderen in de gedaante van 
Pictura is uiteraard aan vrouwelijke 
kunstenaars voorbehouden en een beroemd 
voorbeeld van zo’n zelfportret uit de 
zeventiende eeuw is dat van Artemisia 
Gentileschi in de collectie van de Engelse 
koningin (afb. 29).83
Met deze iconografie krijgt Gesina een plaats 
in de niet al te grote galerij met portretten 
van gelauwerde zeventiende-eeuwse 
schilderessen. Daartoe behoort ook, behalve 
de schilderes door een kunstenaar uit de 
school van Honthorst in Zwolle (afb. 30)84, 
het innemende portretje van een eveneens 
anonieme kunstenares door Caspar Netscher 
(afb. 30).85 Ook zij heeft als attributen een 
schriftrol en een palet, dezelfde attributen 
die door de twee putti rond Gesina’s 
zwevende portret worden opgehouden. De 
reeks culmineert met het nogal grandioos 
uitgevallen portret van Rachel Ruysch door 
Constantijn Netscher (afb. 32), waarop alle 
visuele mogelijkheden om deugdzaamheid,
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Afb. 2g. Artemisia Gentileschi, Zelfportret als Pictura, 
olieverf op doek, 96,5 x 73,7 cm. Collectie koningin 
Elisabeth van Engeland (gereproduceerd met 
vriendelijke toestemming van de Koningin).



3o6

Afb. 30. School van Gerard van Honthorst, Portret van 
een schilderes, olieverf op doek, 106x98 cm. 
Provinciaal Overijssels Museum, Zwolle.
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Afb. 32. Constantijn Netscher, Allegorisch portret van 
Rachel Ruysch, olieverf op doek, 111 X85 cm. The 
North Carolina Museum of Art, Raleigh.



Afb. jj. Begrafenispenning van Gesina ter Borch,
0 jj mm. Rijksmuseum Het Koninklijk Penningkabinet, 
Leiden.

kennis en wetenschap en vooral 
schildersroem van de kunstenares mee weer 
te geven, zijn uitgebuit.86
Volgens de criteria van Jordis’ toneelstuk en 
Gesina’s titeltekening leeft Gesina dankzij 
haar portretten nog steeds voort. Bij haar 
overlijden werd ter nagedachtenis ook nog 
een begrafenispenning geslagen met daarop 
het familiewapen (afb. 33). Op de andere 
kant zijn een kaarsensnuiter en een dovende 
kaars weergegeven met daaromheen de tekst: 
SO RAS GEBLUST, SO HAEST IN RUST. 87
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