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In het Europa van de eerste helft van de negentiende eeuw kwamen de 
belangrijkste impulsen op het gebied van de beeldende kunsten uit Frank
rijk, Duitsland en Engeland. In dit artikel zal ik ingaan op de invloed die 
J.A. Alberdingk Thijm, onze eerste belangrijke en internationaal georien
teerde kunstcriticus, onderging van Franse kunstcritici, van wie Gustave 
Planche (1808-1857) de voornaamste was. 

Hoewel Alberdingk Thijm op het ogenblik erg in de belangstelling staat 
(ik wijs hier op recente publicaties door T. Streng, B. van Hellenberg Hubar 
en M. van der Plas), is dit aspect van zijn werk tot nu toe onderbelicht geble
ven.1 

Thijms voorkeur voor Franse kunst en kunstkritiek 

Toen Alberdingk Thijm in de jaren veertig begon met het schrijven van 
beeldende kunstrecensies, was de leidende positie van Frankrijk in de 
artistieke wereld onomstreden. Niet slechts de beeldende kunst, maar ook 
de kunstkritiek had er een hoge vlucht genomen. Etienne:Jean Delecluze, 
kunstcriticus van het elitaire en conservatieve Journal des Debats, was aan 
het begin van de jaren twintig de eerste, die aan een levenslange carriere 
als kunstcriticus begon. In de loop van de jaren dertig werd hij gevolgd 
door Gustave Planche (La Revue des Deux Mondes), Theophile Gautier (La 
Presse), Theophile Thore (Le Temps) en vele anderen.2 

Rond 1830 ontstonden in Frankrijk ook de eerste tijdschriften die geheel 
aan culturele, literaire en artistieke onderwerpen waren gewijd. Van deze 
tijdschriften waren La Revue des Deux Mondes en L 'Artiste de belangrijkste. 
La Revue des Deux Mondes was een uiterst elitair cultureel tijdschrift dat na 
1830 oppositie voerde tegen het bewind van Louis-Philippe, en dat aan de 
romantiek de intellectuele strengheid en zuiverheid die zo typisch werden 
geacht voor de Franse kunst bleef voorhouden. 

Het eveneens na de Juli-Revolutie opgerichte tijdschrift L 'Artiste sprak 
waarschijnlijk een groter publiek aan. Het bevatte zowel uitstekende kunst
en literatuurkritieken als door bekende kunstenaars geillustreerde korte 

201 

Originalveröffentlichung in: De negentiende Eeuw: documentatieblad Werkgroep 19e Eeuw 
21 (1997), Nr. 4, S. 201-213 



Paul Delaroche, De kinderen van Edward. 
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verbalen en vervolgverhalen. Bovendien bracht het fraaie lithografische 
reproducties van de werken van eigentijdse, vooral Franse, schilders. Het 
tijdschrift stelde zieh ten doel om de belangen van de kunstenaars te 
behartigen en de ontwikkelingen in de kunst vooral vanuit hun standpunt 
te beoordelen, en niet vanuit vooropgezette normen en waarden. 

Hoewel L 'Artiste al vrij snel na 1830 geen duidelijke politieke overtuiging 
meer uitdroeg, bleef het vrijheid van opinie in artistieke kwesties verdedi
gen. Iedereen die een bijdrage aan de artistieke debatten van zijn tijd kon 
leveren werd tot de kolommen van L 'Artiste toegelaten. Geen enkele mening 
werd door de redactie afgewezen of aan de lezers opgedrongen.3 

Ondanks hun tekortkomingen (te strak vasthouden aan een principe bij 
La Revue des Deux Mondes, een te weinig kritische houding tegenover de 
artistieke ontwikkelingen bij L 'Artiste) vormden deze twee tijdschriften het 
kompas waarop in heel Europa artistiek geinteresseerden vertrouwden. 

Ook in Nederland was in de jaren veertig de invloed van La Revue des 
Deux Mondes en L 'Artiste groot. Potgieter had bij zijn Gids La Revue des Deux 
Mondes ten voorbeeld genomen, de formule van de Kunstkronijk was geba
seerd op die van L 'Artiste. Het tijdschrift bevatte daarom behalve 
verhandelingen over de ontwikkelingen in de moderne kunst ook reproduc
ties van kunstwerken. • 

Thijm zelf schrijft dat hij zieh vooral baseerde op het werk van Gustave 
Planche, de gevreesde kunst- en literatuurcriticus van La Revue des Deux 
Mondes, en dat van de staf van L 'Artiste. De enige andere door hem ge
noemde, bewonderde criticus was de Duitser Franz Kugler.5 

Thijm was door zijn zaken het grootste deel van zijn leven aan Amsterdam 
gebonden. Hij was daar vrijwel verstoken van direct contact met moderne 
Franse kunstwerken. Hij moest zijn oordeel baseren op de schaarse Franse 
kunstwerken die op Nederlandse tentoonstellingen en in Nederlandse ver
zamelingen opdoken en op de illustraties in L 'Artiste en de Kunstkronijk. 
Hij noemt Paul Delaroche, Leopold Robert en Horace Vernet als de belang
rijkste moderne Franse schilders. De grote vernieuwer Delacroix wordt pas 
na Thijms enige bezoek aan Parijs, in 1865, een (met eerbied uitgesproken) 
naam.6 

Vooral Thijms bewondering voor Delaroche duidt er op dat zijn kennis 
van de moderne kunst voornamelijk aan reproducties on tleend was. Delaro
ches schilderijen werden in Frankrijk vaak bekritiseerd als tot het formaat 
van een historieschilderij opgeblazen romanillustraties. De critici die dit 
verwijt tot Delaroche richtten, wilden hier natuurlijk mee zeggen dat Delaro
che te veel eer kreeg; zij beschouwden Delaroche eigenlijk niet als historie
maar als genreschilder. 7 

Delaroches historieschilderijen bezitten inderdaad een aantal eigen
schappen die er voor zorgen dat de beschouwer van een kleine reproductie 
in even grote mate de werking ervan ondergaat als de beschouwer van het 
origineel. Vooral Cromwell bij het lijk van Kare[ I en De kinderen van Edward 
zijn hier goede voorbeelden van. Beide schilderijen tonen niet de figuren-
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rijkdom die de historieschilderkunst kenmerkt, maar concentreren de aan
dacht van de beschouwer op slechts een klein aantal personen. Deze zijn 
niet handelend afgebeeld, met de daarbij behorende fraaie, op klassieke 
standbeelden gebaseerde houdingen en weidse gebaren, maar juist in een 
passieve houding. Ze zijn in gepeins verzonken, of juist in afwachting van 
een verschrikkelijke dreiging. Zij bevinden zieh in schemerige vertrekken 
en dragen vaak donkere kleding. Vrijwel niets leidt de beschouwer van hun 
gelaatsuitdrukking af. Delaroche was bovendien een meester in het uitbeel
den van historische kostuums. Dit verhoogde de aantrekkingskracht van 
zijn schilderijen. 

Delacroix daarentegen schiep enorme schilderijen met zeer gedurfde 
composities en originele kleurcontrasten. De overrompelende werking van 
de originelen was in een reproductie niet te evenaren. 

Thijms vertrouwdheid met Franse kunst en kunsttheorie blijkt ook uit 
zijn waardering voor het werk van de Belgische, in Nederland werkende 
beeldhouwer Royer en de schilderijen van de verfranste Nederlander Ary 
Scheffer. 

Royer was in zijn standbeelden van Rembrandt, Willem de Zwijger en 
Vondel sterk beinvloed door de aan het eind van de achttiende eeuw in 
Frankrijk ontstane reeks beelden van de Grands hommes de France. De tot 
deze reeks behorende beelden toonden de uitgebeelde personen in een 
elegante, klassieke pose, maar in een modern kostuum, met een schrijfstift, 
penseel of ander attribuut in de hand. Het gekozen moment van afbeelden 
was altijd dat van overpeinzen, voordat de geportretteerde tot handelen 
overgaat. 

De religieuze schilderkunst van Scheffer vormde voor Alberdingk Thijm 
de aanleiding tot een verdediging van het eclecticisme. De Nederlandse 
criticus deelde het standpunt van La Revue des Deux Mondes en L 'Artiste, die 
beide de hegemonie van de streng-classicistische school van David over de 
Franse kunst afwezen. Beide tijdschriften verdedigden de vrijheid van 
Franse kunstenaars om zieh te laten inspireren door niet-Franse scholen 
in de beeldende kunst, als zij hierbij de intellectuele verhevenheid die de 
Franse kunst kenmerkte maar niet uit het oog verloren. 

Thijm stelde dat de moderne (romantische) kunst naar zijn aard eclecti
cistisch was. Kunstenaars moesten zieh volgens hem niet langer in hun 
mogelijkheden laten beperken door onbuigzame, door nationale autoritei
ten opgelegde artistieke normen. De heel Europa omspannende romantiek 
vormde volgens hem de enige moderne school. Hierbinnen bleven natio
nale eigenaardigheden zichtbaar.8 

Hiermee ontsloeg Thijm Nederlandse kunstenaars van de verplichting 
om aansluiting te blijven zoeken bij de zeventiende-eeuwse Nederlandse 
schilderkunst, zoals Potgieter in De Gids propageerde. Scheffer had volgens 
Thijm het volste recht om aansluiting te zoeken bij de Franse schilderkunst. 
Thijm was als katholiek, in zijn jonge jaren niet geneigd om de zeventiende 
eeuw als de grootste bloeitijd van de Nederlandse cultuur te beschouwen. 
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Ook volgens Planche zijn compositie en inventie van veel groter belang 
in de beeldende kunst, vooral in de meer verheven genres, dan de schilder
techniek. Hij verkondigt het uit de Franse negentiende-eeuwse kunstkritiek 
en kunsttheorie zeer bekende idee dat zelfs in de lagere genres, landschap, 
stilleven en taferelen uit het dagelijks leven, objectieve weergave van de 
realiteit niet gewenst is. De landschapsschilder moet zijn in schetsen vastge
legde indrukken van de werkelijkheid niet letterlijk in zijn schilderijen 
weergeven. Het falend geheugen, het gevoel en de werking der verbeel
dingskracht zullen er voor zorgen dat er dan een nieuwe artistieke schep
ping ontstaat.12 

Naarmate het genre waarmee een kunstenaar zieh bezighield verhevener 
was, was volgens Planche de verbeeldingskracht steeds minder verbonden 
met het gevoel en steeds meer met het verstand. Planches oplossing voor 
de problemen die het romantische eclecticisme opleverde was de volgende: 
kunstenaars moesten bij ieder onderwerp en genre waar ze aan wilden 
beginnen, bewust naar een schilder zoeken die er in dit genre het best in 
was geslaagd uit de werkelijkheid het ideaal te destilleren. Kunstenaars 
moesten dit ene voorbeeld bestuderen en pogen te emuleren in plaats van 
levenslang allerlei schilders te imiteren zonder de essentie van hun werk 
te doorgronden. 13 

Aan Planches besprekingen van historieschilderijen is goed te merken 
dat in zijn tijd de onderwerpen uit de moderne of eigentijdse geschiedenis 
de klassieke onderwerpen steeds meer verdrongen. 

De historieschilderkunst stelde volgens Planche de schilder voor de taak 
om de essentie van een meestal contemporaine gebeurtenis duidelijk te 
maken aan het publiek uit de eigen tijd en later eeuwen. Hierbij moest hij 
er rekening mee houden dat het grote publiek zowel ongeletterd als op 
het gebied van de kunst niet geschoold was. Om te bereiken dat dit publiek 
door een historieschilderij geraakt zou worden, moesten schilders trachten 
uit te stijgen boven de anekdotiek die het werk van veel negentiende-eeuwse 
historieschilders teisterde. 

De historieschilder moest volgens Planche zijn aandacht volledig richten 
op de boodschap, de essentie die hij in zijn werk wilde overbrengen, en 
bereiken dat uit ieder element van de compositie deze essentie duidelijk 
bleek. 14 

Uit Thijms vaak negatieve oordelen over eigentijdse historieschilderijen 
blijkt dat hij zeer sterk door Planche beinvloed is. In zijn kritieken gebruikt 
hij vrijwel nooit het begrip compositie, dat in zijn kunsttheoretische werk 
zo'n belangrijke rol vervulde. Hij spreekt liever over de ordonnantie van 
historieschilderijen. Dit betekent echter niet dat Thijm in zijn kunstkritiek 
geneigd was zieh aan te passen aan het Nederlandse spraakgebruik. Hij 
ziet in veel historieschilderijen een interessante of stoutmoedige ordonnan
tie, maar wijst er met nadruk op dat hij met ordonnantie slechts 'samen
schikking van vele figuren' bedoelt en dat een schilderij een 'hoog, wijsgee
rig idee' of 'gulle en oorspronkelijke opvatting der natuur' moet tonen wil 

206 


















