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Inleiding

Op het idee gedichten en schilderijen te vergelijken kwam ik in de loop van mijn
Erasmusbeurs aan de Rijksuniversiteit Groningen, namelijk dankzij de colleges: Art
en Literature 1870-1960 van prof. dr. Mary G. Kemperink en dr. C.P.J. Kees van der
Ploeg. Toen kwam ik te weten dat er gedichten van Carel Vosmaer (1826-1888) en
Albert Verwey (1865-1937) bestaan die in een nauwe betrekking staan tot
schilderijen van Jozef Israéls (1824-1911) en Georg Hendrik Breitner (1857-1923).
Tijdens mijn studie in Groningen volgde ik nog één cursus die me voor dit thema
stimuleerde. De cursus vond bij de afdeling van Kunstgeschiedenis plaats. Het ging
om de Nederlandse vroegmoderne schilderkunst onder leiding van dr. H. N. Bernhard
Ridderbos. Dankzij deze docent kreeg ik een beetje inzicht hoe zulke schilderanalyse

ZOou moeten eruitzien.

Gezien het feit dat ik me voor de Nederlandse kunst interesseer en literatuur een groot
bestanddeel van mijn studie vormt, vind ik het mooi deze twee schone kunsten met

elkaar te combineren.

Een groot voordeel voor mij is het feit dat dit thema aansluit bij het thema van de
baccalaureaatswerk die wij samen met Katefina Sedova hebben geschreven. Het
thema ervan was Het beeld van Nederland in stadsgezichten en landschappen uit de
Gouden Eeuw. In deze scriptie blijf ik dus trouw aan de Nederlandse schilderkunst,
aan de traditie van stadsgezichten en landschappen en aan de Nederlandse cultuur.

Hopelijk lukt het me om de parallellen tussen de 17° en de 19° eeuw te laten zien.

De vraag is hoe men deze vier objecten, twee beelden en twee gedichten, met elkaar
moet vergelijken. Het gaat immers om woord en beeld, twee verschillende media. De
oplossing bood zich weer aan - toen ik terug in Tsjechi€ was - tijdens het college
Teksttheorie en stylistiek onder leiding van dr. Sonia Schneiderova. De semiotiek is de
wetenschap die mogelijk maakt objecten van verschillende codes, dus tekensystemen
met elkaar te vergelijken.



Toelichting

Wat de gekozen teksten betreft kwam ik tijdens het schrijven enkele problemen tegen.
Oorspronkelijk dacht ik dat het gedicht van Carel Vosmaer aan een concreet
schilderij van Israéls gewijd was. Maar hoe intensiever ik zocht naar een schilderij
dat precies bij dit gedicht zou passen, des te minder was ik zeker dat er zulk schilderij
zou bestaan. Het probleem was dus het juiste schilderij van Israéls te vinden en
bovendien de afkomst van het gedicht van VVosmaer vast te stellen. Eindelijk nam ik

een beslissing wetenschappers te raadplegen.

Ik nam contact op met het Groninger Museum. Dankzij dit museum kwam ik in
contact met dr. Dieuwertje Dekkers, een docente aan de Rijksuniversiteit Groningen
die de negentiende-eeuwse schilderkunst en markt onderzoekt. Dankzij haar ken ik nu
de afkomst van het gedicht van Vosmaer en behalve dat bevestigde ze mijn
vermoeden dat er geen schilderij is dat volkomen met het gedicht overeenkomt. In

haar email van 7 april 2011 stond o.m.:

Ik ken dit gedicht alleen uit een publicatie, /Juweeltjes. Gravuren naar Joseph
Israéls. Tekst van Nic. Beets, B. Twer Haar, J.J.L. Ten Kate en Mr. C. Vosmaer/.
Leiden (uitgeverij A.W. Sijthoff [1899]"). Het gedicht vormt de derde tekst van het
boek en is opgedragen aan J. Israéls. De teksten (behalve gedichten zijn er ook
stukken proza) zijn voorzien van gravures naar bekende werken van Israéls, maar er
is in het geheel geen relatie tussen tekst en afgebeeld werk. Bij het gedicht van
Vosmaer is een gravure naar het schilderij van Israéls uit 1862 afgebeeld.
Voorgesteld is een jonge vrouw in profiel naar linsk dat op het strand zit en een stuk
stof (of lap) aan het verstellen is. [...] 1k weet niet of het gedicht van Vosmaer eerder
is verschenen en toen wel een bepaald schilderij op het oog had. Eerlijk gezegd

geloof ik daar niet in, omdat het gedicht van Vosmaer wel heel anecdotisch is en ik

! Het juiste publicatiejaar is 1889.



geen werk van Israéls ken dat hieraan voldoet. Het algemene onderwerp waarover
Vosmaer schrijft is natuurlijk het bekende thema de kinderen der zee, waarvan vanaf
1863 (toen het motief ontstond) talloze versies zijn verschenen en tot Israéls' dood
een populair onderwerp is geweest. Israéls was haast verweven met het thema de

kinderen der zee en dat verklaart ook waarom Vosmaer voor deze thematiek koos.



Structuur

In het eerste hoofdstuk stel ik een historische en culturele achtergrond van het
negentiende-eeuwse Nederland voor. Dit doe ik om twee redenen. Ten eerste is het
altijd goed de sfeer van de besproken periode te leren kennen, ten tweede maakt dit

overzicht enkele verschijnselen van de impressionistische scholen aanschouwelijk.

In het tweede deel schrijf ik over de Nederlandse kunst in het algemeen, d.w.z.: wat
de tweede helft van de negentiende eeuw op het artistieke gebied met zich bracht,
welke invloeden zich in de toenmalige kunst manifesteerden, welke steden behalve
Den Haag en Amsterdam een belangrijke rol speelden en welke culturele periodieken
en genootschappen actief waren. Natuurlijk wordt er veel aandacht besteed aan de
Haagse en de Amsterdamse School, aan hun belangrijkste trekken en hun
vertegenwoordigers. De literatuur wordt natuurlijk niet verwaardloosd. VVooral zal ik

mijn aandacht op de Tachtigers richten maar niet alleen op hen.

Het derde hoofdstuk is een inleiding in de semiotiek. Het geeft een overzicht van de
belangrijkste termen. De begrippen als teken, code, tekst, en kunstwerk worden hier

besproken.

Het vierde deel is dan een semiotische interpretatie van de vier teksten (twee verbale
en twee non-verbale): het schilderij Kinderen der Zee (1872) van Jozef Israéls (1824-
1911), het gedicht Zondag morgen aan het strand (1889) van Carel VVosmaer (1826-
1888), het tweede schilderij Gezicht op de Dam (1895) van Georg Hendrik Breitner
(1857-1923) en het tweede gedicht Bij een Dam van Breitner (1898) van Albert
Verwey. Er bestaat een relatie tussen deze teksten: de schilderijen waren namelijk een
inspiratie voor de dichters. Het gaat derhalve om beeldgedichten. Het gedicht is
vooral een taalteken en het schilderij een icoon — dus beide zijn tekens. Juist dankzij
het feit dat het om de beeldgedichten gaat kunnen we min of meer over dezelfde
semiotische inhoud spreken. Met behulp van de semiotische methode probeer ik de
middelen te bepalen die de bovengenoemde kunstenaars gebruiken om hun doelen te
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bereiken. Ik probeer de vragen te beantwoorden hoe ze met deze middelen omgaan en

welke werking die op een recipiént kunnen hebben.

Een paar woorden over de gebruikte literatuur

Bronnen van mijn conclusies en deducties vormen vooral theoretische werken op het

gebied van kunst, taal, literatuur en semiotiek.

De opsomming begin ik met Teorie sémiotiky (2009, Eng. Theory of Semiotics, 1976)
van Umberto Eco (1932) dat een kardinaal boek voor de semiotiek is. Het is een
synthese van semiotische theorieén van andere theoretici en ook soms een polemiek
daarmee. Verder verwijs ik naar Mojmir Grygar (1928), een estheticus en bohemist
van de Tsjechische afkomst die in Nederland woont, en zijn comparatistische tekst O
srovnavaci sémiotice umeni gepubliceerd in de bundel Vybrané kapitoly z
Intermediality (2008). Deze studie is dus heel geschikt voor de doelen van dit werk.
Ik koos verschillende teksten van Jan Mukafovsky (1891-1975) want die passen goed
bij mijn visie dat elke tekst een deel van een geheel vormt. De teksten waaruit ik uitga
zijn lezingen die in twee bundels verzameld zijn: namelijk Umélecké dilo jako znak
(2008) en Studie z Estetiky (1971). Mukatfovksy was een Tsjechische structuralist en
één van de oprichters van de Praagse School. In het hoofdstuk Een korte inleiding in
semiotiek maak ik bovendien gebruik van Taal Tekst Teken (1971) van Teun A. van
Dijk (1943) en van Algemene literatuur-wetenschap. Een theoretische inleiding
(1993) van Barend van Heusden (1957) en Els Jongeneel (1953). Verder ga ik twee
teksten over kernbegrippen uit literatuurwetenschap uit die in het boek
Sleutelwoorden. Kernbegrippen uit de hedendagse literatuurwetenschap (1991)
verzameld zijn. Namelijk zijn dat Semiotiek van Ann Rigney (1958) en Tekst van
Will van Peer (1947).

Citlivé mésto (2006) van Daniela Hodrova (1946) en Het zien van schilderijen (1919)
van Alb Plasschaert (1874-1941) geven me een inspiratie hoe men de stad en het

landschap moet bekijken. Fotografie pro lidové skoly umeni van Miloslav Stibor
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(1927-2011) geeft me een idee hoe ik een beeld moet waarnemen, waarop ik mijn
aandacht moet concentreren en waar ik de betekenis zou moeten zoeken. De
belangrijkste bronnen wat de letterkunde betreft zijn de Literatuur van de moderne
tijd. Nederlandse en Vlaamse letterkunde in de 19°en 20° eeuw van Erica van Boven
(1952) en Mary Kemperink (1951) en Literair mechaniek. Inleiding tot de analyse
van verhalen en gedichten van Erica van Boven en Gillis Dorleijn (1951).

Wat de beeldende kunst betreft, maak ik gebruik van de Haagse School deel 2 (1969)
van de Nederalandse kunstcriticus Jos de Gruyter (1899-1979), van het Haagse
School boek van kunsthistorici Ronald de Leeuw, John Sillevis en Anne Tabak.
Uitvoerige informatie over Jozef Israéls en zijn werk vond ik in een monografie:
Jozef Israéls (1947) van Hendrik Enno van Gelder (1876-1960). Over de
Amsterdamse School schrijft Abraham Marie Hammacher (1897-2002) in het boek
Amsterdamse impressionisten en hun kring (1941). De titel van het werk Dwars door
de stad (2007) zegt al veel en ik voeg toe dat het zich vooral bezighoudt met het
stadsgezicht van de negentiende eeuw. Het gaat om een collectief werk van Maartje
de Haan, Marieke van der Heijden en Arsine Nazarian. Bovendien maak ik gebruik
van het boek Een eeuw apart. Het Rijksmuseum en de schilderkunst in de 19de eeuw
(1993), een collectief werk van Henk van Os, Wiepke Loos, Judikje Kiers, Fieke
Tissink en Annemarie Vels Heijn dat de historische en culturele achtergrond van de
19° eeuw beschrijft. Verder moet ik Vyznam ve vytvarném uméni (1981, Eng.
Meaning in the Visual Art, 1955) van de Duitse kunsthistoricus Erwin Panofsky
(1892-1968) vermelden. Vooral de inleiding van dit boek is behulpzaam bij het
begrijpen wat eigenlijk de beeldende kunst is en op welke manier men de kunst moet
benaderen.
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1. De historische en culturele achtergrond van de 19° eeuw en

enkele parallellen met de 17° eeuw

1.1. Politiek

In de 19° eeuw lukte het de Nederlanders weer — net als in de Gouden Eeuw — om
hun land van de buitenlandse macht te bevrijden (in de Gouden Eeuw van de
Spanjaarden, in de 19° eeuw van de Fransen). VVoor een bepaalde periode (1815-1830)
werd het noordelijke deel (de Republiek) weer met het zuidelijke verbonden. Willem
| (1772-1843) heroverde de verloren kolonién van Engeland.

Vanaf december 1830 bestond Nederland zonder Belgi€. Maar het duurde nog negen
jaar voordat de koning Willem | de scheidingsvoorwaarden erkende. Sinds 1848 (dit
was een revolutiejaar en het laatste jaar van de regering van Willem II) kenden
Nederlanders een constitutionele monarchie. In bepaalde mate geldt nog steeds de
toenmalige grondwet: De koning is onschendbaar, de ministers zijn verantwoordelijk.
(Blom & Lamberts 320) Vanaf hetzelfde jaar begon Nederland langzamerhand met de
modernisering op het maatschappelijke vlak: economisch, sociaal, politiek en

natuurlijk ook cultureel gezien.

Hoewel de tijden van economische dominantie zoals in de Gouden Eeuw voorbij
waren, was Nederland bijvoorbeeld nog altijd een land van enige betekenis in de

internationale handel en financién.? (Blom & Lamberts 317)

Liberarisatie, secularisatie en verzuiling kwamen goed op gang. VVooral de verzuiling
veroorzaakte dat er in deze eeuw veel tijdschriften, kranten, verenigingen,

genootschappen en partijen onstonden (dit komt nog later aan de orde).

2 De Nederlandse Handel-Maatschappij werd in 1824 opgericht.
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1.2. Industrialisatie

Waar het geld is kan zich de industrie ontwikkelen. En juist de industrialisering en
het stijgende belang van de stad speelden een heel belangrijke rol in de negentiende
eeuw. Dit resulteerde in het ander fenomeen: de mensen van het platteland trokken
naar steden waar meer werkmogelijkheden waren (dat was een verschijnsel dat al in

de 17° eeuw bekend was). Dit had ook een positieve invlioed op de toenmalige kunst.

Met de industrialisatie in Nederland ontstonden net als in andere landen nieuwe
vermogens, waarvan de eigenaren zich cultureel wilden legitimeren door aankoop

van of opdrachten voor eigentijdse kunst. (van Os 8-9)

1.3. Onderwijs, wetenschap, technische ontwikkeling

De jonge liberalen zagen het onderwijs als een belangrijk instrument ter bevordering
van de individuele en maatschappelijke ontwikkeling. (Blom & Lamberts 324) Dit

was een stap vooruit wat een modern onderwijs betreft.

Het system van middelbare scholen werd vernieuwd. Er werden nieuwe universiteiten
opgericht. De eerste vrouw mocht aan de universiteit studeren. Die studente heette
Aletta Jacobs (1854-1929) en ze studeerde medicijnen aan de Rijksuniversiteit
Groningen. Bovendien was ze de eerste vrouwelijke doctor en strijdster voor

vrouwenkiesrecht. (Blom & Lamberts 421)

Er bestaat een nauw verband tussen onderwijs en wetenschap. Enkele Nederlandse
wetenschappers kregen de Nobel-prijs. Daarom wordt door historici deze periode wel

aangeduid als de ‘tweede gouden eeuw’. (van Boven & Kemperink 86)

In de 17° eeuw werd het grachtensysteem gepland en gerealiseerd en in de 19° eeuw

begon de bouw van de Nederlandse spoorwegen.

De nieuwe tijd bracht veel nieuwe technische uitvindingen met zich waartoe bijv.

telegraaf, telefoon, fotografie en film werden gerekend. Juist de foto behoorde tot de
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geliefde uitvindingen van de negentiende-eeuwse schilders. Deze maakte een
aanzienlijk onderdeel uit van het scheppingsproces van schilders van de

Amsterdamse School.

1.4. Godsdienst en kolonién

Het is bekend dat de godsdienst een belangrijke plaats in het leven van Nederlanders
innam. De situatie van de 19° eeuw was vergelijkbaar met die van de 17° eeuw wat de
tolerantie betreft. In de Gouden Eeuw vonden veel buitenlandse vluchtelingen hun
schuilplaats in de Republiek. In de 19° eeuw leefden officieel de vertegenwoordigers
van twee kerken (van de protestantse en van de katholieke kring waaronder behalve
de grote kerken zoals de Nederlandse Hervormde Kerk en de Rooms-Katholieke Kerk
— ook enkele subgroepjes actief waren) en de joodse minderheid naast elkaar.

De negentiende eeuw bracht zeker nog twee positieve verschijnselen mee zich:
naamelijk de afschaffing van de slavernij (1863) en het verbod van het kinderwerk
(1874).3

De koloniale politiek was misschien de enige smet op de nieuwe Nederlandse jas. Op
Java werd het zogenaamde cultuurstelsel ingevoerd. Wat enerzijds een groot succes
voor de Nederlandse handel betekende, was anderzijds een mislukking op het
humanitaire vlak. Dit werd door sommige cultuurdragers al toen bekritiseerd, bijv.
Edward Douwes Dekker (1820-1887) alias Multatuli schreef zijn Max Havelaar in
1860. De botsing tussen de westerse en oosterse cutuur werd zowel door negentiede-
eeuwse schrijvers behandeld, bijv. in het boek De Stille Kracht (1900) van Louis
Couperus (1863-1923), als ook door die van de twintigste eeuw. Hella Haasse (1918)

liet bijv. deze verschillen in haar Oeroeg (1948) zien.

% Het Kinderwetje werd dankzij Samuel van Houten (1873 — 1930) — liberale politicus — ingevoerd. Dit

betekende dat de kinderen die jonger dan twaalf jaar oud waren niet meer mochten werken.
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1.5. Nationaal gevoel

Als wij over de Nederlandse maatschappij spreken, dan moet ook het nationaal
gevoel vermeld worden. In 1830 wisten Nederlanders nog niet wat het nieuwe
staatsbestel met zich zou brengen. Het is dus begrijpelijk dat ze graag aan het
verleden terugdachten, vooral aan de Gouden Eeuw waaruit zij het gevoel van
zekerheid en misschien een soort hoop en trots herwonnen. Uit de zeventiende eeuw

putten de negentiende-eeuwse schilders evenals schrijvers hun inspiratie.

Ik geef nu een voorbeeld dat dit verschijnsel goed illustreert. In het jaar 1931 werd
Belgié definitief onafhankelijk van Nederland. Eén jaar later ontstond het standbeeld

van Rubens in Antwerpen®:

Toen na twaalf jaren van voorbereiding het door de beeldhouwer Louis Royer
ontworpen standbeeld uitendelijk gereed was, kon het op 27 mei 1852 op de
Amsterdamse Botermarkt (het huidige Rembrandtsplein) door koning Willem 111
worden onthuld. (Loos 31) Maar dat was niet de enige gebeurtenis van die dag. In de
Parkzaal vond een serie van achtentwintig historische en allegorische taferelen, die
Rembrandts leven en de bloei van de 17%-eeuwse Republiek verbeeldden plaats.
(Loos 31). In verband ermee moet de kunstvereniging Arti et Amicitae (die uit
ongeveer dertig schilders bestond) vermeld worden die met zulke activiteiten bezig

was. Op deze vereniging kom ik nog later terug.

* Rubens is in Antwerpen geboren en gestorven.
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2. De kunstwereld in Nederland in de 19° eeuw

2.1. Impressionisme

Elke periode brengt iets nieuws met zich mee in het leven van mensen — dit geldt ook

voor de kunst. Niets blijft stabiel of constant. Verandering is een natuurlijk proces.

Net als elke generatie reageerde ook deze op de voorafgaande periode. De
kunstenaars van de tweede helft van de 19° eeuw ontwikkelden een nieuwe opvatting
over de kunst. Enerzijds wilden schilders niet meer het romantische pathos en een
ideaal beeld van de wereld weergeven en anderzijds wilden zij ook niet de realiteit

kopiéren. Wat ze wel wilden was de sfeer en de stemming op te vangen.

Aan de andere kant was de situatie op het literaire gebied wat anders. Het duurde wat
langer in dit gebied, totdat het impressionisme ook in de woordkunst zijn
voorstanders kreeg. In de tweede helft van de negentiende eeuw werd poézie nog
altijd heel vanzelfsprekend gebruikt om niet-literaire doelen te dienen. (van Boven &
Kemperink 57) Nieuwe ideeén verschenen in de literatuur wat later. Pas vanaf het
achtste decennium kwamen ook in de letteren dezelfde invloeden voor net als in de
schilderkunst. De stemming en schoonheid werden ook voor de dichters belangrijk.
Zij wilden niet meer moraliseren. De schrijvers bevrijdden zich van de grote
historische gebeurtenissen en ze schreven over het heden. De literaire stroming die
naar de directe uitdrukking van emoties en indrukken streefde werd de
stemmingskunst genoemd. Deze stroming werd door de Tachtigers vertegenwoordigd.

Die verliep parallel tot de Amsterdamse School.

Ze wilden de schoonheid weergeven. Hun opvatting over het woord ‘schoonheid’
moet echter verhelderd worden. Wat voor de Tachtigers en de impressionistische
schilders mooi was, hoefde en hoeft niet voor iedereen mooi te zijn. Voor kunstenaars
betekende de schoonheid niet alleen iets aangenaams of moois. VVoor hen was het

echter iets heel bijzonders. ‘Schoon’ was elk ding dat emoties kon oproepen en tot het

17



schrijven aansporen. Daarom konden ook de lelijkheid, het onweer, het verdriet, zelfs
de dood als iets ‘schoons’ begrepen worden. Ze verbonden de schoonheid met iets

bovennatuurlijks of metafysisch.

Een realistische weergave van een re€el object was niet meer belangrijk voor de
moderne schilders. Het afgebeelde object was een middel en geen doel voor zichzelf.
Het re€le object maakte tijdens de waarneming een bepaalde indruk op de kunstenaar
en deze indruk werd essentieel. Indruk, stemming, emoties wilden de kunstenaars

onder worden en in beeld brengen.

Het werd al gezegd dat de Nederlandse kunstenaars hun inspiratie in de Gouden
Eeuw — bij de zeventiende-eeuwse meesters — zochten. Daaruit blijkt dat de
negentiende-eeuwse meesters uit de erfenis putten die de schilders van de zeventiende

eeuw hier hadden nagelaten.

Waaruit bestond precies deze erfenis? Dat waren genres (landschapsschilderijen,
marineschilderijen, stadsgezichten, enz.) en in bepaalde mate de schildertrant
(lichtwerking en compositie). Het ging zeker niet om het kopiéren, daarom was er

geen sprake van epigonisme, maar zij werden door bepaalde factoren beinvloed.

® Salomon Ruysdael, Rivierlandschap met een veerboot, olieverf op doek, 99,5 x 133,5, Rijksmuseum
Amsterdam, 1649.

® Gerard Bilders, Woodland Pond at Sunset, olieverf op doek, 22 x 35, Rijksmuseum Amsterdam, ca.
1862.
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Schrijvers en dichters net als hun collega-schilders waren bewust van de schat die hun
voorgangers uit de 17° eeuw hadden nagelaten. Dit was de eerste factor.

De tweede invloed, chronologisch gezien, was de al boven genoemde romantiek. De
romantiek zelf boekte geen echt succes in Nederland, in ieder geval zeker niet zo’n
groot als in Engeland of Duitsland. Romantiek werd gezien als een importartikel, iets
uit het buitenland, het produkt van een onhollandse mentaliteit. (Sillevis 36) Dat
betrof de beeldende kunst net als de literatuur.

Maar toch werd er iets van het romantische concept overgenomen. De romantische
schilderkunst gaf de voorkeur aan de natuur die zij tot onderwerp omvormde. Voor de
romantici waren de natuurverschijnselen essentieel — in de zin van de wilde kracht
daarvan. In de impressionistische kunst speelden natuurverschijnselen ook een grote

rol.

De Franse School van Barbizon (genoemd naar een klein dorpje in Frankrijk) was
oorspronkelijk een romantische school en diende als voorbeeld voor de Nederlandse
schilders. De Barbizonners werkten in de natuur — ‘en plein air’ — en dat deden de

Nederlandse impressionisten na. De natuur werd het thema nummer één.

Wat de literatuur betreft werd die zeker door de Engelsen beinvloed: de poézie van
George Gordon Byron (1788-1824) en de historische verhalen van Walter Scott
(1771-1824) waren een heel geliefde lectuur. De romantische poézie had een neiging
tot de schepping van een eigen realiteit of beter gezegd pakte die de realiteit op een
eigen subjectieve manier aan. En dit kan een aanknopingspunt met de poézie van
Tachtig zijn. Het motto van de Tachtigers is: de aller-individueelste expressie van de
aller-individueelste emotie. De romantiek straalde onder andere de middeleeuwse
geheimzinnigheid uit en in de letterkunde van de tweede helft van de negentiende
eeuw zijn er teksten te vinden die zich door de klassieke en Germaanse mythologie

lieten inspireren.
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De derde inspiratiebron was het realisme. Hier moet weer de School van Barbizon
vermeld worden. Zij ontdekten langzamerhand de kracht van het realisme en dankzij
hen maakten Nederlanders kennis ermee.” Hun geliefde thema ‘natuur’ werd door
bepaalde impressionisten (bijv. Jozef Israéls) overgenomen. Het realisme kwam in de
Nederalndse literatuur goed op gang. De poézie had nog steeds een voorlichtende
functie, maar van het verleden nam die echter afscheid. De mythologische thematiek
en geheimzinnige elementen werden door de hedendaagse problematiek vervangen.
De dichters van de stemmingspoézie bekritiseerden juist het moraliseren en holle
retoriek (van Boven & Kemperink 103) van hun voorgangers: ze misten bij hen de
persoonlijke beleving en hartstocht.

De lijst van inspiratiebronnen eindig ik met het naturalisme dat in de twee laatste
decennia van de 19° eeuw heel populair werd. Jongere Nederlandse schrijvers gingen
nu, vaak letterlijk refererend aan Zola [...]. Zij wilden vrijuit en zonder schaamte over
alle onderwerpen schrijven en de wereld niet blijven bezien vanuit een burgelijk-

veilig kader en een vaste christelijke moraal. (van Boven & Kemperink 112)

2.2. Artistieke centra, genootschappen, culturele tijdschriften en

tentoonstellingen

2.2.1. Artistieke centra

Aan het begin van de Gouden Eeuw werd in Leiden de universiteit opgericht. Het was
in het jaar 1575. Het gebeurt vaak, dat het inctelectuele leven hand in hand gaat met het
culturele leven en dit was ook het geval van Leiden en de negentiende eeuw. In 1833
ontstond er de Rederijkerskamer van Uiterlijk Welsprekendheid. En in dezelfde eeuw
kwam in dezelfde stad de zogenaamde Leidse School tot stand. Dat waren schilders

van de omgeving van Leiden. Hun stijl was sterk door het impressionisme beinvloed.

” Uit de realistische weergave die het uitgangspunt voor de Gouden-eeuwse meesters vormde gingen

ook de schilders van Barbizon en natuurlijk de Nederlandse schilders uit.
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Net als Leiden speelde ook Scheveningen een belangrijke rol als een artistiek
centrum. De omgeving van de stad bood veel mooie plaatsen waardoor de schilders
veel aangetrokken werden. Zijn populariteit kon ook veroorzaakt worden door een
ideale positie van de stad zelf. De stad ligt heel dichtbij Den Haag en in de 19° eeuw
was die een lievlingsbadplaats. De schilders van de Haagse School ontmoetten elkaar
daar vaak in een hotel. Daar schilderden ze vanuit het terras — vissers, schuitjes,

strand enz.

Katwijk was een andere bestemming waarnaartoe de meesters van de Haagse School
en buitenlandse schilders gingen werken. Enkele schilders laten hier hun ateliers

bouwen.

Destijds waren er werkzaam — parallel tot de schilders van de Haagse School — ook
andere schilderscholen (één werd al genoemd — de Leidse School). Deze werden maar
nooit zo beroemd als hun Haagse of Amsterdamse collega’s. Dat betrof ook de
Larense School. In de omgeving van Laren echter werkten een tijdje onder andere de
impressionisten Jozef Israéls en Anton Mauve en later ook vertegenwoordigers van
de andere scholen bijv. Roland Holst (1868-1938) en Piet Mondriaan (1872-1944).

Tenslotte moet nog de belangrijkste plaats van de toenmalige Nederlandse
schilderswereld vermeld worden: namelijk Oosterbeek. Hier was het Nederlandse
impressionisme begonnen. Ik kom er nog op terug in de paragraaf over de Haagse

School.

8 Willem Mesdag, Het Panorama, 14 m hoog - 120 m lang, Panorama Mesdag Den Haag, 1882.
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2.2.2. Culturele tijdschriften

Het literaire en artistieke leven van de tweede helft van de negentiende eeuw
concentreerde zich maar vooral in Amsterdam en Den Haag. Met de stad Amsterdam
werd het tijdschrift De Gids verbonden. Het tijdschrift van de jonge generatie
literatoren verscheen voor de eerste keer in 1837. De oprichters waren Charles René
Bakhuizen van den Brink (1850-1923) en Everhardus Johannes Potgieter (1808-
1875).

De Nieuwe Gids werd ook in Amsterdam opgericht (1885). Het tijdschrift kwam
dankzij de samenwerking van Frederik van Eeden (1860-1932), Frank van der Goes
(1859-1939), Willem Kloos (1859-1938), Willem Paap (1856-1923) en Albert
Verwey (1865-1937) tot stand. Het was een reactie op de ‘oude’ Gids. Dit tijdschrift
was een onkerkelijke, kosmopolitische en culturele periodiek waarin onder andere

ook kritische artikelen gepubliceerd werden.

2.2.3. Avrtistieke verenigingen, genootschappen

Arti et Amicitae (1839) was een kunstvereniging voor de bevordering van de
beeldende kunst én de bevordering van onderlinge contacten. (Loos 28) Deze
vereniging ontstond in Amsterdam dankzij een heterogene groep, d.w.z. dat we onder
de oprichters directeurs van de Koninklijke Academie, een paar schilders, een
architect, een beeldhouwer en een Franse graveur vonden. Gewone kunstliefhebbers
mochten ook leden worden. Na 1840 kreeg Arti et Amicitae de koninklijke
beschermers — Willem 11 (1792-1849) en zijn echtgenote Anna Paulowna (1795-

1865). Deze organisatie bestaat tot nu toe.

In Amsterdam werd ook het letterkundige genootschap Flanor opgericht. Dit
gebeurde in het jaar 1881. Onder de leden vinden we de schrijvers van Tachtig
evenals beeldende kunstenaars. Veel mensen sloten zich later aan bij een nieuw
tijdschrift De Nieuwe Gids. Het bestaan van deze vereniging duurde niet lang. In

1886 werd Flanor opgeheven.
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Pulchri Studio hoort net als het vorige genootschap tot de verenigingen die tot
vandaag actief zijn. Pulchri Studio bestaat vanaf 1847. Het kan eigenlijk als de
Haagse versie van Arti et Amicitae beschouwd worden. De eerste voorzitter was
Bartholomeus Johannes van Hove (1790-1880) en Willem 11 werd beschermheer ook
van deze vereniging. Zij hadden dezelfde doelen als hun Amsterdamse collega’s.
Pulchri Studio is een succesvole organisatie geworden. In 1861 huurden de leden het
hoofdgebouw met de tuin van Het Hofje van Nieuwkoop (sinds die tijd konden ook
kunstenaars van andere kunstsectoren lid worden). De vereniging groeide
voortduurend en haar leden moesten nog een paar keer een groter lokaal zoeken voor
haar doelen. Dankzij dit genootschap kregen de Nederlandse schilders veel aandacht

van het buitenland.

Aan het eind van de 19° eeuw ontstond nog één vereniging: Sint Lucas. Enkele
studenten van de Rijksacademie zoals Willem Witsen (1860-1923), Jacobus van
Looy® (1855-1930), Jan Veth (1864-1925) en een aantal schrijvers richtten die op. Dit

gebeurde in 1880. Hier werd muziek, literatuur en geschiedenis bediscusieerd.

2.2.4. Tentoonstellingen

Het is zeker vermeldenswaard de kunstevenementen te noemen die de Nederlandse
meesters bekendmaakten. De ene was de Wereldtentoonstelling en de andere de
Levende Meesters. Wereldtentoonstellingen gaven een beeld van de nieuwste
ontwikkelingen op het gebied van techniek, de laatste uitvindingen en indrukken van
verre landen en volken. (Sillevis 17) Deze boden dus nieuwe mogelijkheden de
kunstenaars (en niet alleen) aan. In Nederland vonden wvanaf 1801 de

verkooptentoonstellingen plaats die de Levende Meesters genoemd werden. Het

% Jacobus van Looy (1855-1930) was zowel schilder als schrijver. Hij heeft bijv. de roman Gekken
(1892) geschreven. Deze was in de trant van het fin de siecle.
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begon in Amsterdam, maar in de loop van de tijd kon er het publiek in Den Haag en
andere Nederlandse steden aan deelnemen.*®

2.3. Landschapsschilderij en stadsgezicht

De volgende paragraaf wijd ik aan de genres landschap en stadsgezicht om straks

over de Haagse en de Amsterdamse School te kunnen praten.

Landschap en stadsgezicht horen tot de lievelingsthema’s van de Nederlandse
schilders — in ieder geval hoorden ze daartoe in het verleden. Tot de 17° eeuw
vormden zij een achtergrond voor verschillende religeuze thema’s (dat wordt onder
andere in het baccalaureaatswerk van Katefina Sedovd en Zuzana Vaidova
besproken). Pas in de zeventiende eeuw ontwikkelden zich landschap en stadsgezicht
tot zelfstandige schildersgenres in Nederland. De Haagse en de Amsterdamse School

breidden de befaamde Nederlandse traditie uit.

In overeenkomst met de ontwikkeling van de maatschappij wisselde de aandacht voor

het genre ‘landschap’ die voor het ‘stadsgezicht’ af.

Alb Plasschaert uit in zijn boek Het zien van schilderijen een idee dat steden eigenlijk
de ‘stenen landschappen’ zijn, of zo worden ze door de Nederlandse schilders
bekeken. Daarmee kan ik het eens zijn. Elk landschap is — volgens mij — iets wat
organisch is, iets wat leeft, iets wat zich ontwikkelt. lets kan daar ontstaan en iets kan
er verdwijnen. Dat betreft zowel het ‘gewone’ landschap als de stad — het ‘stenen

landschap’.

Het verschil tussen landschapsschilders en stadsgezichtsschilders berust namelijk op

hen opvatting over de aanwezigheid van mens en dier in het landschap. Mensen en

% In maart 1991 werd een tentoonstelling met de naam Een eeuw apart in het Rijksmuseum
opengesteld. De bedoeling van de tentoonstelling was dat het publiek met de negentiende-eeuwse
schilderijen kennismaakte. (vgl. Loos 11)
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dieren op schilderijen van de Haagse schilders benadruken meestal een reflexieve
toon van een afbeelding, terwijl figuren van bijvoorbeeld Breitner als een teken van
een actie werden en worden geinterpreteerd. Maar aan de andere kant kunnen wij dit
zeker niet generaliseren wat een hypothese van Plasschaert bewijst. In zijn boek
maakt hij namelijk verschil tussen twee stadstypen: een ‘actieve stad’ en een
‘passieve stad’, een stad als centrum van actie, of als midden van bepeizing.
(Plasschaert 39) Het is waarschijnlijk mogelijk hetzelfde op het landschap (of het
‘groene’ of ‘blauwe’) toe te passen. Deze hypothese wordt nog later besproken, d.w.z.

in het hoofdstuk vier waarin ik de teksten van de twee tekensystemen vergelijk.

2.4. Een Korte theoretische schets van de Haagse en Amsterdamse
School
Beide bovengenoemde scholen werden en worden als impressionistisch beschouwd.
Beide probeerden zoveel mogelijk de sfeer van een ogenblik in Kleuren,
respectievelijk in tonen en met hulp van lichteffecten op te vangen. Zowel de
schilderijen van de Haagse als van de Amsterdamse School gaven de vluchtige
natuurverschijselen weer: zonnestralen, glans, hemel, wolken, wind, mist, bui, regen,
sneeuw, rook etc. De stemming werd voor de impressionistische schilders net zo
belangrijk als voor de schrijvers en dichters van Tachtig. Tuffelli schrijft in haar
Umeni 19. Stoleti (2001) dat het impressionisme zich in Normandi€ ontwikkelde,
waar het licht heel snel verandert. (48) Dit kan een mogelijke opheldering zijn van de

vraag waarom deze stroming in Nederland zo geliefd was.

De impressionisten gingen wat dieper dan de realisten. De impressionisten wilden iets
onder de oppervlakte vinden, iets wat niet zichtbaar op het eerste gezicht was en

tegelijkertijd waren ze wat natuurlijker dan de romantici.

Ondanks het feit dat schilderijen van Nederlandse impressionisten tijdens de

Wereldtentoonstellingen getoond en destijds veel verkocht werden, is het moeilijk
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hun namen of werken in verschillende recente - in het Tsjechisch vertaalde -

naslagwerken te vinden.

2.4.1. De Haagse School

Het landschap (waartoe twee categorieén gerekend worden: ‘groen’ met weiden,
boomgaarden, grasvelden en molens en ‘blauw’ met stranden en uitgestrekte zee met
of zonder schepen) was — zoals gezegd — een geliefd onderwerp van de Haagse
School. De schilders van de 19° eeuw keken graag terug op de Gouden-eeuwse
landschapsschilderijen. Werken van Jan van Goyen (1596-1656), Jacob van Ruisdael
(1628-1682) of Paulus Potter (1625-1654) dienden als voorbeelden. De Stier (1647)
van Paulus Potter was een kunstwerk dat elke schilder moest kennen. Zoals
Amsterdam zijn Nachtwacht had, zo heeft Den Haag zijn Stier. Holland was er trots
op. (Beheydt 135) Schildersleerlingen gingen vaak naar het Mauritshuis waar De

Stier werd bewaard om hun tekentechniek te oefenen.

In het hoofdstuk 2.2.1. noem ik verschillende plekken die met de negentiende-eeuwse
schilders verbonden waren. Er is nog één plaats die ik al noemde maar die nog niet
besproken werd. Dit is Oosterbeek waar zowel de Haagse als de Amsterdamse School
zijn oorsprong vond. Het wordt vaak gezegd cherchez la femme, maar juist niet in dit
geval. Dankzij Johannes Warnardus Bilders (1811-1890) kwamen deze scholen tot
stand. Rond hem heen verzaamlde zich een groep jonge schilders die in de natuur
werkten. Onder de leerlingen van Bilders waren zijn zoon Gerard Bilders, de
gebroeders Maris, Paul Gabri€l en Anton Mauve. De groep rond Bilders was al na
1840 werkzaam. Volgens Loos werd de periode tussen 1850 en 1870 als de
‘incubatietijd” van de Haagse School beschouwd. Pas daarna kwam de bloeiperiode.
(43) In 1875 werd deze groep voor de eerste keer als de Haagse School aangeduid.

De naamgever was de Nederalndse criticus Jacob van Santen Kolff (1848-1896).

Deze moderne landschapsschilders vonden een nieuwe natuurweergave uit. De

impressie stond centraal: stemming, sfeer, indruk die de natuur bij hun oproept
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wilden ze aan de recipiént overbrengen. Polders, water, strand, wolken, lucht,
nevelachtige sfeer, grijze toon en het spel van tonen in het algemeen — dit zijn
kenmerken die hun schilderijen beroemd maakten. Men noemt dit het tonalistische

schilderen.

2.4.1.1. De vertegenwoordigers van de Haagse School

Mijn opsomming begin ik chronologisch. De oudste persoonlijkheid van de Haagse
School die ik wil noemen is Johannes Bosboom (1817-1891), de echtgenoot van de
romantische schrijfster Geertruide Toussaint Bosboom (1812-1863). Zijn
onderwerpskeuze (vooral kerkinterieurs) verschilde van die van de andere meesters
van de Haagse School, maar dankzij zijn schildertrant, zijn licht- en kleurbewerking

werd hij tot deze school gerekend.

Verder moet Willem Roelofs (1822-1897) zeker genoemd worden. Hij was leraar
van Hendrik Willem Mesdag en Paul Gabri€l. Juist dankzij hem werd Brussel het
tweede centrum van de Haagse School.

Dan komt één van de meest gewaardeerde Haagse schilders aan de beurt: Jozef
Israéls (1824-1911): vanwege de sterke nadruk op het contrast tussen licht en
donker, wordt zijn werk wel vergeleken met dat van Rembrandt. (Tabak 225) Zijn
geliefde thema’s zijn beelden uit het vissersleven. Hij was in Groningen geboren
waar men een bronzen beeldengroep van Abraham Hesselink (1862-1930) kan
bewonderen die het schilderij Langs moeders graf (1856) van Israéls voorstelt. Het
standbeeld heet Jozef Israéls monument (1922). Op deze schilder kom ik nog terug

omdat zijn oeuvre voor dit werk cruciaal is.

Jan Hendrik Weissenbruch (1824-1903) was een andere representant van de Haagse
School. Zijn impressies van het landschap maken zich los uit de traditie, worden
minder anekdotisch en steeds meer persoonlijk. Het ging Weissenbruch om het

herscheppen van zijn ervaring van de natuur. (Tabak 232)
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Hendrik Willem Mesdag (1831-1915) was als een amateurschilder begonnen. Hij
was net als Jozef Israéls afkomstig uit Groningen en ook voor hem werd de zee zijn
inspiratiebron. Letterlijk was het grootste werk van Mesdag het Panorama — dit

schilderij heeft de grootte van 1680 m? (zie afbeelding nr. §).

Tot de Haagse School behoorden ook gebroeders Maris: Jacob (1837-1899), Mathijs
(1839-1917) en Willem (1844-1910). Jacob Maris had veel zin voor detail. Zijn
broer Mathijs Maris was een goede tekenaar. Hij maakte werken die hem met de
Haagse School verbonden, maar toch was hij eerder een romantisch-symbolische
schilder. De jongste van de drie broers daarentegen was een uitgesproken Haagse
schilder. Thema's die hij bewerkte en zijn stijl (lichteffecten, nevelige sfeer van zijn
schilderijen) waren de kenmerken van de echte Haagse landschappen. Voor Willem

waren dieren zijn typische motieven.

Door zijn nieuwe kunstopvatting en landschappen vol rust en intimiteit werd Gerard
Bilders (1838-1865) de voorlooper van de Haagse School. Hij beweerde dat elke

landschapsschilder zoveel tijd mogelijk in de natuur moest doorbrengen.

De laatste schilder die aan de orde komt is Anton Mauve (1838 — 1888). ‘Zijn
gebied’ werd de al eerder besproken omgeving van Laren. Deze streek wordt ‘Land
van Mauve’ genoemd. Daar had hij zijn navolgers. Zijn geliefde thema was een
kudde schapen. Veel tijd bracht hij ook op het strand door. Zilver was de kleur van

zijn licht.

Relaties tussen de leden van de Haagse School waren nauw wat men trouwens uit
deze tekst kan concluderen. Meestal waren ze bevriend, soms verwant en heel vaak

hadden ze nauwe banden met hun collega’s: Nederalndse schrijvers en dichters.

In de hoofstad bloeide het artistieke leven, daarom kunnen we niet alleen over de
Haagse schilders spreken maar ook over de Haagse schrijvers. Tot die rekenen Erica
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van Boven en Mary G. Kemperink in hun geschiedsboek A.G.L. Boshoom-Touissaint
(1812-1886), Jan ten Brink (1834-1901) en Carel Vosmaer (1826-1888). (54)

2.4.2. De Amsterdamse School

In het begin moet verhelderd worden waar de benaming de Amsterdamse School
vandaan komt. Pas in het laatste driekwart van de 19° eeuw kwam Amsterdam na een
lange tijd (na het verval in de Gouden Eeuw) weer tot bloei. De economische situatie
van de stad werd verbeterd. Meer geld betekende meer arbeidsmogelijkheden en
vervolgens meer arbeidskrachten. Mensen zorgden voor dynamiek, drukte en

beweging die de jonge kunstenaars van de Amsterdamse School wilden weergeven.

Met de Amsterdamse School wordt het begrip ‘stadsgezicht’ verbonden. Daarom wil
ik graag de ontwikkeling van de van dit genre kort schetsen. De positie van
‘stadsgezicht’ is dezelfde als die van het landschapsschilderijen wat al eerder vermeld
werd. Het stadsgezicht ontwikkelde zich — wat ik al benadrukte — tot een zelfstandig
genre pas in de Gouden Eeuw. Ter illustratie noem ik enkele namen die zich
daartegenover verdienstelijk maakten: Vermeer van Delft (1632-1675), Emanuel de
Witte (1617-1692), Gerrit A. Berckheyde (1638-1698) of Jan van der Heyden (1637-
1712). Zowel onder de zeventiende-eeuwse schilderijen als onder die moderne vinden
we prachtige, de adembenemende werken. Deze twee ‘scholen’ zijn onvergelijkbaar
omdat de negentiende-eeuwse meesters een andere stad dan die van de Gouden Eeuw
zagen. Dat wil zeggen dat de stad van de 19° eeuw een andere stad was dan die van
de 17° eeuw — zeker meer geindustrialiseerd. Ook de wijze van de waarneming werd
natuurlijk anders in de 19° eeuw omdat de mentaliteit dankzij de ontwikkeling van de
maatschappij werd veranderd. Toch bleef de Gouden Eeuw een inspiratiebron ook

voor de Amsterdamse kunstenaars.

Het naturalisme gaf de voorkeur aan authentieke, niet moralistische verhalen. Dit
kwam heel goed overeen met de Amsterdamse impressionistische opvatting want de

Amsterdammers wilden het leven op straten en in café’s, drukte, beweging en
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spanning zonder opsmuk schilderen. De Amsterdamse School was echter in het
voordeel in vergelijking met hun Haagse collega’s omdat zij hun kennis verrijkten
met werken van de Franse impressionisten en van de ervaring van de Hagenaars

gebruik konden maken.

Het verschil berustte op de onderwerpskeuze, maar niet alleen daarop. De
schildertrant was anders, wat vrijer dan die van de Hagenaars. Hun palet werd
donkerder en toetsen losser. Dat correspondeerde goed met verschijnselen waarnaar
ze zochten: beweging, drukte en spanning van het moderne leven. Volgens A. M.
Hammacher die zijn boek aan de Amsterdamse School wijdde, waren de schilders
niet meer [...] verknocht aan de zee en de menschen absorbeerende natuur. Zij zoeken
of stad of den rand van de steden. Zij zoeken den mensch of het menschelijke en de
menschelijke dingen, onbewust of bewust. (79) Een nieuw hulpmiddel in het proces
van het schilderen werd de fotografie. De camera gaf mensen nieuwe
observeringsmogelijkheden, d.w.z. dat dit fenomeen nieuwe mogelijkheden zich
meebracht wat de afbeelding van de werkelijkheid betrof. Het leek alsof de schilders
een zoomobjectief gebruikten. In de filmterminologie wordt dit effect een ‘close-up’
genoemd. Enkele schilders als bijv. Breitner waren soms bezig met de fotografie en

zij vervingen hun penseel door een camera.

2.4.2.1. De vertegenwoordigers van de Amsterdamse School

Georg Hendrik Breitner (1857-1923) is in Rotterdam geboren. Toen hij negentien
jaar oud was, verhuisde hij voor de volgende tien jaar naar Den Haag waar hij lessen
op de Haagse Academie volgde. Aanvankelijk inclineerde hij echter tot de Hagenaars
van wie hij wilde leren.* Langzamerhand week hij van zijn acadamische studie af.
Hij werd eerder door het straatleven gefascineerd dan door de poétische inslag van de

natuur. Daarom vestigde hij zich eindelijk in Amsterdam.

" Het is bekend dat het tot een samenwerking tussen hem eb bijv. Maris en Mesdag kwam.
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Isaac Israéls (1865-1934) de zoon van Jozef Israéls wilde de interactie tussen stad en
mens op te vangen. Hij wilde snelle en spontane impressies van het leven op straat
vastleggen. Isaac tekende het straatleven, waarbij hij soms zelf onderdeel van was,
bijvoorbeeld op de tekening die hij maakte toen hij op een terrasje zat en uitkeek over

de gracht. (van der Heijden 55)

Het verschil tussen Breitner en Israéls berust vooral op het kleurgebruik. Kleuren van

Israéls zijn veel vrolijker dan die van Breitner.

Willem Arnold Witsen (1860-1923) was een uitzondering onder deze drie
stadsschilders. Hij schilderde verstilde stadsgezichten. Hij ziet Amsterdam als een
stad van patricische huizen, als een stad vol herinnering, terwijl Breitner, de
Rotterdammer, die Amsterdam schildert, de stad voelt als een kern van actie.
(Plasschaert 41) Zijn aandacht trokken ook andere steden. Witsen’s huis was een

ontmoetingsplaats van mensen die artistiek gericht waren.

2.5. Letteren

In de inleiding van dit werk schreef ik over twee tekensystemen die ik wil
vergelijken. In de voorafgaande paragraaf werd al een kort overzicht van de
beeldende kunst gegeven. Nu komt het literaire vlak — een ander kunstgebied - aan de
orde. Ik zal enkele vertegenwoordigers van de negentiende-eeuwse literatuur noemen,

hun belangrijke literaire opvattingen, ideeén en kenmerken aanduiden.

Ongeveer in dezelfde periode toen de groep van oude Bilders werkzaam was
debuteerden schrijvers die later actief waren in De Nederlandsche Spectator of in al
het eerder genoemde tijdschrift De Gids. Ze vestigden zich evenals hun collega-
schilders vooral in Amsetrdam en Den Haag. In de literatuur heerste nog het realisme.
De principes van ‘de kunst om de kunst’ waren nog niet bekend. Teksten moesten
altijd leerzaam zijn. De zedenroman was een heel typisch genre. De boeken laten veel

zien van de negentiende-eeuwse maatschappij en de normen en waarden die daarin
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golden. (van Boven & Kemperink 61) Men kan zeggen dat deze twee soorten
semiotische teksten (literaire teksten en schilderijen) getuigen van hun tijd werden.

De veranderingen over de opvatting van de woordkunst kwamen niet plotseling op.
Ten eerste kwam ook in de letterkunde de tendentie voor om de aandacht op ‘nu’ in
plaats van ‘toen’ te vestigen. Dit betekende natuurlijk niet dat er een einde kwam aan
de historische teksten. Het verleden diende nog altijd tot het bevorderen van nationale
gevoelens. Dat gold zowel voor de literatuur als voor de beeldende kunst.

2.5.1. Enkele vertegenwoordigers van de negentiende-eeuwse literatuur

Destijds speelde dominee-dichter Nicolaas Beets, pseudoniem Hildebrand, (1814-
1903) een specifieke rol in de literatuur. De Tachtigers vielen hem niet in de smaak
en andersom: de jonge critici van De Gids konden zijn literaire smaak niet begrijpen.
Beets was een liefhebber van de Engelse romantiek. Nog als een student publiceerde
hij gedichten in de trant van Byron. Zijn Camera Obscura (1839) was toch anders.
Het ging om een eigentijds verhaal, een schets van de toenmalige Nederlandse

maatschappij die soms humoristisch, soms kritisch van karakter was.

In deze context is het vermeldenswaard dat hij samen met Jozef Israéls en J.H.
Rennefeld werkte aan het boek Kinderen der zee: Schetsen naar het leven van onze
Hollandsche stranden door Jozef Israéls. Gravuren van J.H. Rennefeld. Gedichten
van Nicolaas Beets (1861). Hierin werden — wat duidelijk uit de titel is — de gedichten
van Nicolaas Beets en schetsen van Jozef Isra€ls opgenomen. Zulk werk werd de
‘bijschriften-poézie’ (beeldgedichten) genoemd. De bedoeling was de kunst meer
toegankelijk voor het publiek te maken. In 1889 verscheen nog een boek waarin het
gemeenschappelijke werk van Beets en Israéls te zien was, namelijk Juweeltjes. Aan

deze uitgave werkten ook Ten Kate en Carel Vosmaer samen. (vgl. Dekkers 36-52)

Carel Vosmaer (1826-1888) een zestien jaar jongere dichter en criticus, studeerde

onder andere de Nederalndse middeleeuwse literatuur. Klassieke voorbeelden en
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buitenlandse romantici waren hem natuurlijk niet onbekend. Wat voor dit werk
interessant kan zijn, is het feit dat hij zelf met de schilderkunst bezig was. Hij was een
tekenaar. Bovendien was hij de auteur van Eene studie over het Schone en de kunst
(1856) waarin hij zich tegen de naturalisten uitte. Zijn belangstelling voor de kunst
toonden ook zijn monografieén over Rembrandt en Frans Hals. Zijn naam werd met
De Nederlandsche Spectator verbonden, met Flanor en een nog paar andere

tijdschriften of wetenschappelijke en niet-wetenschappelijke verenigingen.

Voor deze scriptie is de periode na 1880 essentieel. Dit is de tijd van de Tachtigers.
Ze zijn namelijk de tijdgenoten van de jongere Haagse generatie en de Amdsterdamse

impressionisten.

Elke nieuwe stroming is een reactie op een oudere kunstrichting. De jonge generatie

wil van de oudere afwijken: dit gold ook voor de Tachtigers.

In de eerste jaren van het achtste decennium werden nieuwe eisen aan de kunst
gesteld. Schoonheid, stemming en emoties stonden centraal in het waardensysteem
van de jonge generatie. ‘De kunst om de kunst’, ‘vorm en inhoud zijn één’, ‘de aller-
individueelste expressie van de aller-individueelste emotie’ of ‘geen moralisme meer’
waren motto’s van de Tachtigers waartoe Willem Kloos (1859-1938), Albert Verwey
(1865-1937), Frederik van Eeden (1829-1921), Herman Gorter (1864-1927),
Lodewijk van Deysel (1864-1952) werden gerekend.

Poézie was voor de Tachtigers een kwestie van hartstocht en verlangen. Hun
karakteristieke kentekens zijn bijvoegelijke naamwoorden, originele metaforen, rare
woordcombinaties, nevenschikkingen, neologismen en nadruk op de zintuiglijke
waarneming. (van Boven & Kemperink 101) De dichtvorm werd losser net als de
toetsen van de schilders van de Amsterdamse School.

Albert Verwey (1865-1937) was — naast Kloos — een voorman van de Tachtigers,

een medeoprichter van De Nieuwe Gids, dichter, prozaschrijver en tegelijkertijd
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criticus en literaire theoreticus die de functie van het kunstwerk wilde vaststellen. In
zijn theoretische werk beoogde hij niet alleen de toenmalige literatuur en haar eisen.
Hij vestigde zijn aandacht ook op de zeventiende eeuw: bijv. in Een inleiding tot
Vondel (1892).

Het werd al gezegd dat er nog één stroming in deze periode optrad die zowel
prozaschrijvers, toneelschrijvers als schilders beinvloedde. Dat was het al genoemde
naturalisme. Veel kunstenaars werden door boecken van Emile Zola (1840-1902)

aangegrepen.

As Dutch society became ever more industrialized, many people felt the need to
escape from the anonymous, collectivist atmosphere which increasingly seemed to
pervade life. That need was reflected in impressionist painting but also in literature.
(Rietenbergen 136-137) Een authentiek heel persoonlijk beeld van het stadsleven was
de intentie van de nieuwe generatie kunstenaars. Emotie, schoonheid en leven in al
hun uitingen werden de verbindingselementen tussen de beeldende kunst en

letterkunde.
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3. Een korte inleiding in de semiotiek
3.1. Watis een teken, wat is een code?

Julia Kristeva (1941), Jurij Michajlovi¢ Lotman (1922-1993), Daniela Hodrova,
Umberto Eco, Mojmir Grygar en Erwin Panofsky deze menen dat men elke
menselijke handeling, elk werk en zelfs elk natuurverschijnsel kan lezen en
vervolgens interpreteren. De wereld is een netwerk van tekens, teksten en berichten
die gedecodeerd kunnen worden en vooral moeten worden als iemand de wereld wil

begrijpen.

Semiotiek is juist de wetenschap die zich met tekens bezighoudt: [d]e wetenschap die
(taal)tekens, betekenissen en betekenisprocessen bestudeert [..]. (Heusden &
Jongeneel 33) Wat men uit dit citaat kan concluderen, is dat het teken een wezenlijk

en fundamenteel begrip voor de semiotiek is, zoals het foneem voor de fonologie.

In het Letterkundige lexicon voor de neerlandistiek (2002) onder de redactie van P. J.
Verkruijsse worden aan een teken drie eigenschappen toegeschreven: 1) de
waarneembaarheid ervan, 2) het verwijzend karakter of de representativiteit en 3) de

interpreteerbaarheid tot een nieuw teken door een interpretant.

Eco stelt in zijn Teorie sémiotiky (2009) voor hoe het teken gedefinieerd kan worden.
Hij beschouwt een teken als iets wat iets anders vertegenwoordigt op basis van een
conventie. De conventie is het resultaat van een afspraak die een groep mensen
maakt. (28)

Er bestaan echter nog andere theorieén over het teken. Ik zal hier de Saussuriaanse

opvatting, opvatting van Peirce en van Eco presenteren.

Volgens Ferdinand de Saussure (1857-1913) bestaat het teken/signe uit twee
elementen: concept/signifi¢ en acoustique/signifiant. Het teken zelf heeft nog drie
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kenmerken: willekeurigheid, lineairiteit en discontinuiteit. (vgl. Cerny 140-141) Maar
we moeten er rekening mee houden dat hij een taalteken bedoelt.

De opvatting over het teken van Charles Sanders Peirce (1839-1914) daarentegen is
wat breder. In verband met het teken definieert Peirce drie soorten tekens: symbool,
icoon en index. Het verschil onder die ligt aan een relatie tussen het teken en het
object waaraan het refereert. Daaruit vloeit het voort dat de literatuur andere tekens
dan de beeldende kunst gebruikt. In verband met de literatuur is er sprake van
symbolen en in verband met de schilderkunst van iconen, maar een woord kan ook
wel een iconisch teken zijn, bijv. onomatopoétische woorden en een ‘gewone’
metafoor. Dit wil zeggen dat het teken niet per se symbolisch, iconisch of indexicaal
hoeft te zijn. Verkeersbord is er een goed voorbeeld van. Het verschil tussen een
symbolisch (conventioneel) en iconisch teken ligt aan de aard van betrekking die het
tot zijn referent heeft. Symbolen zijn conventioneel (dus willekeurig), terwijl iconen
ook cultureel bepaald maar niet arbitrair van karakter zijn. Heeft het teken wel een
bepaalde ‘gelijkenis’ met datgene waarvan het teken is (zoals een portret lijkt op de
afgebeelde persoon, een landkaart op het afgebeelde land) dan spreekt men van een
‘tkonies teken’ [...]. (van Dijk 59) Volgens Eco geldt het voor iconen dat ze geen
soortgelijke eigenschappen van hun objecten hebben, maar tijdens de perceptie neemt
de recipiént enkele visuele gelijkenissen waar. (240)** De vorm is zeker essentieel
voor een beeld maar kan ook voor een taalteken (bijv. kalligram is daarop gebaseerd).
Tenslotte komt het begrip ‘index’ aan orde. Indexicale tekens zijn tekens waarbij de

relatie tussen teken en betekenis een feitelijk gegeven is. (Heusden & Jongeneel 36)

12 Hier wil ik graag nog twee begrippen introduceren: namelijk denotatie en connotatie. In het eerste geval gaat het
om [...] het ‘verwijzen’ naar een objekt [...] of liever naar een klasse van objekten waarop een bepaald teken
betrekking heeft. (van Dijk 60) De connotatie is hetzij de verzameling eigenschschappen die een objekt heeft zodat
het valt in de klasse die door het teken wordt aangeduid, hetzij de betekeniskomponenten die de ‘betekenis’ van
zo’n teken vormen [...]. (van Dijk 60) Van Dijk identificeert de denotatie met de extensie en de connotatie met de
intensie (van Dijk 60), terwijl Eco in zijn Teorie sémiotiky (2009) dit weigert ten voordele van de theorie dat de
denotatie inhoud van een vorm is en de connotatie inhoud van een functie voorstelt die een teken vervult. (109)

36



Volgens Eco bestaat er een verschil tussen communicatie en significatie. Hij
definieert in Teorie sémiotiky (2009) het proces van communicatie als weg van een
signaal (informatie) naar zijn doel. Hij beschouwt dus de communicatie als een
informatieoverdracht. Significatie (betekenisaanduiding) komt tot stand wanneer de
informatie geinterpreteerd wordt: iets wat aanwezig is wordt met iets anders wat
afwezig is verbonden. Dit gebeurt dankzij een code. (vgl. Eco 16-17) Er bestaat een
code omdat er een tekensysteem bestaat. Betekenis wordt dus op basis van een code
geproduceerd. Voor de betekenisaanduiding is geen reéle geadresseerde nodig. (17)
Ann Rigney formuleert in haar artikel een definitie van code als een manier hoe de
tekens gecorreleerd worden aan bepaalde betekenissen op grond van een

aangeleerde code. (Rigney 154)

Het is duidelijk dat voor de literatuur een andere code bestaat dan voor de beeldende
kunst. Elk tekensysteem, dus ook elke code biedt een andere manier van de weergave
van de werkelijkheid aan. Grygar legt in zijn artikel O srovnavaci sémiotice umeni uit
dat er drie aspecten bestaan waardoor zich verschillende kunsttekens van elkaar
onderscheiden. Het gaat om het materiaal, dan om het type van de mededeling en het

derde aspect op de manier van de waarneming berust. (37)

Codes van het ene systeem kunnen in codes van het andere systeem vertaald worden.
In elk systeem komen correlaties voor. Toch bestaan er — volgens Mojmir Grygar —
bepaalde grenzen bijv. op het gebied van de communicatieve mogelijkheden van de
schilderkunst. (42)

3.2. Wat is eigenlijk een tekst?

Het werd al gezegd dat het menselijke bestaan uit veel tekensystemen, tekstsoorten
bestaat. De tekst kan men als één teken bekijken en tegelijkertijd kan die tekst als een

systeem van veel tekens gezien worden.
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Evenals er veel theorie€n over de term ‘teken’ bestaan, zijn er ook veel theorieén over
het begrip ‘tekst’. Het is belangrijk er inzicht in te krijgen hoe de tekst door geleerden
en theoretici wordt gezien. Daarom zal ik een paar begrippen nader bespreken die
voor dit werk cruciaal zijn. Het woord ‘text” komt oorspronkelijk uit het Latijnse
‘texere’ wat ‘weven’, ‘bouwen’ betekent. De text/tekst kan dus letterlijk en
metaforisch een weefsel zijn. (vgl. Peer 158) Will van Peer vraagt in zijn artikel: wat
betekent het, een ‘tekst’ als een metaforisch weefsel te zien? [...] [W]at wordt er dan
samengeweven? (158) Hij geeft er een antwoord op: Een eerste, voor de hand liggend
antwoord op die vraag is: woorden. Een tekst weeft woorden aan elkaar, woorden tot
zinnen, en zinnen op hun beurt tot alinea’s, alinea’s tot paragrafen [...]. (158). Hij
bespreekt slechts een verbale tekst. Milada Hirschovéa daarentegen biedt in haar Uvod
do teorie textu (1989) enkele tekstdefinities aan die zij oorspronkelijk van Hausenblas
(SaS 1984) ontleende. Eén van die zegt dat de tekst soubor vsech wvytvori
komunikativni povahy 1S en niet per se een verbaal Kkarakter hoeft te hebben.
(Hirschova 6)

Het is belangrijk er bewust van te zijn dat het ‘communicatieve’ tegelijkertijd
‘intentionele’ betekent, d.w.z. dat elke uiting een bepaalde intentie heeft om iemand
te informeren of iemand tot iets te bewegen. En dit geldt zowel voor verbale als voor
non-verbale teksten. Onder de verbale teksten nemen literaire/esthetische teksten een

speciale positie in:

(i) esteticky text vyzaduje velmi svérdznou cinnost, tj. zvldstni ‘manipulaci s vyrazem’
[...] (i) tato manipulace svyrazem vyvolava ‘prehodnoceni obsahu’ (a je jim
vyvolana) [...] (V) celkova operace [...] vytvari novy typ ‘vnimavosti svéta’ |[...] (V)
pokud estetické snazeni sméruje k tomu, aby bylo opakované odhalovano a podrobné
zkoumano danym adresatem, jenz tak provadi komplexni cinnost interpretace,
odesilatel-estetik musi také zamérit svou pozornost na adresdatovy mozné reakce, tudiz

esteticky text predstavuje sit' rozlicnych ‘komunikacnich aktii” vyvolavajici vysoce
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originalni reakce [...]. (Eco 317) De esthetische teksten worden nog later in de

paragraaf over het begrip ‘kunstwerk’ besproken.

Daniela Hodrova is het — in haar Citlivé mésto 2006 — eens met de opvatting van Julia
Kristeva dat een tekst de realiteit representeert, kentekent en dat de tekst altijd open
is. (Hodrova 9-10) Een tekst verandert zich bij elke lectuur. Dezelfde lezer met een
nieuwe ervaring leest de tekst anders dan toen hij dit voor de eerste keer deed
(hetzelfde geldt voor een andere recipiént). Het ontstaan van andere teksten plaatst
een bepaalde tekst in een nieuwe context. Panofsky gebruikt in verband met de
beeldende kunst het begrip ‘herschepping’. Hij spreekt over een paar soorten
ontvangers of beter gezegd er zijn meer manieren hoe men een kunstwerk kan
waarnemen. Hij deelt het in twee categorie€n in: een ‘rationele analyse’ en een
‘subjectieve esthetische perceptie’ die vervolgens in een ‘geleerde observator’ of in
‘naive’ toeschouwer’ resulteren. Het gaat dus om verschillende gedragspatronen
tegenover het lezen van hetzelfde kunstwerk en om verschillende competenties om

het te kunnen lezen. (vgl. Panofsky 21-22)

Dit impliceert een andere cruciale term die vaak in verband met de tekst wordt
gebruikt, namelijk de intertekstualiteit. Deze term past zonder twijfel zowel bij de
verbale teksten als bij die die op de iconische tekens gebaseerd zijn. In deze context is
er ook sprake van een andere term, intermedialiteit omdat het om een relatie gaat
(zoals in de inleiding wordt gezegd) tussen teksten van twee tekensystemen, van twee
media: woord en beeld.

Volgens Daniela Hodrova heeft de tekst een communicatieve en bewarende functie
(functie van het geheugen). (12) Zij behandelt alle teksten zowel literaire (verbale) als
non-verbale. Tot de non-verbale rekent ze ook urbane teksten, teksten van kleding,
schilderteksten en landschapsteksten. (14, 53, 216) Elke soort vraagt om een
specifieke manier van het lezen: een verbale tekst moeten wij lineair lezen, maar dit

geldt niet meer voor het lezen van een schilderij.
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Beeld en woord zijn twee verschillende media. Het beeld heeft één voordeel en dat is
zijn onmiddelijke toegankelijkheid voor alle lezers en ook voor ‘analfabetische

»13

lezers’°, afgezien van de nationaliteit.

Beeld een woord kunnen naast elkaar staan: d.w.z. dat een al bestaande verbale tekst
wordt geillustreerd of juist andersom dat er een literaire tekst over een beeld wordt
geschreven. Zo’n gedicht is veel intiemer dan de andere teksten. VVooral tussen 1840
en 1870 was het een heel populair verschijnsel. In de almanakken en bepaalde
periodieken (literaire tijdschriften en kunsttijdschiften) kon men de zogenaamde
‘bijschriften-poézie’ vinden. Toen was het verschijnsel van commercieel belang.
Bovendien was de bedoeling de kunst toegankelijk aan het bredere publiek te maken.
Zo is er een aantal verbale teksten ontstaan die op een schilderij of beeld gebaseerd
zijn. (vgl. Dekkers 36-41)

3.2.  Watis een kunstwerk?

In deze paragraaf komt het begrip ‘kunstwerk’ (of ‘kunsttekst’) aan bod. De
problematiek van deze term is bij Mukatfovsky niet weg te denken. Het kon niet
anders zijn omdat hij onder andere een estheticus was. In zijn lezing Uméni jako
semiologicky fakt definieert hij het kunstwerk als teken, structuur en waarde. (85) Hij
begrijpt het kunstwerk als een bestanddeel van de context, van de structuur. Dit is
overigens in overeenstemming met de structuralistische opvatting van de Praagse

School**

. In de al genoemde lezing maakt hij een verschil tussen kunstwerk als
artefact (object van materi€le analyse) en kunstwerk als esthetisch object (object van

receptie/beleving). In dit opzicht valt zijn opvatting samen met die van Panofsky,

3 De lezer — iemand die een tekst (in de bovengenoemde betekenis) kan lezen. Een analfabetische
persoon kan niet de verbale teksten lezen maar wel de non-verbale: bijv. een tekst van een stad of van
schilderij — zulke persoon noem ik een analfabetische lezer.

! De structuralistische opvatting gaat namelijk uit het principe uit dat elk element zijn plaats in een
structuur heeft en een bepaalde functie vervult (of er bestaat een complex functies waarvan één meer
opvallend kan zijn).
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Grygar en Hodrova. Volgens hem wordt de tekst anders gelezen en geinterpreteerd
indien die in een andere ruimte en tijd terechtkomt. Als voorbeeld noemt hij de
vertaling van een dichtwerk. Hij maakt er attent op dat er in elke periode
verschillende vertalingen van hetzelfde werk kunnen ontstaan. (vgl. Uméni jako

semiologicky fakt 85)

Eén van de kenmerken van een kunstwerk is dat het een zelfstandige waarde heeft.
Met andere woorden, het is autonoom. Volgens Mukaifovsky komt een
communicatieve functie van het kunstwerk te voorschijn vooral indien het een sujet™
heeft of beter gezegd is die dan meer opvallend. Hij voegt toe dat deze functie in elk
element van het kunstwerk opgenomen wordt. (vgl. Uméni jako semiologicky fakt
87)

Volgens Mojmir Grygar is het mogelijk over primaire en secundaire tekensystemen
die normaal gezien met de literatuur verbonden worden ook in de context van andere
kunstsoorten te spreken (vgl. Grygar 40). Het ene (het primaire systeem) heeft een
communicatieve, aanwijzende en representatieve functie en het tweede (het

secundaire systeem) heeft een eshtetische functie. (40)

Niet elk kunstwerk wordt gecreéerd om alleen esthetisch waargenomen te worden. In
dit opzicht komen de opvattingen van Panofsky overeen met die van Mukatrovsky en
Grygar. (vgl. Panofsky 19; Grygar 40; Umélecké dilo jako znak 25) Aan de andere
kant vermoedt Panofsky dat er objecten bestaan die oorspronkelijk geen esthetisch
doel hadden en toch esthetisch waargenomen worden, bijv. natuurlijke verschijnselen

als boom, steen enz. of voorwerpen voor dagelijks gebruik. (vgl. Panofsky 19)

Panofsky uit zich in zijn Vyznam ve vytvarném umeni (1981) dat het voor een

kunstwerk voordelig is indien een harmonie bestaat tussen idee en vorm. De inhoud

15 Sujet — de ordening van een verhaal (hoeft niet chronologisch te zijn): de in stukjes gehakkte en in
een bepaalde volgorde over het verhaal verspreide presentatie van de fabel. (van Boven & Dorleijn
237)
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wordt daardoor duidelijker. (20) Als we het impressionisme analyseren, dan valt het
op dat de vorm benadrukt wordt, maar toch gaan de impressionisten niet zo ver als de
kunstenaars van Cobra of de Stijl. Het is belangrijk er bewust van te zijn dat de vorm

een middel voor impressionisten was om een idee uit te drukken.

3.3.  Wat vormt een schilderij (gedicht)?

Het gedicht is vooral een symbolische representatie van een bepaald fragment van de
werkelijkheid en het schilderij vooral een iconische. De termen ‘symbool’ en ‘icoon’

hebben we al eerder gedefinieerd.

In deze paragraaf stel ik de elementen voor waaruit deze twee tekens bestaan. Ik ga
uit uit het boek Vytvarné dilo jako znak (1971) van Josef Zvéfina. De auteur
bespreekt vooral de beeldende kunst (en soms architectuur), maar toch probeer ik zijn

ideeén op mijn analyse toe te passen.

In eerste instantie maakt Zv¢fina onderscheid tussen onderwerp en thema. Dit geldt
zonder twijfel zowel voor schilderijen als voor gedichten. Van Boven en Dorleijn
beschouwen het thema als iets wat een hoofdgedachte aangeeft. Ze menen dat het
begrip ‘thema’ beter bij de interpretatiec van een gedicht past dan het ‘motief’ dat
meer geschikt voor de verhalende teksten is. (vgl. van Boven & Dorleijn 269) Zvéfina
begrijpt het thema als specificering van een onderwerp. Het onderwerp betekent voor

hem een fragment van interne of externe werkelijkheid. (vgl. Zéfina 79)

Bovendien bespreekt hij het begrip ‘stof” dat het materiéle bestanddeel van de
schilderkunst vormt. De stof betekent voor hem een gezichts-voelbare substantie.
Schilders (in tegenstelling tot architecten of beeldhouwers) kunnen de indruk van de
voelbare kwaliteit (volume en ruimte) op geen andere manier bereieken dan door

optische effecten. (vgl. Zvétina 87)
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In poézie daarentegen zijn er auditieve effecten zoals klankverschijnselen aanwezig
die voor eufonie respectievelijk kakofonie van een gedicht zorgen. (vgl. Umélecké
dilo jako znak 44) Volgens Grygar bieden de literaire teksten meer mogelijkheden
aan wat de perceptie betreft. Ten eerste kunnen we de tekst met meer zintuigen
(gezicht en gehoor) waarnemen, terwijl wij het schilderij slechts met het gezicht
ervaren. Ten tweede kan de tekst dankzij de woordkunst verschillende
gewaarwordingen oproepen. Het gaat natuurlijk om secundaire zintuiglijke indrukken
maar Vvolgens Grygar maken juist deze imaginaire indrukken de esthetische

uitwerking van de kunstwerken uit. (43)

Als het derde element noemt Zvétina de vorm. De vorm zijn namelijk de elementen
als ‘geometrie’, kleuren en licht. (vgl. Zvétina 86-87) Deze worden in poézie — naar

mijn mening — door bijv. dichtvorm en stijlfiguren gerepresenteerd.

Als een kunstenaar deze drie bestanddelen samenvoegt, dan cre€ert hij een kunstwerk

met zijn autonome en communicatieve functie.
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4. Een semiotische interpretatie

In de inleiding van dit werk wordt vermeld dat ik de vier teksten van de twee
verschillende tekensystemen wil vergelijken en interpreteren vanuit het semiotische

perspectief.

Het lijkt me goed met het gedicht van Carel Vosmaer Zondagmorgen aan het strand
(Juweeltjes, 1889) te beginnen want dit gedicht kan de lezer helpen bij de semiotische
interpretatie van het schilderij van Israéls. Daarna komt dus het schilderij Kinderen
der zee (1972) van Jozef Israéls aan bod. Dan zal ik het schilderij van Georg Hendrik
Breitner Gezicht op de Dam (1895) bespreken en tenslotte wordt (volgens de
chronologische en logische volgorde) het gedicht van Albert Verwey Bij een Dam

van Breitner (1898) geinterpreteerd.

4.1. Een korte inleiding in het vissersgenre

Het eerste beeld dat ik bespreek is een landschap: het ‘blauwe’ landschap met
visserskinderen. In de eerste plaats moet benadrukt worden dat het thema
‘vissersleven’ waarom Israéls zo beroemd werd nihil novi sub sole was toen hij
daarmee begon. Deze onderwerpen, in Nederland geintroduceerd door de uit
Antwerpen afkomstige schilder Jacobus Eeckhout (1793-1861), verkregen in korte
tijd een zekere populariteit [...]. (Dekkers 36) In de eerste helft van de 19° eeuw dus
was het vissersgenre geen bijzonder verschijnsel. Integendeel. Dit was een geliefd
thema zowel in de schilderkunst als in de literatuur. Nog in 1900 bewerkte Herman
Heijermans (1864-1924) deze thematiek in zijn toneelstuk Op hoop van zegen. Israéls
zorgde voor haar populariteit. Het motief (dat de benaming Kinderen der zee heeft
gekregen) was eigenlijk een teken dat de waarden zoals familieleven, de

verbondenheid met de natuur en tevens de strijd tegen het waterelement liet zien.

Het is duidelijk dat Israéls door de intimiteit van het dagelijks leven van de

vissersbevolking gefascineerd was. Juist het gemoed, de stemming en de sfeer van
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zijn schilderijen beinvloedden Vosmaer dermate dat hij zo’n gedicht liet ontstaan. Het
lukte hem het gedicht te creéren dat een synthese werd van de hele serie van het

meermaals bewerkte thema werd (kinderen die aan het strand spelen). (zie plaatjes op
pagina’s 52-53)
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ZONDAGMORGEN AAN HET STRAND
Aan J. Israéls

Blauw en wolkloos welft zich de hemel
Boven de wijdgestrekte zee.

Van zongloed wemelt de tintlende dampkring;
Parelkleurig rust het zeevlak,

Ongerimpeld, zilverglanzend;

Aarde en hemel vloeien ongescheiden ineen.

Meeuwtjes, duiven der zee, zittend op °’t
spiegelende vlak,

Droomen van eeuwige vrede,

Spartlend gaapt een vischje even boven.
Ginder drijven slapend voor hun anker

Enkle visschersscheepjes;

Slap is ’t zeil en roerloos hangt naar omlaag

’t Wimpeldoek, en als een zwarte kanten sluier

Plooit zich sierlijk ’t drogende net langs het
want.

Nauwlijks hoorbaar suist ’t eentonig zingen
van den knaap aan boord,

In de doodsche stilte.

Op ’t heet gestoofde zandvlak ligt een stille
plas,

Door de ebbe nagelaten,

Als een groot stuk blauwe zielevrede
Uit kinderlijke tijd.

Visscherskinderen spelen aan zijn rand:

’t Knaapje heeft een klomp getuigd met mast
en spriet

En eindjes pikdraad;

Rood geverfd staat achterop een hart
En: ‘Vrouwe Katrijne’;

’t Zusje had tot zeil getooverd

‘t Lapje groen en paars gespikkeld sits.

Aan ’t roer staat, oud en verveloos, een

poppetje,

Als vader.

Zachtjes blaast het meisje in het zeil.
Maar te stil was ’t de knaap;

Hij roert in het water

Om storm te hebben,

En hij plonst en stampt met de voeten in ’t nat,
Dat de blauwe spiegel rimpelt en golft,
Tot hobbelend ’t klompje kantelt

En ’t popje over boord valt in de plas.
Ach! Klaagt het meisje:

Z6o0 is ons vadertje ook vergaan,

En zoo bederf j’ons schuitje heel en al.
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4.2. Carel Vosmaer: Zondagmorgen aan het strand — interpretatie en
analyse

Dit gedicht is interessanter dan ik oorspronkelijk had gedacht. Als men het schilderij
met zijn titel vergelijk, rijst de vraag: hoe er Vosmaer op komt dat het om een
zondagmorgen gaat? Dankzij de lichtval in het schilderij is het zeker mogelijk te
bepalen of het om ochtend, middag of avond gaat. Maar hoe kan de dichter
vaststellen of het om maandag of zondag gaat? Er zijn zeker meer interpretaties
mogelijk, maar ik koos voor de gemakkelijkste oplossing. Zondagmorgen is een
symbool van een rustdag wanneer kinderen niet naar school hoeven te gaan of hun

ouders te helpen. Dit is juist het beeld dat we in het schilderij van Israéls kunnen zien.

Zondag morgen aan het strand is een mooi beeld van een blauw rustig landschap
(hemel, zee, meeuwen, scheepjes en spelende kinderen) en tegelijkertijd gaat het om

een droevig familieverhaal — overigens net als op schilderijen van Israéls.

Mijn interpretatie begin ik met de dichtvorm. De auteur laat zich door de romantiek
inspireren. Door het gebruik van ballade keert hij op het verleden terug wat in
overeenstemming is met zijn voorliefde voor de middeleeuwse literatuur. Ballade
wortelt in de orale traditie van tamelijk korte epische liederen. Vosmaer’s voorkeur
aan de middeleeuwse literatuur kan één van de redenen zijn waarom hij dit genre
kiest. Bovendien past dit heel goed bij het moeilijke leven van vissers want de ballade
is een verhalend lied dat meestal tragisch eindigt. Normaal gezien kenmerkt de
ballade zich door strofenbouw en dialogen. Dit gedicht houdt een korte monoloog in.
Bovendien bestaat het uit twee strofen. In de eerste strofe en in de eerste helft van de
tweede strofe treffen we wat langere regels aan die een lyrisch-beschrijvende toon
aan het geheel geven. Kortere woorden en kortere zinnen kunnen tekens van spanning
zijn. Daarmee wordt vaak in de literatuur een actie benadrukt. Het rijmschema

kunnen wij hier niet vaststellen (typerend voor het vrije vers). Er komen geen
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refreinen of herhalingen voor die karakteristiek voor dit genre zijn. Er zijn

daarentegen wat enjambementen waarop ik nog later terugkom.

Zondag morgen aan het strand is in bepaalde opzichten een voorbeeld van de zgn.
objectieve lyriek. Zulke lyriek is onder andere meer observerend en beschrijvend.
(vgl. van Boven & Dorleijn 23) In het gedicht van VVosmaer treedt een observerend
ik'® (van Boven & Dorleijn 23) op wat goed met de dichtvorm correspondeert. De
natuur en spelende kinderen laten de verteller niet koud, maar zijn aanwezigheid is

heel ‘discreet’ en onopvallend.

Het ‘observerend ik’ neemt een strand en zijn omgeving waar (vooral in de eerste
strofe). Zijn aandacht trekken hemel, wolken en lucht. Hij vertelt de lezer wat er
zowel boven als onder de horizonlijn aan de hand is. Dankzij hem weten we dat het
om een warme dag gaat. Dit is juist een gewaarwording waarover Grygar schreef (zie
paragraaf 3.3.), maar het moet opgemerkt worden dat Israéls heel goed — dankzij zijn
impressionistische toets — de secundaire indrukken kan oproepen. Dit bewijst dat
schilderijen niet alleen de primaire indrukken kunnen wekken. VVosmaer is tegelijk
een lezer en vertolker van tekens die hij in het schilderij vindt. Hij biedt zijn
interpretatie aan een andere ontvanger aan door bemiddeling van het ‘observerend
ik’

Dan komt een ‘camera’ nader en de lezer krijgt een gedetailleerd beeld van kinderen
die aan het strand spelen. Hier laat Vosmaer zijn fanatazie de vrije loop. Vanaf de

regel dertig komt plotseling een wending.

De lezer komt te weten dat hun vader dood is. Dat vind ik een heel belangrijk
moment. Volgens mij is dat geen toeval, maar een goed bedachte pointe. Dit is een

toespeling op een ander schilderij of op andere schilderijen waar Israéls het thema

16 <Observerend ik’ heeft volgens van Boven en Dorleijn vooral een registrerende en constaterende
functie. (23)
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van de dood bewerkte: bijv. De drenkeling (1861), Langs moeders graf (1856). Dit
vormt het tweede bewijs van de intertekstualiteit in dit gedicht (het eerste is de
dedicatie). Als boven aangeduid past dit heel goed aan dat, wat Israéls met zijn
oeuvre wilde laten zien. Dit bewijst ook het volgende citaat: De armoede die deze
mensen vaak daadwerkelijk leden, is op nadrukkelijke wijze in zijn werk aanwezig.
Met name de tragiek van sterfgevallen, de visserweduwe of het onverzorgd oud

worden, komt vaak voor. (Tabak 220)

Zoals gezegd is de eerste strofe meer lyrisch dan de tweede. In de tweede strofe
daarentegen begint langzamerhand een epische toon te domineren. Het verschil tussen
beide strofen wordt vergroot door de lengte van regels en door de woordkeus of beter
door de woordsoorten die de dichter gebruikt. Daarmee wil ik zeggen dat in de eerste
strofe meer adjectieven en adverbia (beschrijvende woorden) dan werkwoorden
worden gebruikt.'” In de tweede strofe daarentegen is het verschil van de verhouding
tussen werkwoorden en beschrijvende woorden niet meer zo opvallend. (zie de

grafiek in paragraaf 5.1.)

Het opmerkelijke gebruik van de beschrijvende woorden is normaal gezien een
typisch kenmerk van de woordkunst van de Tachtigers. In dit gedicht vinden we
bovendien woorden die naar de zintuiglijke waarneming verwijzen (een ander typisch
kenmerk van de Tachtigers). Het is vermeldenswaard omdat de aanzienlijk oudere
Vosmaer geen lid van deze groep was. Dit neemt natuurlijk niet weg dat er nauwe
banden bestonden tussen hem en deze jonge dichters. Behalve ‘visuele stimuli’ die
overal aanwezig zijn, treffen wij woorden aan die naar ‘auditieve impulsen’
verwijzen: Nauwlijks hoorbaar suist 't eentonig zingen van den knaap; In doodsche
stilte. Bovendien zijn er ook woorden die de tastzin betreffen: Van zongloed wemelt
de tintlende dampkring; heet [..] zandvlak. Daarnaast zijn er ook enkele

' Wwat de werkwoorden betreft wil ik aandacht erop vestigen, dat het ‘observerende ik’ in de
beschrijvende passages de o.t.t. gebruikt, terwijl men in het epische deel een flashback kan vaststellen.
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impressionistische kenmerken te vinden: kleuradjectieven (blauw, rood, paars, groen,
parelkleurig) en lichteffecten (zongloed, zilverglanzend, spiegelend). De parelkleur
blijkt geliefd te zijn bij enkele impressionisten. Er is nog een ander element dat opvalt
namelijk de verandering in de tweede strofe die plotseling de rust verstoort. De
handeling van een ballade draait zich rond één voorval. Hier wordt het tragische
voorval pas aan het eind aangeduid. Verder houdt de ballade geheimzinnige of
fantastische elementen in. In dit opzicht wijkt het gedicht van VVosmaer van dit genre
af.

Wat de stijlfiguren betreft, zijn er veel personificaties: Parelkleurig rust het zeevlak

of Meeuwtjes, duiven der zee, zittend op 't spiegelende vlak/Dromen van eeuwige

vrede. Bovendien vallen vergelijkingen op: als een groot stuk blauwe zielvrede of een
poppetje/als vader. Verder noem ik een voorbeeld van tautologie: Parelkleurig rust
het zeevlak,/Ongerimpeld, zilverglanzend. Verzen zes en zeven houden een mooie
beeldspraak in: Aarde en hemel vloeien ongescheiden ineen. Dat is trouwens de
indruk die men krijgt als men naar het schilderij kijkt want dankzij zijn tonaliteit
bestaat er geen groot verschil tussen de kleur van aarde, zee en hemel. Het lijkt alsof
die ineenvloeiden. In regel zeven worden meeuwtjes met duiven vergelijken die over
de eeuwige vrede dromen. Duif kan een symbool van de huwelijkstrouw zijn. Dat
was — naar mijn mening - heel belangrijk voor de vissersfamilies want de vrouwen
bleven vaak een tijdje alleen, zonder mannen. Bovendien kunnen wij deze vogel als

symbool van hoop op een gelukkige thuiskomst beschouwen.

Tenslotte wil ik nog enkele woordcombinaties bespreken. Ik begin met het gebruik
van het werkwoord rusten. Normaal gezien rusten mensen of dieren, maar niet de
elementen. De woordcombinatie van rusten en het zelfstandig naamwoord zeevlak
lijkt derhalve bijzonder. Dan valt het bijwoord parelkleurig op dat voor hetzelfde
werkwoord staat. Het is in dit syntagma apart ofschoon parelkleurig als een
bijvoegelijk naamwoord in relatie tot ‘zee’ niet zo ongewoon zou zijn. Woorden

ongerimpeld en zilverglanzend (die een deel van enjambement vormen) kunnen
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zowel met het zeevlak als met het volgende vers verbonden worden. De tweede

verbinding vind ik wel heel bijzonder.

Naar mijn mening wist VVosmaer heel goed raad met de interpretatie van van het

schilderij van Israéls.

o1



18 Jozef Israéls, Bootje varen, olie op paneel, 20,6 x 29 cm, Goupil & Co., Parijs, onbekend.

19 Jozef Israéls, Kinderen der Zee, olie op doek, 91,5 x 132,1 cm, part. bezit, ca. 1863.
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I21 X I65 cm

VISSCHERSKINDEREN, 1863. PART. BEZIT. 20

2 Jozef Israéls, Visscherskinderen, onbekend, 121 x 163 cm, part. bezit, 1863.

2! Jozef Israéls, Kinderen der zee, olieverf op doek, 48,5 x 93,5, Rijksmuseum Amsterdam,1872.
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4.3. Jozef Israéls: Kinderen der zee (1872) — interpretatie en analyse

Zoals eerder gezegd is het schilderij een niet-talig object. Elk teken heeft zijn vorm en
inhoud (in het geval van het taalteken gebruikt men — zoals boven aangeduid - ook de
woorden signifiant en signifié¢) die een heel nauw verband met elkaar houden. Dit
manifesteert zich als een eenheid. Miloslav Stibor vermoedt in zijn Fotografie pro
lidové skoly umeni (1971) dat de inhoud ‘zegt” welke vorm die wil en andersom. (24-
26) Elke uiting van de vorm doet de ontvanger aan iets denken, d.w.z. dat die een
inhoud heeft. Miloslav Stibor illustreert dit met een vorbeeld van een foto waar men
een huis ergens in de verte kan zien. Dit huis staat op een heuvel (aan de horizon),
naar het huis leidt een weg en naast het gebouw staat een hoge boom zonder bladeren.
Huis, weg een boom zijn volgens Stibor iconen. Deze drie elementen worden eerst
apart waargenomen en daarna samen. Er zijn bepaalde relaties tussen deze elementen
en deze veroorzaken dat we dit als een geheel percipiéren Met andere worden draagt
de vorm connotaties mee die op onze ervaring, kennis en culturele conventies
gebaseerd zijn. (13) Het huis in de verte, de boom zonder bladeren en de weg waarop
niemand loopt of rijdt roepen volgens Stibor de bepaalde gevoelens op: rust,
verlatenheid of geheim. (26) De vorm wordt in onze hersenen met iets verbonden,

met een bepaalde inhoud. (13)

Israéls maakt de hele serie met dit motief vanaf 1863 tot zijn dood in 1911. (zie pp.
52,53) Ik koos zulke die nog voor de uitgave van Juweeltjes (1889) verschenen, maar

alleen het laatste schilderij wil ik hier analyseren en interpreteren.

De ogen van de toeschouwer rusten op een groepje van vier kinderen (drie meisjes en
één jongentje) die rond hun speelbootje heen staan. Dit motief is in het ‘blauwe’
landschap gesitueerd. Het is duidelijk dat de aandacht van deze kinderen op een
speelbootje gevestigd wordt. De kinderen kijken naar het bootje alsof ze over iets
aandoenlijks nadachten. Het zou wel een moment van herinnering aan hun gestorven

vader kunnen zijn (zie de voorafgaande paragraaf).
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Het water komt hen tot de enkels of hoe Vosmaer in zijn gedicht schrijft, staan ze in
een stille plas door de ebbe nagelaten. (regels zeventien en achtien) Het kleine meisje
aan de linker kant van het schilderij staat een beetje verder van het groepje. Ze kruist
haar handen op haar borst. Het andere meisje staat naast de jongen (haar broer
vermoedelijk) en ze klampt zich vast aan zijn hemd. In haar linker handje houdt ze
een takje met groene bladeren. Het jongetje dat het oudste van alle kinderen lijkt te

zijn draagt het kleinste meisje op zijn rug. EIk kind draagt een mutsje.

Wat de vorm van het schilderij betreft, gaat het om een middelmatig rechthoekig
horizontaal schilderij met een centrale compositie. Het gebruik van de horizontale
vorm is voor het menselijke oog het meest natuurlijk (in de natuur vinden we meestal
horizontale lijnen, verticale lijnen worden vooral door bomen gecreérd). Op dit
schilderij worden de verticale lijnen (als men dit zo kan noemen) alleen door de
kinderlijke figuurtjes vertegenwoordigd. De lange onafgebroken horizontale lijnen
maken een indruk van rust, harmonie en ruimte (deze indruk wordt door het syntagma
de wijdgestrekte zee in het gedicht Zondagmorgen aan het strand benadrukt). De
horizontale lijn kan een indruk van iets stabiels en continueels opwekken (bijv. een
gedachte aan de eeuwige vrede — regel acht in het gedicht). De harmonie wordt hier
bovendien door de heldere kleuren en niet te veel contrasterende kleurlementen van

de achtergrond bereikt.

De ruimte van het schilderij wordt in vier delen gedeeld. Het ene is de al genoemde
plas waarin kinderen staan, het tweede is het zandvlak (‘# heet gestoofde zandvlak in
de regel zeventien van Vosmaers gedicht), het derde wordt door de zee gevormd, het
vierde is de hemel met nauwelijks zichtbare wolken (dit lijkt ongewoon voor de
Nederlandse schilderkunst). Links aan de grenslijn, aan de horizon, kan de
toeschouwer een visserschip zien. De horizon ligt een beetje boven de helft van het
schilderij. Maar dit is geen hoge horizon in de letterlijke zin van het woord. Dankzij

dit procédé (onder andere) bereikt Israéls zijn doel: de ontvanger concentreert zich
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namelijk niet aan de zee of de hemel maar juist aan de kinderen die echt centraal
blijken te staan.?

De derde dimensie bestaat in de schilderkunst werkelijk niet. (vgl. de paragraaf 3.3.)
Isra€ls cre€ert de indruk van verte door het kleurperspectief. Voor het deel waarop
Israéls de aandacht van een recipiént wil vestigen, Kiest hij wat intensievere kleuren.
In het middelste deel (het zand) maakt hij gebruik van warmere tinten. Het achterste
of het verste deel wordt in de koude kleuren afgebeeld. In de voorgroond (de plas)
daarentegen ziet men de kleuren die een mengsel vormen tussen warmere tinten van

het zand en de koude kleuren van het water.

Israéls was ecerder een tonalist dan colorist — evenals de andere Haagse en
Amsterdamse impressionisten. Het palet van dit schilderij bestaat vooral uit heldere
en gedempte kleuren (grijsachtige tinten). Maar de kinderen zijn in wat intensievere
of donkerdere kleuren ‘aangekleed’ (dan die die Israéls voor andere ‘plekken’ op zijn
schilderij gebruikt) wat helpt te bepalen wat belangrijk op het schilderij is. Kleuren
verschijnen herhalend in verschillende variaties in het schilderij. Het spectrum van
blauw, okerkleur en wit speelt hier een belangrijke rol. Wit doet denken aan
VVosmaers woorden als parelkleurig of zilverglanzend (regels vier en vijf). Gebruik
van okerkleur, losse toetsen en licht creéren de indruk die Vosmaer als [v]an

zongloed wemelt de tintlende dampkring beschrijft. (regel drie)

Een ander belangrijk element van de impressionistische kunst is de lichtwerking.
Dankzij de lichtval die in het schilderij wordt opgevangen weten we dat de zon laag

staat. Dat valt op dankzij de lichte en donkere ‘vlekken’ op de kindergezichten en hun

?2 Normaal gezien kan men door het plaatsen van een horizon beperken waarop men de aandacht van
een toeschouwer wil vestigen. Een hoge horizon op het schilderij/de foto betekent dat de kunstenaar dit
wat daaronder staat wil accentueren en andersom. Dankzij het al genoemde feit en het gebruik van de
centrale compositie in het schilderij van Israéls kan de lezer zich niet vergissen in de bepaling van het
hoofdmotief.
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kleren. Bovendien is het ochtendlicht veel zachter dan het middaglicht. Met het licht
modelleert Israéls het volume van de kindergezichten en hun lichaamsdelen. (zie
paragraaf 3.3.) Het lichteffect wordt ook gebruikt om de spiegeling en het glanseffect
van de zee te creéren (dit effect noemt Vosmaer parelkleurig). Eén van de
eigenschappen van het licht is volgens Miloslav Stibor zijn invloed op de sfeer van
het schilderij. (100-101) Het overal aanwezige licht, de nauwelijks zichtbare wolken
en het rustige zeevlak kunnen werkelijk gedachten aan de eeuwige vrede en doodsche

stilte oproepen (zie regels acht en zestien van het gedicht).
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4.4. Georg Hendrik Breitner Gezicht op de Dam (1895) —
interpretatie en analyse

De aanwezigheid van mens verbindt het oeuvre van Georg Hendrik Breitner en Jozef
Israéls. Breitner schildert geen vissersbevolking, maar hij heeft ook belangstelling
voor de mens als object. Het gaat vooral om vrouwen van de lagere standen:
dienstmeiden, prostituees etc. Tegelijkertijd komen er bij hem vaak nobele dames en
heren voor. Zowel Israéls als Breitner schilderen hun geliefde motieven meermaals.

Breitner bijv. heeft een voorliefde voor het meisje in kimono of naakten.

% Georg Hendrik Breitner, Gezicht op de Dam, wateverf op papier, 40 x 51 cm, Rijksmuseum
Amsterdam, 1895.
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Israéls kiest mensen met ‘een verhaal’. Hij wil vooral hun innerlijke wereld
uitbeelden. Zijn vrouwen, kinderen en mannen zijn in staat een gevoel van spijt en
solidariteit bij de kijker te wekken. Hij gebruikt het landschap om zulke gevoelens te
versterken. De ‘stadsmensen’ van Breitner daarentegen roepen een indruk op dat het
om gewone voorbijgangers, anonieme mensen gaat die we onderweg naar het werk,
naar de winkel of tijdens een wandeling door de stad tegenkomen. Ze hebben zeker
ook hun verhalen, maar Breitner accentueert dit niet zo sterk. Hij legt de nadruk op de
buitenwereld, op de ruimte waarin mensen van verschillende lagen elkaar ontmoeten.
Dit is de tweede fase van zijn oeuvre. In deze periode van zijn carriére gaat hij van
het groene landschap naar het moderne stadsleven over. Zijn stad wordt een mengsel
van mensen, dieren, vervoermiddelen en gebouwen. Mensen en paarden verschijnen
op bruggen, op straten en op pleinen. Van deze periode komt ook het schilderij

Gezicht op de Dam af.

Het onderwerp van het schilderij is de Dam te Amsterdam wat men uit de titel kan
aflezen. De Dam is een pars pro toto. Als iemand vertelt: Ik heb de Dam gezien, dan
weet een doorsnee opgeleide persoon dat hij of zij in Amsterdam was geweest. De

Dam is een symbool van Amsterdam.

In de paragraaf 2.4.2. bespreek ik de situatie in Amsterdam in de negentiende eeuw.
Voor de hoofdstad van Nederland betekende de 19° eeuw (de eeuw van een grote

technische vooruitgang in Europa) een proces van herleving.

Pas rond 1875 ontwikkelde de hoofdstad zich snel. Het werd een bloeiende stad waar
talloze nieuwe economische impulzen bijdroegen aan de ontwikkeling op cultureel
gebied. Er ontstond een dynamische, moderne stad met een bijbehorende opkomende

welvaart, een levendig uitgaansleven en een groeiend werkvolk. (van der Heijden 43)

Dit trekt veel kunstenaars. Het is moeilijk te zeggen of Breitner straten en mensen wil

schilderen en daarom naar Amsterdam vertrekt of hij onder invloed van Amsterdam

59



een beslissing neemt om zich daar te vestigen en te werken. Hoe dan ook blijft hij in

de stad wonen en hier ontstaan zijn typische ‘fotografische’ schilderijen.

Op het schilderij van Breitner ziet men 't plein dat al zijn zijden/Stadhuis en Kerk en
Beurs bestijgen ziet — zoals het het ‘lyrisch subject’ van het gedicht Bij een Dam van
Breitner van Verwey formuleert. Inderdaaad zien we daar het Koninklijk Paleis, dan
de Nieuwe Kerk en een fragment van het monument maar zeker niet de Beurs.?* Dan
nemen we — zoals het ‘lyrisch subject’ — een plein waar waarop t volle volk vervliet
(regel zeven). Sommige figuren gaan te voet, sommigen zitten in koetsen die in
verschillende richtingen rijden. Er zijn personen die op een paardentram staan te

wachten en een paar mensen schuilen onder een paraplu.

Hoewel het om een grote ruimte gaat, maakt deze een indruk van een relatief gesloten
plaats. Tegelijkertijd wekt het schilderij gevoelens van vreemdheid en anonimiteit op.
Dit komt niet door de menselijke figuren, maar door het vogelperspectief. Dankzij
zijn waarnemingsplaats neemt de schilder een afstand van zijn object, van de stad en
daardoor krijgt hij een overzicht van alles wat het op het plein gebeurt. Het lijkt alsof
hij door het raam keek. Het is opvallend dat de onderkant van het werk opeens
afgesneden wordt. Het is echter duidelijk dat er hier geen sprake van een ‘close-up’
kan zijn wat normaal gezien een typisch kenmerk voor zijn oeuvre is (voor zijn
stadscénes om precies te zijn). Toch bewaart dit stadsgezicht een fotografisch

karakter.

Om het perspectief te duiden, gebruikt Breitner het lineaire perspectief.
Convergerende lijnen zijn een teken omdat die de realiteit — die we als een optisch
effect waarnemen — vertegenwoordigen. (vgl. paragraaf 3.3.) De indruk van diepte

wordt door overlapping, verkleining en afsnijding gecreéerd. Breitner kiest een hoge

% In de richting van de Beurs staat het monument, dus dat wat daarachter staat kan men niet zien. Ik vermoed dat
het in het geval van Vervey om een licentia poetica gaat.
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horizon waardoor hem lukt de aandacht van de kijker op de stad te vestigen. In zijn
schilderij zijn alle soorten lijnen aanwezig zowel horizontale en verticale als gebogen
lijnen. De horizontale lijnen en verticale lijnen treffen wij op de gebouwen aan, de
gebogen lijnen vinden we vooral op de ramen en de poort van de Nieuwe Kerk, maar

ook op daken van paardentrams in de voorgrond en in het midden van het plein.

De ruimte van dit schilderij wordt in drie delen ingedeeld: de ruimte waar de figuren
worden geplaatst, de zone waar zich de gebouwen bevinden en het derde onderdeel
dat door de hemel wordt gevormd. Het vlak waarop de mensen staan is essentieel
omdat er ‘alles’ gebeurt. In de bebouwde zone vindt men de drie belangrijke
monumenten: namelijk (van links naar rechts) het Koninklijk Paleis, de Nieuwe Kerk

en het monument De Eendracht.

Semiotisch gezien gaat het om iconen en tegelijkertijd om symbolen. Het Koninklijk
Paleis is een symbool van de profane wereld. De Nieuwe Kerk daarentegen
vertegenwoordigt het sacrale. Het Koninklijk Paleis krijgt nog een andere belangrijke
connotatie, namelijk de faam van de Gouden Eeuw. Aan de rechter kant wordt het
schilderij door het monument afgesloten. Dit is volgens mij een symbool dat de
mensheid® suggereert die het profane met het sacrale verbindt.

Het feit dat Breitner deze gebouwen schildert, correspondeert goed met zijn
verklaring: Geschiedenis wilde ik schilderen en zal ik ook maar de geschiedenis in
haren uitgebreidsten zin. (van der Heijden 46) Paardentrams en kleding geven ook
het verleden weer. Het gebouw van het Koninklijk Paleis bestaat nog steeds, De
Eendracht is er niet meer. Het schilderij wordt dus een getuige van zijn tijd. (de
bewarende functie van een tekst in de paragraaf 3.2.)

% Het gaat om een alegorie. Dit monument werd in 1856 gebouwd ter herinnering aan de
gebeurtenissen van het jaar 1831. Bovenop het monument stond een beeld van een vrouw, De
Eendracht. Amsterdammers gaven het beeld een ‘nickname’ Het Naatje. Het Nederlandse klimaat
veroorzaakte schaden die langzamerhand tot het afbreken leidden — dat gebeurde op 8 April 1914.
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Het laatste onderdeel van de ruimte vormt de wolkeloze hemel (in het schilderij
Kinderen der zee van Isra€ls zijn de wolken nauwelijks zichtbaar). Bij een bui zijn er
meestal geen wolken te zien maar de hemel wordt een grote grijze vlek. De hemel in

het schilderij is lichtgrijs.

Wat de kleurenscala van Breitner betreft bestaat die uit de zogenaamde neutrale
kleuren (wit, zwart, grijs), donkere kleuren en lichte kleuren.?® Verder maakt hij
gebruik van gedempte Kkleuren. Zulke tonaliteit krijgt een fotograaf als hij zijn
opnames in de regen maakt. Wolkeloze hemel, paraplu’s en specifieke kleuren zijn

indicaties voor de regen.

In het boek Het Haagse School boek worden Breitners schilderijen als mistige,
modderige en stinkende stadsgezichten van Amsterdam gedefinieerd. (372) Zulk
ordeel moest op basis van eigen ervaring ontstaan zijn: gedempte kleuren en donkere
tinten worden met de mist verbonden, de bruine modderige tinten kan men moeilijk
met de frisse lucht associéren. De waarneming van Breitners schilderijen en hun
kleuren roepen de secundaire zintuiglijke indrukken op. De Tachtigers beklemtonen

de zintuiglijke waarneming en Breitner sluit zich bij hun goed aan.

Tot slot moet nog de compositie behandeld worden. Breitner geeft niet de nadruk op
harmonie, in plaats daarvan drukt hij liever chaos en beweging uit, de verschijnselen

die hij met de stad associeert.

Het dynamische effect probeert Breitner juist door gebruik van een ongewone
compositie of beter gezegd ‘decompositie’ te bereiken. Een soort asymmetrie en een
zekere decentralisatie van elementen zijn uitdrukkingen van chaos. Dit maakt een

indruk van dynamiek. Beweging is juist een effect waarop de impressionisten doelen.

% Fotogarfie pro lidové skoly uméni definieert donkere kleuren als kleuren die eregns tussen intensieve
kleuren en zwart of grijs liggen (rood — bruin — zwart) en lichte kleuren die zich ergens tussen
intensieve kleuren en wit bevinden (rood — roze — wit). (vgl. Stibor 35)
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Figuurtjes zijn overal rondom het plein verspreid; een paardentram rijdt het schilderij
uit; een koets daarentegen rijdt het schilderij binnen. Al deze elementen maken een
fotografische indruk. Breitner bereikt de dynamiek ook door de aanduiding van het
lopen (zijn figuren steken één been vooruit). Verder refereert de voorovergebogen
houding van figuurtjes aan de aanwezigheid van wind. De wind is een symbool van

de beweging.

In de paragraaf 4.3. hebben we de eenheid van vorm en inhoud behandeld. Inhoud (of
het thema) ‘beslist’ welk perspectief, welk licht, welke kleur en tonaliteit ideaal zijn
om een harmonisch geheel te laten ontstaan. Dit zal vervolgens een recipiént van het
object helpen het te begrijpen. Men kan niet resoluut zeggen dat voor impressionisten
de vorm belangrijker is dan het thema. De vorm is een uiting, een manier om het
thema uit te drukken. Volgens Nicole Tuffelli moeten impressionisten een geschikte
techniek uitvinden om de natuurlijke veranderingen snel te kunnen tekenen. (48)

Israéls en Breitner bewijzen dat het mogelijk is.
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Bij een Dam van Breitner
Albert Verwey
De stad staat stil en "t plein dat al zijn zijden
Stadhuis en Kerk en Beurs bestijgen ziet.
Maar grijs en steen, schoon 't avondt, sterven niet,

Want straat en geevling, paarlend leven beiden.

En als gestald in diepen hof, verbeiden
Daar trams en paarden d’afrit, zie er schiet
Een al vooruit daar 't volle volk vervliet

Rondom, en enklen stil het plein op schrijden.

Dit is 't hart van mijn stad, dien Dam, dien honderd
Gedachten daaglijks togen in mijn droom

Tot hij er heelenal verzilverd stond.

Nu heeft een kunstenaar die’ik ken dien stroom
Van stadsvreugd tot een beeld gerond: verwonderd

Zag ik dat aan: 't was of 'k mijzelven vond.
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4.5.  Albert Verwey Bij een Dam van Breitner — interpretatie en
analyse
Albert Verwey wijdt zijn gedicht aan het schilderij Gezicht op de Dam van Georg
Hendrik Breitner. Daarvoor kiest hij een sonnetvorm. Deze dichtvorm is gewoon in
de jaren tachtig en negentig van de 19° eeuw in Nederland. Het is een geliefde vorm

van de Tachtigers.

Twee kwatrijnen, twee terzinen en een volta (wending) daartussen zijn in vijfvoetige
jambe geschreven. In het rijmschema vindt de lezer kleine variaties (deze zijn niet
verrassend in die periode). Het tweevoudige rijmschema van het octaaf is ‘abba abba’
(omarmend), het drievoudige rijmschema van het sextet is ‘cde dce’. Dit is typisch

voor een ltaliaans sonnet.

Tussen de twee onderdelen komt een wending die een overgang betekent tussen het
beschrijvende en het reflexieve. Het octaaf is een objectieve beschrijving van het
schilderij van Breitner. Het sextet daarentegen is een subjectieve kijk daarop. Het
gaat om een samenvatting van wat de stad voor het ‘lyrisch ik’ betekent: Dit is 't hart
van mijn stad, dien Dam, dien honderd/gedachten daaglijks togen in mijn droom
(regels negen en tien). Tenslotte uit het ‘lyrisch ik’ de pointe: verwonderd/Zag ik dat
aan: 't was of ‘k mezeleven vond. (regels dertien en veertien) Dit is typisch voor de
Tachtigers omdat de uitdrukking van persoonlijke impressies en gevoelens (van

Boven & Kemperink 107) één van hun artistieke eisen is.

In het geval van het schilderij van Breitner gaat het om een kijker die zijn eigen idee
van de stad bewerkt en die zijn impressies en opvattingen weergeeft. Tijdens de
lectuur van het gedicht is de lezer bewust van het feit dat de kijker (het ‘lyrisch
subject’) hem een ‘schilderij vertelt’. Dit gebeurt in het octaaf. Pas in de terzinen
toont het ‘lyrisch ik’ zijn indrukken en gevoelens. In het sextet identificeert het

‘lyrisch ik’ zich met de ‘tekst’ van Breitner. Hieruit kunnen we concluderen dat zij de
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stad op dezelfde manier ervaren en ‘lezen’. Breitner codeert goed zijn voorstelling

zodat Verwey in staat is zijn tekst te decoderen.

Op het eerste gezicht valt op dat Verwey het essentiéle van het Gezicht op de Dam

besefte (evenals Vosmaer het schilderij van Isragls).

Het ‘lyrisch subject’ opent het gedicht met een metafoor die de synecdoche totum pro
parte wordt genoemd. In het tweede vers valt een enumeratie op (het ‘lyrisch subject’
noemt elk element apart). Deze werkwijze is in een overeenstemming met de manier
hoe men het schilderij waarneemt. Eerst neemt recipiént het geheel waar en dan richt

hij zijn aandacht op details.

In het volgende vers begint het ‘lyrisch subject” van de kleuren bewust te zijn. Om dit
de lezer te kunnen meedelen, gebruikt hij een personificatie: Maar grijs en steen
schoon 't avondt, sterven niet,/Want straat en gevling, paarlend leven beiden.?’
(regels drie en vier) De kijker krijgt een totale indruk nadat hij alle afzonderlijke
motieven (stadhuis, kerk en beurs) bekeek. Personificatie wordt graag door Verwey
gebruikt: het plein kan zien, grijs en steen leven (ze sterven niet hoewel het donker

wordt) en trams kunnen opschieten als paarden.

Grijs en steen zijn bovendien weer voorbeelden van synecdoche. Deze keer komt een
pars pro toto voor. Op het schilderij zien we meer kleuren dan slechts het grijs, maar
hier wordt een negatieve connotatie geberuikt, d.w.z. dat een stad vaak met deze kleur
wordt geassocieerd. Steen en stad komen vaak samen voor. De steen is een metafoor
voor de bebouwing. In de paragraaf 2.3. en 2.4.1. stel ik de opvatting over het

landschap voor dat ik in groen, blauw en stenen landschap indeel.

2" Hier wil ik nog graag attent maken op het woord “paarlend’. Het is wel begrijpelijk dat Vosmaer dit
woord in zijn Zondag morgen aan het strand gebruikt, maar hoe Verwey op dit woord komt in verband
met het schilderij van Breitner gezien dat zijn schilderijen als modderige en stinkende stadsgezichten
worden beschouwd? Het anwtoord ligt voor de hand: de nieuwe opvatting van de schoonheid en
daarmee verbonden schoonheidsemotie. (zie paragraaf 2.1.)
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Een ander interessant geval vormt het werkwoord avonden. Dankzij dit woord weet
de ontvanger dat hij zich de stad in een zachte belichting, in gedempte kleuren moet
voorstellen wat met het schilderij overeenkomt. Dit verschilt van mijn semiotische
interpretatie. 1k spreek over een bui, terwijl Verwey een avond voor zijn gedicht
Kiest.

Het tweede kwatrijn begint met een vergelijking van het plein met een hof waar
paardentrams gestald staan, klaar om te vertrekken. Het tweede vers bevat een
exclamatie: zie, er schiet. Het werkwoord zien staat in de imperatief waarmee het nu
wordt benadrukt. Het gevoel dat Breitner met een abrupte afsnijding van het schilderij

bereikt, probeert Verwey met deze uitroep te wekken.

Het werkwoord zien komt overigens in drie van vier strofen voor. Het gaat om een
werkwoord van de zintuiglijke waarneming. Het tweede kwatrijn bevat drie
werkwoorden van beweging (schieten, vervlieten en schrijden). Deze woorden
vertalen de tekens waarmee Breitner de dynamiek in het schilderij probeert te

scheppen.

Het eerste vers van het sextet is een metafoor van het plein. Dit wordt met een hart
vergeleken. De Dam betekent voor het ‘lyrisch ik’ iets onmisbaars, iets wat een

organisch bestanddeel van de stad vormt. Het is een slagader.

Al het begin van het gedicht De stad staat stil suggereert dat ondanks alle pogingen
van Breitner om aan beweging en verandering vorm te geven, blijft het schilderij een
bevroren werkelijkheid, een gefixeerd ogenblik. De ontvanger beseft dit zonder dat

hij de laatste terzine hoeft uit te lezen.
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5. Grafische vergelijking: Vosmaer (Zondag morgen aan het
strand) en Verwey (Bij een Dam van Breitner)

In deze paragraaf wil ik graag laten zien dat hoewel Carel Vosmaer geen Tachtiger
was en zijn aandacht vooral op de Kklassieke literatuur gericht was, was hij in staat
impressionistische elementen te gebruiken om het gedicht in de impressionistische

trant te cre€ren. Daarvoor maakte ik een paar grafieken.

5.1. Carel Vosmaer: Zondag morgen aan het strand

le strofe 2e strofe heel gedicht

Vosmaer woorden % Woorden % woorden %
24 25 39 28 63 27
beschrijvende woorden 28 29 20 14 48 20
werkwoorden 11 12 19 13 30 13
andere woorden 32 34 63 45 95 40
alle woorden 95| 100 141 | 100 236 | 100

percentage

Vosmaer le strofe 2e strofe heel gedicht

25 28 27
beschrijvende woorden 29 14 20
werkwoorden 12 13 13
andere woorden 34 45 40
alle woorden 100 100 100

Uit deze grafiek blijkt welke

35
strofe meer beschrijvend is en

30
welke daarentegen meer

m zelfstandige

naamwoorden | dynamisch indien we de

M beschrijvende
woorden

- werkwoorden activiteit beschouwen. De eerste

20

15 | werkwoorden als woorden van

10

— strofe is meer beschrijvend en

krijgt dus een lyrische toon. In

le strofe 2e strofe heel gedicht

de tweede strofe daarentegen is

de verhouding tussen beschrijvende woorden en werkwoorden meer uitgebalanceerd, dit
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komt door de epische lijn in deze strofe. De woordkeus komt met de intentie van de auteur

overeen. Het gedicht van VVosmaer is een vertaling van het landschapsschilderij. Hoewel er de

epische lijn in het gedicht voorkomt, gaat het om een gedicht (ballade) met een sterke

lyrische accentuering.

5.2.

kwatrijnen

Terzinen

Albert Verwey: Bij een Dam van Breitner

heel gedicht

Verwey woorden \ % Woorden % woorden %

16 25 9 19 25 22
beschrijvende woorden 9 14 4 8 13 12
werkwoorden 10 15 8 17 18 16
andere woorden 30 46 27 56 57 50
alle woorden 65 100 48 100 113 100

Verwey

kwatrijnen terzinen

heel gedicht

25 19 22
beschrijvende woorden 14 8 12
werkwoorden 15 17 16
andere woorden 46 56 50
alle woorden 100 100 100
% Dit gedicht is een vertaling
’ van het stadsgezicht van
20 Breitner. In deze grafiek zijn
55 | ~ mzelfstandige naamwoorden de resultaten wat anders dan
= beschrjvende woorden in de eerste grafiek. Hieruit
10 ~ — werkwoorden
blijkt dat we in het octaaf
5 - |
vooral zelfstandige
0 - T
kwatrijnen terzinen heel gedicht naamwoorden vinden. In het

sextet daarentegn wordt de

verhouding tussen zelfstandige naamwoorden en werkwoorden uitgebalanceerd. In

het octaaf is het aantal beschrijvende woorden bijna hetzelfde als het aantal

werkwoorden. In terzinen daarentegen lijken werkwoorden te domineren (in
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vergelijking met de beschrijvende woorden) wat met het thema van het schilderij

correspondeert. Voor Breitner is de stad een dynamich verschijnsel waarin drukte en

chaos heerst. Dynamiek en drukte kan men door het gebruik van werkwoorden

bereiken. Drukte kan bovendien benadrukt worden door een grote concentratie van

zelfstandige naamwoorden. Ik zou zeggen dat in dit geval om een subjectieve lyriek

gaat.

5.3.

Vergelijking van woordverbindingen (rust, harmonie vs.

beweging, drukte, veranderingen) bij Vosmaer en Verwey

Vosmaer Verwey

47.5 25.0

175 375

35.0 375

40 16

19 4

7 6

14 6

Hier zien we een percentsgewijze vergelijking van de woordcombinaties die enerzijds

rust en harmonie voorstellen en anderzijds beweging, drukte en verandering

vertegenwoordigen. In het gedicht gewijd aan het schilderij van Israéls domineren

50.0

45.0
40.0
35.0 -
300 -
25.0 -
20.0
15.0
10.0 -
5.0
0.0 -

rust, harmonie

beweging, drukte,
verandering

andere
woordverbindingen

W Vosmaer

Verwey

woordverbindingen van rust en
harmonie, terwijl bij Verwey een
belangrijke  rol de  woord-
combinaties spelen die beweging,
drukte of verandering uitdrukken.
Dit komt met thema’s van de
gedichten en interpretaties van

schilderijen overeen.
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5.4. Literaire kenmerken van het impressionisme/van Tachtig

Vosmaer Verwey
de zintuiglijke waarneming
gehoor
gezicht
reukzin

tastzin

tastzin e
emoties/indrukken/persoonlijke beleving
. N

nevenschikkingen

verrassende woordcombinaties X

lange reeksen bijvoegelijke %
naamwoorden

X het kenmerk is aanwezig
- het kenmerk is afwezig

In deze tabel kunnen we zien dat beide gedichten zowel dat van VVosmaer als dat van
Verwey de impressionistische kenmerken (de typische kenmerken van de Tachtigers)
tonen. Bij Vosmaer vinden we meer elementen die men met de zintuiglijke
waarneming verbindt. Dit wordt echter met de aanwezigheid van de persoonlijke
beleving (met de allerindividueelste expressie van de allerindividueelste emotie als
het belangrikste kenteken van de Tachtigers) uitgebalanceerd. Verwey gebruikt niet
zo veel bijvoegelijke naamwoorden als Vosmaer wat uit zijn visie op de stad
resulteert die met die van Breitner overeenkomt. (zie paragraaf 5.2.) Verrassende

woordcombinaties daarentegen vinden we bij allebei.
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Conclusie

De bedoeling van mijn scriptie is het impressionistische landschap en de
impressionistische stad van de twee verschillende tekensystemen vanuit een
semiotische invalshoek te vergelijken. Het gaat om vier esthetische teksten waarvan
twee een talig tekensysteem en twee een niet-talig tekensysteem vertegenwoordigen.
De verbale teksten (gedichten) zijn op die non-verbale teksten (beelden) gebaseerd
daarom kunnen we over de ‘bijschriften-poézie’ spreken. Het schilderij van Israéls
stelt het ‘blauwe’ landschap voor waar de menselijke aanwezigheid een belangrijke
rol speelt. Zee en kinderen zijn hier de twee belangrijke motieven. Deze motieven
staan dan ook in het gedicht van VVosmaer centraal. In het schilderij van Breitner zien
we een fragment van een stad. Het gaat om De Dam in Amsterdam. We zijn getuigen
van een dynamisch, wat chaotisch plein waar wij mensen, dieren en drie belangrijke
gebouwen van De Dam van die tijd zien. Dit probeert Verwey in zijn sonnet onder

woorden te brengen. Zijn persoonlijke interesse is heel duidelijk.

Schilders deden pogingen zulke tekens te vinden die het best met hun visie op de
werkelijkheid en op de kunst correspondeerden. Het ligt aan een recipiént om deze
tekens te decoderen en op eigen manier te interpreteren. VVosmaer en Verwey
codeerden dat wat ze naar hun mening gelezen hadden. Ofschoon ze gebruik van
licentia poetica maakten en hun fanatsie de vrije loop lieten, lukte het hen de

belangrijkste informatie te bewaren.

Uit de grafieken blijkt dat hoewel VVosmaer geen Tachtiger was had hij verstand van
stemming, indruk, emotie en andere kenmerken van de impressionistische dichtkunst
en zijn gedicht dergelijke kenmerken toont. Ook in zijn gedicht spelen ogenblik en
zintuiglijke waarneming een belangrijke rol (hij maakt bijv. attent op allerlei

lichteffecten van Israéls’ schilderij).

In het schilderij van Israéls treffen wij eenheid van lijnen, kleurencontinuiteit en

centraal motief van kinderen aan die een indruk van rust en harmonie wekken. Grote
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concentratie van beschrijvende woorden en woorden die een gevoel van rust in het
gedicht van VVosmaer connoteren (vooral in de eerste strofe) wekken dezelfde indruk
bij een ontvanger. Aan de andere kant mengeling van alle soorten lijnen,
kleurenversnippering en een opzettelijke afwezigheid van een centraal motief bij
Breitner wekken een indruk van overvolheid, onrust en beweging. Dit probeerde
Verwey door een rijkdom aan zelfstandige naamwoorden, door het gebruik van

imperatief en werkwoorden van beweging te compenseren.

Ter conclusie kunnen we vaststellen dat elke kunstenaar dezelfde werkelijkheid (stad
— druk, beweging; landschap — harmonie, rust) binnen de mogelijkheden van het
gekozen tekensysteem probeerde weer te geven. Verwey drukte - in overeenstemming
met de eisen van zijn kunstopvatting - zijn aandoeningen, zijn ervaring van de
werkelijkheid uit terwijl Vosmaer de emoties van de recipiént primair met behulp van

het tragische voorval aangreep.

In beide schilderijen zijn er symbolen (in de traditionele zin van het woord) die
typisch voor de Nederlandse identiteit zijn. Dat is bij Israéls evenals bij Vosmaer een
klomp die tegelijkertijd een schip symboliseert (zo lukte het hen deze twee
verschijnselen die zo typisch voor de Nederlandse cultuur zijn in één teken weer te
geven). Bij Breitner en tegelijk bij Verwey komen de Dam en het Koninklijk Paleis

Vvoor.

Er is echter nog een fenomeen dat met Nederland geassocieerd wordt, namelijk het
alomtegenwoordige waterelement. De vraag is welke van deze twee schilders dat

meer treffend uitdrukte.

Open of eindeloze ruimte in het schilderij van Israéls geeft de kijker een gelegenheid
om over de eeuwigheid te peinzen. Tegelijkertijd verwijst die naar de
vergankelijkheid van alle verschijnselen. In het gedicht van Vosmaer is dit ook
aanwezig. In contrast daarmee staat het begrensde dichtbevolkte plein van Breitner

dat paradoxaal een bevroren eeuwig memento en het geheugen van de stad vormt.
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De manier waarop de auteurs met de tekens werkten en de wederzijdse samenhang
van deze tekens helpen ons een esthetische en communicatieve functie en een

structureel karakter van een kunstwerk te bevestigen.
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ZAavér

Smyslem této prace je porovnat impressionistické mésto a impresionistickou krajinu
dvou rtiznych znakovych systémi, a to z pohledu sémiotiky jako védniho oboru,
ktery takovéto srovnani umoziuje. Jedna se o Ctyfi estetické texty, z nichz dva
zastupuji verbalni znakovy systém a dva non-verbalni. Israélsiv obraz piedstavuje
tzv. modrou Kkrajinu, v némz dulezitou roli hraje lidska pfitomnost. Mote a déti jsou
zasadnimi motivy, které stoji také v centru pozornosti Vosmaerovy basné. V ptipadé
Breitnerova obarzu se jedna o vysek mésta, konkrétné o namésti Dam v Amsterdamu.
Stavame se svedky dynamického, trochu chaotického obrazu namésti, kde se
pohybuji lidé a zvifata a soucasné zde vidime i tii dulezité stavby tohoto namésti.

Verwey se tento obraz pokousi pievést do slov. Jeho osobni zaujeti je zde patrné.

Skrze historicky kontext, na zakladé jakéhosi kulturniho piehledu a srovnani s jinou
dé&jinou etapaou nez je druha polovina devatenactého stoleti (s tzv. obdobim ,,zlatého
véku”) jsme se dopracovali k impresionismu v podani zminénych nizozemskych
umélctl, K projeviim provazejicim tento smér a predmétu zajmu jeho predstavitelti —
krajin€ a méstu. Na zaklad¢ kratkého ivodu do teorie sémiotiky, objasnéni nékterych
zakladnich pojmi a teorii bylo mozné pfistoupit k sémiotické interpretaci a srovnani

uvedenych texta.

Rozebrali jsme uvedené obrazy a basn¢ a ukazali si, Ze se skute¢né jedna o texty,
které je mozné na zaklad¢ jakési ctenaiské kompetence €ist. Malifi se snazi pracovat
s takovymi znaky, které by nejlépe odpovidaly tomu, co chtéji svymi obrazy ukazat a
vyjadfit nebo jak chdpou svét kolem sebe. Na Ctendfich je, aby tyto znaky dekodovali
a néjakym zpusobem interpretovali. Vosmaer a Verwey se tedy pokusili n&jakym
zpiisobem zakodovat pravé to, co oni sami z obrazi precetli. I presto, ze vyuZili

vvvvv

zpravy obsazené v obrazech.
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Z grafti vyplyva, ze Vosmaer sice nepatiil k tzv. ,,osmdesatnikim”, ale pfesto se
neubranil, nebo se nechtél ubranit tomu, aby jeho basent vykazovala znaky typické
pro toto hnuti: nalada, dojmy, emoce a dalsi znaky impresionistického basnictvi.
I v jeho skladbé hraje diilezitou roli okamzik a smyslové vniméani, které upozornuje
na fadu svételnych efektl, respektive dojml téchto efektti, které obraz Isra€lse

vyvolava, ale ani jiné smyslové vjemy nezistaly nezastoupeny.

U Irsaélse jsme svédky jakéhosi, z mého pohledu, ¢istého obrazu. Jednotnost linii,
barevna kontinualita a centralni kumulace motivu, ptisobi velice klidn¢ a harmonicky.
Velka koncentrace popisnych slov ve Vosmaerové basni (zejména tedy v prvni sloce,
ale i v ¢asti druhé sloky) a navic slov konotujicich pocit klidu, harmonie vyvolavaji
stejny efekt u recipienta. Zatimco smésice vSech linii, barevna roztfisténost a cilena
absence néjakého centralniho motivu u Breitnera vyvoldvaji naopak pocit shonu a
neklidu. Coz se zase Verwey snazi vyrovnat zvySenym poctem substantiv, pouZitim

imperativu a sloves pohybu.

Z téchto slov vyplyva, ze kazdy se s touz skutecnosti (mésto - shon, pohyb; pfiroda -
harmonie, klid) snazi vyrovnat v ramci moznosti svého znakového systému. Navic se
ukazuje, Ze impresionistim Slo skute¢né o zaznamenani dojmu ¢i pocitu a vyvolani
n&jakého vnitiniho pohnuti nez o kopirovani skutecnosti. Verwey v souladu
s pozadavky svého uméni, vyjadiuje vlastni pohnuti, vlastni proZitek skutecnosti.
Vosmaer se snazi zaptisobit na emoce recipienta primarn¢ prostfednictvim tragického

piribéhu.

Na obou obrazech nalezneme symboly (v tradi¢nim smyslu slova) charakteristické
pro nizozemskou identitu. Dfevak, navic ptedstavujici lod” — u Isra€lse, potazmo

Vosmaera a ndmésti Dam s Kralovskym paldcem u Breitnera, potazmo Verweye.

OvSem je tu jeSté jedna véc, kterd k Holandsku neodmyslitelné patii a vybavi se
kazdému, kdo v Nizozemsku byl nebo jej asponn dobfe znd, a to je vSudypfitomny

™o

vodni Zivel. Otazka je, komu z téchto dvou malifd se jej povedlo zachytit trefnéji.
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Otevieny az nekonecny prostor Israélsova obrazu, ktery dava pfilezitost k rozjimani
0 vécnosti a zarovenl jevy poukazujici na okamzik a jeho pomijivost nezmizeli ani
Z basnicky a stoji v kontrastu k ohrani¢enému prostoru nameésti plného lidi, jenz se

paradoxné stal zamrzlym, tedy vé¢nym mementem okamziku a paméti mésta.

Préce autorii se znaky, jejich vybér a vzajemna souvislost, ndam umoznila uvédomit si

zminovanou estetickou, komunikac¢ni funkci a strukturni charakter uméleckého dila.
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Summary

The aim of this work is to compare from the semiotics point of view an impressionist
town and impressionist landscape of two very different sign systems. | have worked
with four esthetic texts. Two of them represent verbal sign systems and the other two
represent non-verbal sign systems. The painting of Israéls depicts the so-called blue
landscape in which an important role lays on human presence. The sea and children
are focal points that stand in the center of attention of a Vosmaer’s poem. Breitner’s
painting is a cut-out of a town, specifically of a Dam square in Amsterdam. We
witness a square which is dynamic, somehow even chaotic and where people and
animals move (and associate). In the same time we can see three important buildings.
Verwey attempts to convert the painting into words and his personal interest is

noticeable.

Via historical context, cultural overview and comparison with historical periods other
than the second half of the nineteenth century (especially the Golden Age) we worked
our way up to the impressionism of Dutch artists — to the manifestations
accompanying this movement and the objects of their interest — the landcape and the
city. After a brief introduction to semiotics and clarification of some key terms and
theories, it was possible to perform semiotic interpretation and comparison of given

texts.

We analyzed paintings and poems. We proved that with a certain reading competence
it is possible to read these texts. Painters endeavor to work with signs which
correspond to the ideas they wish to express. It is up to readers to decode and
interpret signs. Vosmaer and Verwey tried to encode or translate into another code
what they read in paintings. Even though they used their poetic inventiveness and
more or less let their imagination run riot, they maintained the most important

messages of the paintings.
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Although Vosmaer was not a member of a movement called “de Tachtigers” who
believed in the importance of mood, impression, emotion and other features of
impressionism in literature he could not exclude (or did not intend to exclude) these
features from his poetry. The moment and sense perception which draw attention to
the number of lighting effects (or more precisely impressions of them) which Israéls'
painting invokes play an important role in his poetry. Although in this case we cannot

talk about de aller individueelste expressie van de aller individueelste emotie.

In my opinion, with Isra€ls we experience so called pure image painting. Unity of
lines, color continuity and central culmination of motives seem very calm and
harmonious. A great concentration of descriptive words in Vosmaer's poem
(particularly in the first stanza but also partly in the second stanza) and also
culmination of words which connotate the feeling of calmness and the static have the
same effect on the perceptor as Israéls' painting. On the contrary, Breitner's mixture
of lines, color fractionalism and intentional absence of a central motif have an effect
of an overload and unrest. Verwey endeavors to compensate that with increasing the

number of nouns, the use of imperative and dynamic verbs.

This means that one deals with the same matter (city — rush, movement; nature —
harmony, tranquility) within the limits of one's own sign system. In addition, it seems
that impressionists were truly concerned with the depiction of an impression or
feeling and evocation of a certain inner emotion rather than representation of reality.
Verwey, in accordance with his art, expresses his own emotion and experience.

Vosmaer intends to take an effect on one's feelings primarily through a tragic story.

In both paintings we can find symbols (in a traditional sense) typical for Dutch
identity such as clog, symbolizing a ship in Israéls' and also Vosmaer's art, the Dam

Square with Royal Palace in Breiner's or Verwey's.

However, there is one more thing which is inherent to the Netherlands and which

comes to the mind of everyone who has been there or at least know this country very

79



well and that is the omnipresent element of water. It is questionable which of these

painters depicted water the best.

The open and never ending space of Israéls' painting which gives the opportunity to
mediate about eternity and also features referring to the instant and its transiency
remain also in poems. This contrasts with the limited space of a square full of people,
which, paradoxically, became a frozen, and thus eternal, memento of the moment and
of a city's memory. Authors' work with signs, the choice of them and the connection
between them enabled us to realize the esthetic and the communicative function and

the structural nature of the work of art.
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Sémiotické srovnani impresionistického mésta a
impresionistické  krajiny  dvou  ruznych
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