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I n 2009 startte h et Burlington Magazine een serie artikelen over belangrijke 
publicaties voor de ontwikkeling van het vak kunstgeschiedenis. l H et is een 
verhoudingsgewijs laat initiatief: a l vanaf de jarcn zeventig v an de twintigste 
ceuw ontstond er een gerichte aandacht voor de manier waarop methode en 
theorie van het vakgebied zich hadden ontwikkeld. Dit leidde tot uiteen­
lopende duidingen van h et beginpunt v an de kunstgeschiedenis als discipline; 
afhankelijk van de auteur werd dit gelegd rond 1764 (met Winckelmanns 
Geschichte der Kunst des Alterthums), in het begin van de negentiende eeuw 
met dc esthetica van Hegel , of in 1813, toen de eerste 1eerstoel kunstge­
schiedenis werd ingesteld in Heidelberg.2 Los va n h et specifieke moment zien 
alle auteurs een omslag rond 1800 toen biografische, regionale of lokale 
invalshoeken werden verruild voor een systematisch en universalistisch 
kader. Vanafdat moment kwam h et begrip 'stijl' centraal te staan in de manier 
waarop kunst vanuit een historisch perspecticf werd bestudeerd, met een 
overkoepelend mode l v an groei -b1oei-verval. N i et onbelangrijk is da t di t ook 
Jeiddc tot h et isoleren v an kunstten opzicht v an diezelfde historische context.3 

In de eerste helft van de twintigste eeuw ontwikkelde de kunstgeschie­
denis zich vanuit een 'l 'art-pour-1 ' art' perspectief, en werden voorgaande 
perspectieven op de kunst di e n i et exclusief vanuit vonnanalyse dachten bij 
voorbaat als achterhaald beschouwd. Vanaf de jaren negentig van de twin­
tigste eeuw groeide de aandacht voor de gesch iedenis van het vakgebied 
echter explos ief. De belangstelling vanuit een theoretisch perspectief voor 
denkers uit het verleden - deze leefde met name bij de New Art History, 
visuele cultuur cn postmoderne theorie - leidde tot een herwaardering van 
auteurs als Alois Riegl , Max Dvorak, A by Warburg en Erwin Panofsky, die 
n i et uitsluitend naar de visue1e vorm hadden gekeken.4 H un benaderingen va n 
het beeld in een historische, culturele of filosofische context bleken zeer 
geschikt voor het leggen van interdisciplinaire relaties en het bestuderen van 
zowel ' hoge' e n ' !age' kunst binnen één theoretisch kader. Tegelijkertijd ging 
deze nadruk op de theoretische orientati e va n het vakgebied ten koste v an h et 
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inzicht in de historische ontwikkeling ervan, en de serie in de Burlington lijkt 
het accent daar weer terug te willen schuiven. 

De tot nog toe gekozen perspectieven op de ontwikkcling van de kunst­
geschiedenis en haar institutionalisering suggereren dat er, sinds de negen­
tiende eeuw, een discipline is ontstaan waarvan de methodiek en theorie 
onafhankelijk waren va n de context waarin deze werd gebruikt, of de weten­
schapper die deze toepaste. Er is, met andere woorden, steeds een inter­
nalistisch ontwikkelingsmodel gebruikt voor de ontwikkeling van het vak­
gebied, waarbij invloeden v an buitenaf werden genegeerd. Tegelijkertijd is 
het uit verschillende terugblikken op het eigcn vakgebied ook duidelijk 
geworden da t het streven naar een neutrale of waardevrije beoordeling v an 
stijlperiodes en kunstenaars een vrij recente ontwikkeling is. In de negen­
tiende eeuw speelden morele oordelen nog een belangrijke rol in de beoor­
del ing van kunst, en sommige stijlen kregen daardoor een uitgesproken 
positieve fading. Dit was het geval bij de bestuderi ng van de Italiaanse 
Renaissance, naar aanleiding va n Burckhardt's Di e Kulturder Renaissance in 
ltalien. Kunsthistorici en het algemene publiek eigenden zich vanaf 1860 de 
Renaissance toe als de bloeiperiode waarin de bakermat zou zijn gelegd voor 
h et individu en daarmce de gehele Euro pese cultuur. De culturele en artistieke 
invloed van Italie op de rest van Europa in die periode werd daarmee ook 
positief geduid. 

De daarop volgende stij lperiode werd daarentegen lang in de kunstge­
schiedenis en door het algemene publiek ' miskend'. De Barok werd - ook 
door Burckhardt zelf- als antithese van de Renaissance beschouwd, en als 
een periode van decadentie. Overeenkomsten tussen de vervalscultuur van 
ltalie, waar de Barok zou zijn ontstaan, en dc kunst en cultuur van landen 
boven de Alpen werden om die reden nauwel ijks onderkend. De Contra­
reformatie, di e vaak m et de Barok in verband werd gebracht, compliceerde de 
waardering v an de ltaliaanse kunst uit di e peri ode, zekeronder antipapistische 
groepen in Noord-Europa. Nederlandse kunstenaars die in de zeventiende 
eeuw naar !tali e re isden waren in de ogen van auteurs in de tweede helft v an de 
negentiende eeuw, zoals de Franse Théophil e Thoré-Burger, dan ook niets 
minder d an 'landverraders'. H un stijl was bes m et geraakt m et vreemde 
e lementen, en daarom verwerpelijk.5 In ditzelfde vertoog was de weigering 
van Rembrandt om naar Rome af te reizen een punt dat z ijn status als 
kunstenaar alleen maar verhoogde. 

In de negentiendc en het eerste kwart van de twintigste eeuw werd de 
beoordel ing v an stij le n dus bei"nvloed door meer facto re n d an al lecn methodo­
logische vernieuwing en voortschrijdende academische distantie. Morele 
oordelen en nationalistische perspectieven bei"nvloedden het vakgebied tot in 
de kern. Juist de bestudering van het tijdperk van de Barok laat dit in alle 
duidelijkheid zien; voor historici in veel Europese landen, waaronder Neder­
land en Belgie, goldjuist deze eeuw als een tijdperk van nationale bloei.6 Als 
gevolg daarvan kwam in de bestudering daarvan de 'eigen ' kunst voorop te 
staan, en werd de verhouding met kunst in andere landen steeds proble­
matischer. Dit 'destilleren' van nationale st ijlen liep echter parallel met de 
bestudering v an de 'universele' stijl geschiedenis, di e erto e leidde da t één !an d 
als de 'bakermat' van een bepaalde stijl werd gezien. T n h et geval van de Barok 
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was dat !tali e, en dat dwong kunsthistorici bij de bestudering van de barokke 
kunst in hun eigen land te definieren wat de relatie was met dit 'ijkpunt', dit 
ccntrum waar de stijl zou zijn ontstaan. Er werd dus, in de late ncgentiendc 
ecuw, een methodologisch mode! van centrum-periferie gelegd over dc 
universe le kunsthistorische ontwikkeling, en dat compliceerde de pol iti ek 
gemotiveerde projectie van nationale identiteit op de zeventiende-eeuwse 
kunst behoorlijk. Het bei·nvloedde bovendien de manier waarop men de 
artisticke en culturele relaties tussen ltalie en de Nederlanden waarnam en 
beoordeelde. 

In de publicaties over de historiografie v an de kunstgeschiedenis is tot nog 
toe nauwelijks aan de orde gekomen hoc nationale contexten de bestudering 
v an st ij lperiodes kondcn sturen - cnkele uitzonderingen daargelaten zoals de 
invloed van de Weense School op de beoefen ing van de kunstgeschi edenis en 
beoordeling van de kunst in Oost-Europa, en dc bundel De Gouden Eeuw in 
perspectie.f.7 De invloed van contextuclc, maatschappelijkc factoren op de 
ontwikkeling va n de kunstgeschiedcnis, cn dus de externalistische verklaring 
van haar veranderende methodologie, wordt nogal eens veronachtzaamd. En 
als da t al gebeurt, word t er vooral gekeken naar hct waarderingsverloop va n dc 
'eigen' kunst, en vrijwcl n i et naar dc verhouding met de kunst uit diezelfde 
periode in andere landen. Het is bijvoorbceld de vraag op welke manier de 
Nedcrlandse identiteitskwestie, di e sinds 1870 steeds meer wcrd verbonden 
me t dc zeventiende-eeuwse Hollandse schilderkunst, de waardering e n bestu­
dering van ltaliaanse Barok bei·nvloedde, en of de bestudering van deze 
periodc in Belgie, waar Rubens en Van Dyck al van oudsher in verband 
werden gebracht met Jtaliaanse inv loed, ecn andere dynamiek kende. 

In samenwerking met de Vakgroep Architectuur en Stedenbouw van de 
Universiteit Gcnt, de Onderzockschool Kunstgeschiedenis en het Huizinga 
lnstituut organ iseerde de Werkgrocp ltalieStudies in november 2009 een 
studiedag waarbij de geschiedenis van de kunstgcschiedenis in Nederland en 
Belgie vanuit een (inter)natìonaal contcxtueel perspectiefwerd bekeken. De 
sprckers concentreerden zich op dc receptie van de ltaliaanse Barok in 
Nedcrland en Belgie, juist vanwegc dc problematische status van deze 
stijlpcriode in de negenticnde en vroege twintigstc eeuw. Aan de orde kwam 
hoe zeventiende-eeuwse Italiaanse kunst in Belgi e en Nederland werd bestu­
deerd, hoc de definitie van nationale versus internationale kunst met het 
onderliggende systeem van centrum-perifcrie doorwerkte in de beoordeling 
van de Italiaanse kunst, en welke gevolgen di t had voor de verhoudi ng tussen 
de eigen zeventiende-eeuwse kunst en die in Italie. Het doel van de bijeen­
komst was o m de' fortuna critica' v an de ltaliaanse zest iende- e n zevcntiende­
eeuwse kunst in het perspecticfte p laatsen van latere nationale contcxten, en 
in het bijzonder te onderzoekcn of, cn hoe, de interpretati e van de Italiaanse 
Barok kon verschillen in Nederland en Belgic. 

ln de navolgende artikelen, waarvan drie tcruggaan op de lezingen van de 
studiedag, komen aspecten v an de nationale variati es in de beoordeling v an de 
Barok naar voren. Hoe beschreven historici va n kunst, architectuur en cultuur 
de verhouding v an de Italiaanse, ' universele' stijl tot de 'eigen' kunst, e n hoe 
be"invloedde dat hun waardering van dc Italiaanse barok? In het eerste stuk 
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bespreekt Wessel Krul de moeite die Nederlandse kunsthistorici haddcn in 
het gebruik van de term Barok, terwijl die in het buitenland juist hecl 
gebruikelijk was. Terwijl Duitsc e n Oostenrijkse kunsthistorici vanaf 1900 dc 
term beschouwden als een neutrale omschrijving van universelc stilistische 
en esthctische kenmerken, schrok men daar in Nederland voor terug. De 
weifclachtige houding van Johan Huizinga in de toepassing van het woord 
toont de spanning tussen de algemene, en dus universeel geachtc, kunst­
historische benaderingen, en de impact van sociale en politieke contexten op 
de bestudering van kunst en cultuur uit de zeventiende eeuw. 

In de bijdrage van Ellen Van lmpe komt aan de orde hoe politieke en 
artistieke ontwikkclingen in negentiende-eéuws Belgie lcidden tot wisse­
lende meningen over de verhouding tusscn de ltal iaanse kunst e n de Belgische 
architectuurstijlen. Was er sprake van vrecmde elementen diede eigen stijl 
corrumpeerden, of van een appropriatie van de uitheemse architectuur die 
daardoor specifieke 'nationale' kenmerken kreeg? Uiteindelijk blijken ex ­
teme factoren zoals de status v an de fin-de-sièclearchitect van groot belang te 
zijn voor de acceptatie van de barok. 

In h et artikel v an Edward Grasman word t tenslotte één Nedcrlandse auteur 
besproken die in de jaren 1930 over de lta liaanse barok schreef vanuit een 
uitzonderingspositic. Timon Fokker, de besproken auteur, was jurist en 
behoorde dan ook niet tot de academische kringen waarin kunstgeschiedenis 
bcdreven werd; hij woonde zelfs n i et in Nederland. H et blijktjuist deze positie 
als 'outsider' te zijn geweest die Fokker de ruimte verschafte om zich 
onafhankelijk van politieke, sociale en dus ook academische verwachtingen 
te wijden aan een onderwerp dat binnen de Nederlandse kunstgcschicdenis 
nauwelijks serieus genomen werd: de ltaliaanse e n vooral Romcinsc Barok. 

De artikelen latcn daarmec zie n hoe de bestudering v an de l tal iaanse 
Barok in de late negcnticnde en vroege twinti gste eeuw niet los kan worden 
gezien van nationale contcxtcn. Politieke, sociale en institutionele omstan­
digheden stuurden n i et allcen de bcoordeling v an deze 'uitheemse' stij l, maar 
konden zelfs leiden (zoa ls in Nederland) tot een volledige academische 
veronachtzaming. Di t was niet alleen van invloed op de onderwerpskeuze in 
de ge"institutionaliseerde kunstgeschiedenis, maar ook op de daarin domi­
nante methodologische kaders. De ontwikkeling van de discipline was niet 
alleen het gevolg van een interne methodologische discussie, maar ook ecn 
zaak van nationale verschillen. De bijdragen van Krul, V an Impe en Grasman 
wijzen er op dat de beoefening van de kunstgeschiedenis een dynamisch 
proces was waarin universele modellen, grote namen. methodische debatten 
én nationale kaders op elkaar inwerkten. Wat deze drie stukken ook duidelijk 
maken is dat e r bij de analysc van nationale receptiegeschiedenissen ruimte 
moet zijn voor tegenpolen cn altcrnatieve, niet als 'inheems' beschouwde 
stij len, die vaak buiten de muren van de gevestigde academische instituten 
werd bestudeerd. Met een dergelijke ge"integreerde benadering komt een 
geschiedenis van de kunstgesch iedenis a ls transnationaal en pluralistisch 
fenomeen in zicht. 

H et vierde en laatste artikel bi ed t geen historiografische maar een weten­
schapsfilosofische benadering van de ltaliaanse barok, waarin echter wel de 
internalistische blik van een specifieke kunsthistorische methodologie word t 
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bekritiseerd. Matthijs Jonker onderzoekt de theorie achter de iconografie, 
waarmee de twintigste-eeuwse kunstgeschiedenis traditioneel zocht naar een 
vaststaande, door de kunstenaar beoogde betekenis van een kunstwerk, en 
waarin kunst vaak werd afgezonderd van de ruimere historische context(en). 
Door afstand te nemen van deze kunsthistorische methode en haar weer te 
relateren aan historische inzichten gecombineerd met filosofische perspec­
tieven over de historische praktijk betoogt Jonker dat kunstwerken voor 
verschillende historische beschouwers ook andere betekenissen kon dragen . 
Een kunstwerk heeft dus niet een essentiele betekenis, maar meerdere histo­
risch bepaalde betekenislagen. Daarin ligt de verbinding van zijn artikel met 
de drie voorgaande: door afstand te nemen van de twintigste-eeuwse kunst­
historische aanname van de uniciteit van het kunstwerk en de daarbij beho­
rende exclusieve methodieken is het weer mogelijk de herkomst van onze 
ideeen over de geschiedenis va n de kunst te traceren tot contextuele factoren 
die de discipline hebben medebepaald. 

Note n 

Dc serie artikelcn 'Art History Rcviewed ' is 
begonnen in h et juninummcr 2009 v an het Bur/ing­
ton Magazine en loopt tot op bcden door; zie het 
'Editoria]' van n r. 1275, vol. C LI. 

2 Zie bijvoorbeeld U. Kultcrmann, Geschichte 
der Kunstgeschichte: der Weg einer Wissenschaji, 
Miinchcn 1996, die het acadcmischc vakgcbied laat 
bcginnen mct Winckelmann, en A. Potts, Flesh and 
the Idea/: Wincke/mann and the Beginnings of Art 
History, Ne w 1-laven/ London 1994 voor ccn ui twer­
king v an hetzelfde; zie H. Dilly, Kunstgeschichte als 
/nstitution. Studien zur Geschichte einer Diszip/in, 
Frankfurt 1979 en M. Hatt, C. Klonk, Art Histoty: A 
criticai introduction to its methods, Manchcster/ 
Ncw York 2006 voor Hcgcl cn dicns esthetica als 
bcgin van dc kunstgeschiedenis. 

3 Dc oorsprong van hct conccpt stijl in dezc 
context valt te hcrleiden tot Winckelmann c n H egei ­
zie Jamcs Elkins, 'Style' in Grave Dictionwy of Art, 
dcci 29, 1996, p.876-883. 

4 J. Harris, The New Art History: A Criticai 
/ntroduction, London/New York 2001 cn W. R. 
Dyncs co G. Mermoz. 'Art 1-listory 111: Contem-
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porary issues' in Dictionary of Art, J.Turncr (rcd.), 
London/New York 1996, deel 2, p.535-540. 

5 Aanwijzingen hiervoor zijn er, voor de Ne­
derlandsc kunst, wel: zo merktc Theophile Thoré­
Biirgcr in 1860 de Ncderlandse schildcrs die naar 
ltalie waren gcreisd cn in ccn italianiserendc stij l 
wcrktcn als een 'gedcnaturalisecrdc' Ncderlanders 
aan. Zie F. Jowell , 'From Thoréto Biirger: Thc i m age 
of Dutch art before an d after the Musées de la Hai­
lande' in Bulletin van het Rijksn111seum vol. 49 
(200 l), p.52. 

6 F. Grijzenhout, H. van V ce n, red., De Gouden 
Eeuw in perspectief H et bee/d van de Nederlandse 
=eventiende-eeuwse schilderkunst in /ater tijd, Nij ­
megcn 1992. 

7 Zie bijvoorbeeld J. Bakos, ' From univcr­
salism to nationalism: transfonnations of Vienna 
School ideas in Centrai Europc'. Die Kunsthisto­
riograph ien in Ostmilleleuropa und der nationale 
Diskurs, R. Born red. , Bcrlijn 2004, pp.79-IOI. cn 
Grijzenhout/Yan Vccn, Gouden Eeuw in Perspec­
tief 

WESSELKRUL 

HET PROBLEEM V AN DE BAROK 

HUIZINGA EN ZIJN TIJDGENOTEN 

Het heeft lang geduurd voordat de tenn ' Barok' als aanduiding v an een kunst­
en cultuurtijdperk in Nederland in gebruik is gekomen, en nog veel langer 
voordat de term o p de Nederlandse cultuur zelfwerd toegepast. Di t komt n i et 
alleen door het onbestemde karakter dat dit soort termen eigen is. Over de 
afbakening in tijd, de geografische reikwijdte, de stijlkenmerken, de oor­
sprong en het verloop van de Renaissance is sinds het midden van de 
negentiende eeuw oneindig veel gedebattecrd. Maar hoe vaag de term ook is, 
toch heeft er steeds een consensus bestaan dat er in de Europese cul­
tuurgeschiedenis een Renaissance is geweest. M et de Barok is da t n i et zo. De 
uitbreiding van de woordbetekenis tot een algemene naam voor de Europese 
cultuurvan de zeventiende, en soms ook nog een stuk van de achttiende eeuw, 
is van tamelijk recente datum. Als historiografisch concept was 'Renais­
sance' n i et minder problematisch, maar h et woord h ad een positieve klank. In 
het idee van een wedergeboorte ligt iets hoopgevcnds besloten. 'Barok' is, 
waar het woord ook vandaan komt, aanvankelijk vooral een term van af­
keuring geweest. 1 

Het bijvoeglijk naamwoord 'barok ' heeft volgens het woordenboek als 
eerste betekenis 'onregelmatig, gr i li ig, vreemd gevormd, overladen'. 2 Di t 
zijn de kenmerken di e sinds de opkomstvan het Neoclassicisme in hetmidden 
van de achttiende eeuw werden toegekend aan een groot dee l va n de kunst en 
architectuur uit de voorgaande twee eeuwen, met name in Italie. Voor 
Winckelmann en zij n tijdgenoten was na Michelangelo in de Italiaanse kunst 
een geleidelijk verval ingetreden, dat tot aan hun eigen tijd voortduurde. In 
plaats van evenwichtig, regelmatig en harmonieus was de kunst gezocht en 
gewrongen geworden, overdreven en aanstellerig. Overal waar de Italiaanse 
invloed zich deed gelden, ontstond een kunst die in de ogen van de neo­
classicisten van een bijzondere wansmaak getuigde. 

Winckelmann trok uit deze gedachte twee belangrijke conclusies. Ten 
eerste ging het om een vonn van decadentie. De Barok was dus geen 
zelfs tandigc kunstperiode, me t eigen idealen e n beginselen, maar een lange e n 
steeds verder vervormde echo van de Renai ssance. Te n tweede was di t verval 
een onvermijdelijk dee l van een telkens terugkerende historische kringloop. 
Elke kunststijl begon eenvoudig, om via een periode van klassiek evenwicht 
te eindigen in fase v an barokke overlading. Ook de Griekse kunst li e p tenslotte 
vast in een teveel aan gezochte beweging en emotie.3 

De opvatting van Winckelmann is meer dan een eeuw lang in de kunst­
literatuur toonaangevend geweest. De Renaissance bereikte een hoogtepunt 
in het werk van Rafael en Michelangelo. Daarop volgde een lange tijd van 
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