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Inleiding 

 

Wie bepaalt of een werk voltooid is? Dit werd vaak bepaald door het 

verwachtingspatroon van de opdrachtgever, als hij of zij tevreden was met de 

uitwerking van de opdracht kon het schilderij als voltooid beschouwd worden. De 

kunstenaar speelde in deze beslissing een kleine rol. Tijdens de zeventiende eeuw 

trad er langzaam een verandering op en kwam die 'beslissing' steeds meer te liggen 

bij de kunstenaar.1 Een goed voorbeeld hiervan is de passage in Arnold van 

Houbraken's (1660-1719) De Groote schouburgh der Nederlantsche konstschilders 

en schilderessen (1753). Houbraken beweert dat Rembrandt (1606-1669) gezegd 

heeft dat 'een stuk voldaan is als de meester zyn voornemen daar in bereikt heeft'.2 

Tegenwoordig gaat men er, in het geval van Rembrandt, van uit dat dit voornemen 

te zien is aan een signatuur van de hand van de kunstenaar, die daarmee het werk 

als voltooid verklaard.3  

 Als een signatuur ontbreekt wordt moeilijk om te bepalen of een werk 

voltooid dan wel onvoltooid is. Soms is het heel duidelijk dat een werk onvoltooid is. 

Zo laat het onvoltooide schilderij Hendrik IV in de slag bij Ivry (1630 / afb. 1) van 

Peter Paul Rubens (1577-1640) figuren zien die enkel in lijn opgezet zijn, deze 

figuren moeten nog ingekleurd worden. Daarnaast zijn er verschillende 

compositorische keuzes te zien, waaruit de kunstenaar nog een keuze moet maken. 

Een van de soldaten in het midden van het werk heeft bijvoorbeeld drie armen in 

verschillende houdingen, zodat de kunstenaar kan zien welke houding het beste 

werkt in de compositie van het schilderij.4 

 In het geval van Rembrandt's De samenzwering van de Bataven onder 

Claudius Civilis (1659-61 / afb. 2) is het moeilijker te bepalen of het werk voltooid is. 

Het schilderij laat elf personen rond een tafel zien. Alle personen zijn volledig 

uitgewerkt maar op een dusdanig grove manier dat een bepaalde finesse ontbreekt. 

Daarnaast lijkt het clair-obscur niet van de kwaliteit die we van de kunstenaar 

gewend zijn. Twijfels over de voltooidheid van het werk zijn ontstaan door 

contemporaine bronnen die verhalen over de verwijdering van het schilderij van zijn 

bedoelde plaats in de galerij van het voormalige stadhuis van Amsterdam, het 

Paleis op de Dam.5 De onvoltooide uitstraling van het werk kan aan twee mogelijke 

oorzaken te wijten zijn: het werk is ofwel simpelweg onvoltooid en ziet er daarom 

                                                           
1
 Hout 2012, p. 129 

2
 Houbraken 1753, p. 259 

3
 Bikker 2015, p. 46 

4
 Hout 2012, pp. 14-15 

5
 Hout 2012, pp. 128-129 
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ook zo uit, of het werk heeft een onvoltooide uitstraling door de toepassing van het 

non finito, schijnbare onvoltooidheid. Non finito is een esthetische keuze om 

gedeeltes van een schilderij niet uit te werken en zo de verbeelding van de 

toeschouwer aan te spreken. Het is een techniek die we bij meerde kunstenaars uit 

de zeventiende eeuw tegenkomen, zoals bijvoorbeeld bij Frans Halls (1582-1666) 

en Rembrandt.6 

 In dit onderzoek zal worden gekeken naar het schilderij De samenzwering 

van de Bataven onder Claudius Civilis (1659-61). Is het werk te typeren als 

onvoltooid of moeten we de onvoltooide uitstraling van het werk toeschrijven aan 

non finito? Er is nog vrij weinig onderzoek gedaan naar onvoltooide schilderijen. 

Nico van Hout publiceerde in 2012 Het onvoltooide schilderij, dit is het eerste werk 

dat zich uitsluitend op onvoltooide schilderijen richt. Van Hout noemt in zijn 

publicatie verschillende werken die niet met zekerheid onvoltooid genoemd kunnen 

worden. Een van deze werken is Rembrandt's De samenzwering van de Bataven 

onder Claudius Civilis (1659-61).7  

 De reden voor de mogelijke onvoltooidheid van dit werk is volgens Van Hout 

het feit dat het werk verwijderd is uit het stadhuis. Het zou volgens hem mogelijk zijn 

dat het werk verwijderd werd omdat Rembrandt nog aanpassingen wilde doorvoeren 

en het dus als onvoltooid beschouwde.8     

 In de 'Late Rembrandt' tentoonstelling van het Rijksmuseum in 2015 werd 

geen notie gemaakt van de mogelijk onvoltooide staat van het werk en ook in de 

gelijknamige tentoonstellingscatalogus wordt deze mogelijkheid niet genoemd.9 

Bikker legt een verband tussen het non finito in Rembrandts late werken en het 

commentaar van Houbraken over de onvoltooide uitstraling van zijn werken.10 

Waarom zou een project van deze omvang door instellingen met een grote reputatie 

hier geen notie van daadwerkelijke onvoltooidheid maken?  

 Om erachter te komen of de onvoltooide uitstraling van De samenzwering 

van de Bataven onder Claudius Civilis (1659-61) te wijten is aan onvoltooidheid of 

non finito zullen een aantal aspecten die van belang zijn voor een mogelijke 

uitspraak de revue passeren. Allereerst zal er een context geschetst worden van 

onvoltooidheid in de zeventiende eeuw. Vervolgens wordt er gekeken naar  

Houbrakens biografie van Rembrandt met daarin de uitspraak van Rembrandt over 

het voltooien van een schilderij. Een belangrijke invalshoek van dit hoofdstuk is de 

                                                           
6
 Hout 2012, pp. 22-29 

7
 Hout 2012, pp. 128-129  

8
 Hout 2012, pp. 128-129 

9
 Bikker 2015, pp. 309-310 

10
 Bikker 2015, p. 137 
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geloofwaardigheid en de betrouwbaarheid van deze biografie en de biografieën uit 

de Groote schouburgh in het algemeen. Ook het non finito en de late 

schilderstechnieken van Rembrandt komen aan bod. Het non finito wordt in dit 

hoofdstuk niet alleen in schilderkunstige maar ook in sociaal-culturele context 

getoond. Als laatste wordt De samenzwering van de Bataven onder Claudius Civilis 

(1659-61) geanalyseerd. Er zal gekeken worden naar de voorstelling in zijn huidige 

staat, de originele compositie en de iconografie van het werk, de 

ontstaansgeschiedenis en verwijdering van het schilderij , de redenen voor het 

verwijderen van het werk en het technisch onderzoek dat naar dit schilderij is 

gedaan. Dit alles zal gedaan worden om tot een uitspraak te komen met betrekking 

tot de centrale vraag in dit onderzoek: Is de onvoltooide uitstraling van De 

samenzwering van de Bataven onder Claudius Civilis (1659-61) te wijten aan 

onvoltooidheid of non finito?    
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Hoofdstuk 1: Onvoltooide schilderijen in de 

zeventiende eeuw 

 

Reden voor onvoltooidheid 

Het onvoltooide schilderij is een fenomeen van alle tijden. Een kunstenaar kan 

immers altijd vanwege ziekte of overlijden een werk voltooid achterlaten. De dood 

van een kunstenaar is niet de enige reden voor het onvoltooid blijven van een 

schilderij. De kunstenaar kan de techniek missen om een werk bevredigend te 

kunnen voltooien of hij kan interesse verliezen in het schilderij.11 Zo weten we dat 

Michelangelo (1475-1564) het schilderij De graflegging (1500-1501 / afb. 3), 

onvoltooid liet omdat de bouwopzichters van de dom in Florence op zoek waren 

naar een beeldhouwer die de opdracht van Agostino di Duccia (1418-1481) kon 

afmaken. Hij begon al in 1464 aan de benen, voeten en het torso van een 

reusachtig beeld, maar maakte dit beeld om onbekende reden niet af. Michelangelo 

voltooide het beeld dat de gestalte van de Bijbelse David kreeg in 1504 en vestigde 

hiermee zijn naam als beeldhouwer.12  

 Ook externe factoren kunnen een rol spelen in het onvoltooid blijven van een 

schilderij. Onenigheid met de opdrachtgever of een verandering van politiek klimaat 

kunnen een kunstenaar aanleiding geven om te stoppen met een werk.13 Beide 

factoren zijn van invloed in het onvoltooid blijven van het eerdergenoemde schilderij 

van Hendrik IV in de slag bij Ivry (1630 / afb. 1) van Rubens. Het schilderij was een  

opdracht van Maria de' Medici (1575-1642) die in 1622 maar liefst twee 

schilderijenreeksen bestelde bij Rubens. De eerste reeks verbeeldt het leven van 

Maria de' Medici en is tegenwoordig te zien in het Musée du Louvre. De tweede 

reeks laat de militaire loopbaan Hendrik IV zien. Hendrik IV in de slag bij Ivry (1630) 

maakte deel uit van deze reeks en laat de strijd van de protestantse koning tegen 

zijn katholieke onderdanen zien. Veelvuldige verzoeken van Maria de' Medici tot 

veranderingen van de compositie, religieuze spanningen omtrent het onderwerp en 

het uitblijven van betalingen zorgde er in de herfst van 1630 voor dat Rubens stopte 

met de opdracht.14  

  

 

 

                                                           
11

 Hout 2012, pp. 14-18 
12

 Hout 2012, pp. 56-58 
13

 Hout 2012, pp. 14-18 
14

 Hout 2012, pp. 114-115 
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Omgang met onvoltooide schilderijen 

Wat er gebeurt met een werk dat onvoltooid blijft, weten we vaak alleen doordat ze 

genoemd worden in archieven. We kennen het lot van enkele bekende onvoltooide 

werken maar wat er met het merendeel van de onvoltooide werken is gebeurd, is 

niet te achterhalen. Onvoltooide schilderijen worden niet altijd in onvoltooide staat 

overgeleverd. Eeuwenlang was het de gewoonte om onvoltooide schilderijen door 

een andere kunstenaar te laten voltooien. Als de bronnen niet vermelden dat deze 

in eerste instantie onvoltooide werken later zijn voltooid dan zullen wij deze 

afgemaakte werken niet ervaren als onvoltooide schilderijen.15 

 De omgang met een onvoltooid werk en de waardering zijn afhankelijk van 

tijd en plaats. Er is niet veel informatie bekend over de omgang met onvoltooide 

schilderijen en de waardering ervan. De meeste informatie die we hebben komt uit 

de renaissance en periodes die daarop volgen. Er is echter wel één auteur uit de 

klassieke oudheid die zich uitlaat over de waardering van onvoltooide schilderijen. 

Plinius de Oudere (?-79) een Romeinse militair, auteur en onderzoeker, schrijft in 

zijn encyclopedie Naturalis historia een passage over onvoltooide werken:  

 

 Hoogst eigenaardig en vermeldenswaard is dat de laatste werken van kunstenaars 

 en onvoltooide schilderijen, zoals de Iris van Aristides, de Tyndariden van 

 Nicomachus, de Medea van Timomachus en de eerder genoemde Venus van 

 Appelles meer bewonderd worden dan hun voltooide werk, omdat daarop de 

 oorspronkelijke schetsen en feitelijke overwegingen van de schilder nog te zien zijn 

 en bij de betovering die de waardering met zich meebrengt het verdriet wordt 

 gevoeld om de hand die tijdens het scheppen verstijfde.
16

  

 

Volgens Plinius veroorzaken 'de oorspronkelijke schetsen en feitelijke overwegingen 

van de schilder' de aantrekkingskracht van een onvoltooid schilderij. Hiermee doelt 

hij op de ondertekening en veranderingen in compositie die nog zichtbaar kunnen 

zijn in een onvoltooid schilderij. Het gaat hier niet over de schetsen die vooraf 

kunnen gaan aan het creatief proces, maar om aanwijzingen van het creatief proces 

in het onvoltooide schilderij zelf. De 'overwegingen van de schilder' hebben 

betrekking op deze creatieve zoekgang die gezien kan worden in de zichtbare 

veranderingen in de compositie.  

  In de loop van de renaissance treden er veranderingen op in de omgang met 

het onvoltooide schilderij. Deze ontwikkeling gaat gelijk op met het op de voorgrond 

treden van hoogbegaafde artistieke persoonlijkheden. Kunstenaars werden steeds 

                                                           
15

 Hout 2012, p. 10  
16

 Plinius 2005, p. 671, XXXV:145 
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meer gezien als een geniale persoonlijkheid dan als een ambachtsman. De 

schepping van de kunstenaar kreeg, zelfs in zijn onvoltooide staat, een 

onaantastbare status.17 Onvoltooide opdrachten worden niet altijd meer door een 

andere kunstenaar afgemaakt maar gewaardeerd in hun onvoltooide staat. De 

onvoltooide werken die overgeleverd zijn uit deze tijd getuigen van die 

ontwikkeling.18  

 Niet alle onvoltooide schilderijen uit die tijd blijven in hun onvoltooide staat 

bewaard, er nog steeds gevallen waarin een schilderijen toch afgemaakt werd. Zo 

werd het de Pietà (1570-1576 / afb. 4) van Titiaan (1485/90-1576) voltooid door 

Jacopo Palma il Giovane (1544/48-1628) een voormalig medewerker van de 

kunstenaar. Op het schilderij werd echter met grote nederigheid vermeld dat Titiaan 

de kunstenaar was. Palma's opschrift onder aan het schilderij leest: 'Wat Titiaan 

onvoltooid liet, maakte Palma eerbiedig af, en hij draagt het werk op aan God' 

[vertaald].1920  

 De informatie over het lot van een onvoltooid werk is vaak te vinden in 

contemporaine bronnen. Zo zijn bijvoorbeeld getuigenissen, contracten en 

boedelinventarissen een belangrijke bron van kennis over het onvoltooide schilderij, 

al verschilt het per schilderij welke bronnen beschikbaar zijn. Bij het raadplegen van  

deze boedelinventarissen, en dan met name de inventarissen van ateliers en 

verzamelaarscollecties, is het belangrijk om rekening te houden met de ambiguïteit 

van de termen waarmee een onvoltooid schilderij beschreven wordt. Zo kan 

bijvoorbeeld met de term schetsen drie verschillen dingen bedoeld worden: een 

tekening, een schilderij dat in de vroege fase van het schilderen verkeert of een 

olieverfschets.21 Pas tegen het einde van de zeventiende eeuw worden de gebruikte 

termen consequenter, de termen die dan gebruikt worden liggen vrij dicht bij ons 

moderne begrip.22   

 

 

 

 

 

                                                           
17

 Hout 2012, p. 10 
18

 Hout 2012, p. 10  
19

 originele onderschrift: QVOD TITIANVS INCHOATUM RELIQVIT / PALMA REVERENTER 
ABSOLVIT / DEOQ. DICAVIT OPVS  
20

 Hout 2012, p. 10 
21

 Bauer 1999, p. 227 
22

 Bauer 1999, p. 530 
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Hoofdstuk 2: Houbraken over Rembrandts blik op 

onvoltooidheid 

 

Wanneer is een kunstwerk voltooid en wie besluit dat het voltooid is? Na de dood 

van een kunstenaar kan dit niet meer achterhaald worden en stuiten we op een 

probleem, in dit geval moeten we onze toevlucht nemen tot de literatuur. Arnold 

Houbraken (1660-1719) publiceerde in 1753 De Groote schouburgh der 

Nederlantsche konstschilders en schilderessen. Hierin is een biografie opgenomen 

van Rembrandt die ons interessante informatie verschaft over de mening van de 

kunstenaars over het voltooien van een schilderij. Zo zegt Houbraken: 

 
 Maar een ding is te beklagen dat hy [Rembrandt] zoo schigtig tot veranderingen, of 

 tot wat anders gedreven, vele dingen maar ten halven op gemaakt heeft,zoo in zyne 

 schilderyen als nog meer in zyn geëtste printkonst, daar het opgemaakte ons een 

 denkbeeld geeft van al 't fraais dat wy van zyne hand gehad zouden hebben, 

 ingevallen ny yder ding naar mate van het beginsel voltooit hadde, als inzonderheid 

 aan de zoo genaamde honderd guldens print en andere te zien is, waar omtrent wy 

 over de wyze van behandelinge moeten verbaast staan; om dat wy niet konnen 

 begrypen hoe hy het dus heeft weten uit te voeren op een eerst gemaakte ruwe 

 schets, gelyk blykt dat hy gedaan heeft aan het pourtretje van Lutma dat men eerst 

 in ruwe schets, daar na met een agtergrond en eindelyk uitvoerig in print ziet. En dus 

 ging het ook met zyne schilderyen, waar van ik 'er gezien heb, daar dingen ten 

 uitersten in uitgevoert waren, en de rest als met een ruwe teerkwast zonder agt op 

 teekenen te geven was aangesmeert. En in zulk doen was hy niet te verzetten, 

 nemende tot verantwoording dat een stuk voldaan is als de meester zyn 

 voornemen daar in bereikt heeft, zoo ver dat hy om eene enkele parel kragt te 

 doen hebben, een schoone Kleopatra zou hebben overtaant
23 

 
Volgens Houbraken zou Rembrandt vele mooie werken vervaardigt kunnen hebben 

als hij ze maar verder uit zou hebben gewerkt. Sommige gedeeltes van deze 

schilderijen konden volgens Houbraken als voltooid beschouwd worden terwijl 

andere enkel met een 'teerkwast', dus erg ruw met een gebrek aan finesse, 

uitgewerkt leken. Rembrandt zou als verdediging van deze werkwijze gezegd 

hebben dat een stuk af is als de kunstenaar dat zo vindt. Houbraken geeft aan dat 

Rembrandt zo koppig aan dit standpunt vasthoud dat hij zelfs een prachtig 

uitgewerkte Cleopatra zou aanpassen om een parel krachtig uit de verf te laten 

komen. Houbraken gebruikt deze uitspraak om Rembrandts koppigheid te 

                                                           
23

 Houbraken 1753, pp. 258-259 



9 
 

illustreren.24 Om dit standpunt verder uit te werken vertelt Houbraken over een 

schilderijen waarmee Rembrandt doet wat hij zelf wil, zelfs als dit tegen de wensen 

van zijn opdrachtgevers in gaat.  

 

 Een staal van zyne koppigheid omtrent diergelyke wyze van behandelingen schiet 

 my te binnen. 'T gebeurde dat hy een groot pourtretstuk onder handen had, waar in 

 Man Vrouw en Kinderen stonden; dit stuk ten deelen afgemaakt, komt onverwagt 

 een aap dien hy had te sterven. Hy geen anderen doek gereed aan de hand 

 hebbende, schildert dien dooden aap in 't gemelde stuk, daar die luiden veel tegen 

 hadden, niet willende dat hunne pourtretten by dat van een afschuwelyken 

 stervenden aap zouden te pronk staan. Maar neen: hy had zoo veel liefde voor dat 

 model van den dooden aap dat hy liever dat stuk onvoldaan wilde aan zig houden, 

 dan hun ten gevallen de kwast 'er op zetten, gelyk ook geschiedde; waarom het 

 gemelde stuk ook naderhand, tot een afschutting gedient heeft voor zyne 

 Leerlingen.
25 

 

De schilderijen van Cleopatra en dat van het gezinsportret met het aapje die hij hier 

als voorbeeld neemt hebben waarschijnlijk nooit bestaan. 26 De anekdotes over deze 

schilderijen waren waarschijnlijk enkel bedoeld om zijn argument te ondersteunen, 

alhoewel sommige auteurs suggereren dat deze passage een dubbele betekenis 

zou bevatten, is de precieze betekenis van deze passage onduidelijk.27  

 Maar hoe geloofwaardig is deze biografie van Houbraken? Houbraken werd 

in 1660 geboren in Dordrecht. Hij had verschillende leermeesters die hem het vak 

van schilder leerden. Tussen 1674-1678 werkte hij voor Samuel van Hoogstraten 

(1627-1678) een leerling van Rembrandt, die hem les gaf in classicistische 

kunsttheorieën. Rond deze tijd was Hoogstraten bezig met zijn boek Inleyding tot de 

Hooge Schoole der Schilderkonst: anders de zichtbaere werelt (1678). Houbraken 

was een veelzijdig man, naast kunstschilder was hij ook illustrator en schrijver.28 In 

de inleiding van zijn eigen boek De groote schouburgh beschrijft Houbraken de 

traditie van kunstenaarsbiografieën en zet zichzelf daarmee in het verlengde van die 

traditie. Zijn Groote Schouburgh ziet hij als het vervolg op het Schilder-Boeck (1604) 

van Karel van Mander (1548-1606). 29 De Nederlanden kende volgens Houbraken 

nog vele grote meesters die niet opgenomen waren in het Schilder-boeck van Van 

                                                           
24

 Houbraken 1753, pp. 258-259 
25

 Houbraken 1753, pp. 259-260 
26

 Bikker 2015, p. 143 
27

 Horn 2000, p. 464-465 
28

 https://dictionaryofarthistorians.org/houbrakena.htm geraadpleegd op 9-7-2015 
29

 Houbraken 1753, pp. 1-16 
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Mander. Er waren wel Duitse en Franse biografen maar die namen vaak de 

'Nederlandsche schilders' niet mee in hun biografieën. Houbraken wilde voorkomen 

dat de kunstenaars sinds Van Mander in de vergetelheid zouden raken. Hij dichtte 

het gat van 149 jaar tussen zijn boek en dat van Van Mander. Hierin beschrijft hij 

kunstenaars die hij nooit ontmoet heeft. Hij maakt de biografieën af van toen nog 

levende kunstenaars die Van Mander noemde, hij voegt biografieën toe van 

kunstenaars die Van Mander over het hoofd zag, aldus Houbraken, en schrijft 

biografieën van kunstenaars die na Van Mander leefde.30  

 Houbraken maakte voor zijn Groote Schouburgh gebruikt van de werken van 

andere auteurs. Zo baseerde hij zich voornamelijk op Joachim von Sandrarts (1606-

1688) L’Academia Todesca della Architectura Scultura et Pictura: Oder Teutsche 

Academie der Edlen Bau- Bild und Mahlerey-Künste (1675). Hij vertrouwde Sandrart 

dusdanig dat hij soms hele passages overnam, toch was hij het niet altijd met de 

auteur eens en week ook af van diens standpunten. Ook maakte hij gebruikt van 

Het Gulden Cabinet der Edel  Vry Schilderconst (1662) van Cornelis de Bie (1627-

1712/15), L'Abrégé de la vie des peintres (1699) van Roger de Piles (1635-1709), 

Florent le Comtes (1650-1712) Cabinet des singularitez d'architecture, peinture, 

sculpture (1699) en enkele andere werken.31 Naast deze werken raadpleegde 

Houbraken gepubliceerde stadsbeschrijvingen, ongepubliceerde Gilde-archieven 

van verschillende steden, zijn netwerk van kunstenaars en familieleden en vrienden 

van overleden kunstenaars. Hij bezocht ook zo veel mogelijk werken van de 

beschreven kunstenaars, het ging hier niet altijd om recente bezichtigingen. Dit alles 

getuigd van serieus onderzoek ter voorbereiding van de Groote Schouburgh.32 Toch 

is Houbrakens Groote Schouburgh minder betrouwbaar dan Van Manders Schilder-

boeck, die over het algemeen voor correct wordt aangenomen tenzij het tegendeel 

is bewezen.33 Er staan meer fouten in de Groote Schouburgh, zo zijn er fouten 

ingeslopen in het overnemen van informatie en data van andere auteurs maar ook 

door weigering van familieleden van kunstenaars om mee te werken aan een 

biografie en informatie die Houbraken te laat bereikt.34 De meeste biografieën 

komen overeen met de moderne opvattingen over de genoemde kunstenaars, dit 

betreft vaak de minst onderhoudende werken. Zijn meest populaire en 

onderhoudende biografieën, waarvan die van Rembrandt er een is, hebben de 

                                                           
30

 Houbraken 1753, pp. 1-16 
31

 Horn 2000, pp. 82-83 
32

 Horn 2000, pp. 86-88 
33

 Horn 2000, p. 104 
34

 Horn 2000, pp. 104-106 
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meeste 'fouten'.35 Het is niet duidelijk waarop Houbraken zich baseerde in zijn 

biografie over Rembrandt. Houbraken was nog maar negen jaar oud toen de 

schilder overleed. Hij zal waarschijnlijk geen contact hebben gehad met Rembrandt 

voordat de kunstenaar overleed en zal dus een andere bron moeten hebben gehad 

voor zijn biografie over de kunstenaar. Er wordt vanuit gegaan dat Houbraken, 

gezien zijn netwerk, zich baseerde op de verklaringen van enkele van Rembrandts 

leerlingen waaronder Samuel van Hoogstraten en Aert de Gelder, maar bewijs 

hiervoor is er niet.36 Alleen als het over Rembrandts financiële situatie gaat, waarin 

Houbraken het niet heeft over Rembrandts faillissement, geeft Houbraken aan dat 

hij die informatie verkreeg van Sandrart.37  

 Houbraken is de derde biograaf van Rembrandt, Joachim von Sandrart 

(1606-1688) en Filippo Baldinucci (1624-1697) gingen hem voor. Houbrakens 

biografie is de langste en meest gedetailleerde van de drie, maar bevat ook de 

meeste anekdotes.38 Houbraken schrijft over Rembrandts afkomst, jeugd, 

persoonlijkheid, atelier en praktijken. Hij is heel lovend over het succes van de 

kunstenaar, maar zoals in te zien in de al eerder genoemde passages is hij ook heel 

kritisch over de schilderijen en werkwijze van Rembrandt.  

 Houbraken heeft kritiek op Rembrandts afwijken van de classicistische 

idealen.39 Hij was zich bewust dat hij Rembrandt niet in een classicistisch keurslijf 

kon plaatsen, maar omdat hij geen afstand kon nemen van de stijl van zijn eigen tijd 

deed hij dit toch.40 Rembrandt kijk wel naar de natuur en imiteert deze heel erg 

goed, maar hij maakt geen onderscheid tussen het lelijke en het mooie. Houbraken 

vindt dat een kunstenaar alleen het mooie uit de natuur moet gebruiken voor zijn 

kunst. Het is heel opmerkelijk dat Houbraken hier kritiek uit op basis van zijn 

classicistische achtergrond, dat doet hij namelijk niet in de andere biografieën in zijn 

boek.41 Houbraken was gefascineerd door Rembrandt en zijn werken maar kon als 

classicus geen voldoening vinden in zijn chiaroscuro, impasto en naakten.  

 Ondanks Houbrakens fouten, voornamelijk met betrekking tot data, wordt de 

biografie door vele kunsthistorici waaronder Bikker en Krekeler gezien als een goed 

uitgangspunt voor Rembrandts late stijl. Daarnaast beroept ook Wieseman zich op 

Houbrakens biografie met betrekking tot het zelfportret (afb.5) uit 1659 dat zich in 

National Gallery of Art in Washington bevindt. Dit zelfportret lijkt op het eerste 
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gezicht onvoltooid te zijn. De leverkleurige grondlaag komt op meerdere plaatsen 

door de verf heen en de handen zijn enkel aangezet met een aantal grove 

penseelstreken (afb. 6). Omdat Rembrandt het werk gesigneerd en gedateerd heeft, 

gaat men er vanuit dat het werk in de ogen van de kunstenaar voltooid was. 

Wieseman baseert zich voor deze uitspraak enkel op Rembrandts uitspraak over 

voltooidheid in Houbrakens biografie over de kunstenaar.42 Houbrakens biografie 

van Rembrandt wordt dan ook veelvuldig gebruikt in de studie naar Rembrandts 

oeuvre, maar moet wel altijd kritisch benaderd worden. De zogenaamde uitspraak 

van Rembrandt is dus wel degelijk belangrijk voor het onderzoek maar mag niet 

worden gezien als een feit.   
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Hoofdstuk 3: Schildertechnieken van Rembrandt in 

zijn late periode 

 

De late Rembrandt 

De late werken van Rembrandt worden door biografen uit de zeventiende en 

achttiende vaak gezien als het meest karakteristiek voor zijn oeuvre. Dit wordt 

meestal niet expliciet gezegd maar de gegeven beschrijvingen van zijn werk passen 

naadloos in zijn late stijl. Elementen die zijn late stijl karakteriseren zijn een vrije 

penseelvoering, dik aangebrachte, bijna geboetseerde verf, het gebruik van een 

paletmes en het gebruik van de achterkant van zijn penseel voor textuur en de 

toepassing van non finito.43 Rembrandts late stijl wordt verondersteld te beginnen 

met het schilderij Jong meisje in een venster (1651 /afb. 7). In dit schilderij zijn de 

forse verfstreken en vrije penseelvoering, die zo kenmerkend zijn voor zijn late 

periode, duidelijk zichtbaar.44 Ook het gebruik van een paletmes is te zien in het  

mutsje van het meisje. 

 Rogier de Piles (1635-1709) veronderstelde dat de stijl van een kunstenaar 

veranderde gedurende zijn leven. Hij publiceerde in 1699 een theorie die de late stijl 

van elke kunstenaar verantwoordt.45 Hij onderscheidt drie fases in de stijl van een 

kunstenaar: de vroege fase waarin hij de stijl van zijn leermeester overneemt, de 

middelste fase waarin zijn eigen stijl zich ontwikkeld en tenslotte de late fase waarin 

de kunstenaar niet langer kijkt naar de natuur maar verder gaat in de gewoonte van 

zijn eigen stijl.46 De Piles' zag de laatste fase als een fase van verval. Zo zei hij over 

Titiaan (1485/90-1576) dat hij bewust een lossere stijl toepaste in zijn late werken 

omdat deze minder fysieke inspanning vergde. Maar lang niet iedereen was het 

eens met De Piles typering van de derde fase als een fase van verval. Voor de 

publicatie van Piles theorie werd er ook met lovende woorden geschreven over de 

late stijl van kunstenaars. Zo schrijft Giorgio Vasari (1511-1574) dat Titiaans werk 

van dichtbij met grove streken was uitgevoerd en daardoor grof oogde maar dat dit 

op een afstandje voor een volmaakt beeld van de voorstelling zorgde. Deze 

opmerking van Vasari over Titaan kreeg in Karel van Manders (1548-1606) 

Schilder-Boeck uit 1604 een prominente plaats in de inleidende hoofdstukken.  

 Hoewel de waarderingen van een grove late stijl variëren is het niet altijd de 

keuze van een kunstenaar om grover te schilderen. Met de jaren kunnen 
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lichamelijke klachten zorgen voor een andere uitvoering van werken. Zo weten we 

dat Titiaan op hoge leeftijd niet meer zo goed kon zien en Nicolaas Poussin (1594-

1665) last had van trillende handen.47 Van dergelijke fysieke beperkingen had 

Rembrandt waarschijnlijk geen last omdat hij in deze periode naast zijn meest vrije 

werken ook zeer gedetailleerde etsen vervaardigde. Een voorbeeld hiervan is De 

vrouw met de pijl (afb. 8), een ets die hij in 1661 vervaardigde. De handen en 

voeten van de afgebeelde vrouw zijn zeer gedetailleerd uitgewerkt. Ook naar de 

anatomie van de vrouw is uitvoerig gekeken, elke huidplooi is weergegeven. Dit 

doet vermoeden dat Rembrandt ervoor koos om een grove penseelvoering te 

handhaven en dit niet deed vanwege lichamelijke gebreken.48    

 Wat de reden was voor de verandering in Rembrandts stijl zeggen de vroege 

critici en biografen niet.49 Er worden verschillende kunstenaars aangehaald die 

invloed zouden hebben gehad op zijn late stijl zoals Titiaan en Frans Hals (1582-

1666). Technisch onderzoek heeft uitgewezen dat Rembrandts vele 

compositorische aanpassingen maakte tijdens het creatief proces. Een goed 

voorbeeld hiervan is het schilderij De waardijns van het Amsterdamse 

lakenbreidersgilde bekend als 'De staalmeesters' (1662 / afb. 9). Vooral in de 

Macro-XRF-loodkaart van het schilderij (afb. 10 ) zijn de veranderingen goed te 

zien. Zo is te zien dat de knecht die in het midden staat eerst op twee andere 

plaatsen is uitgewerkt, namelijk aan de linker- en rechterkant van de meest rechtse 

staalmeester, voordat hij zijn uiteindelijke positie kreeg. Ook zien we dat de tweede 

en derde staalmeester van links in een andere positie zijn opgezet.50 De vele 

veranderingen in compositie worden ook wel vergeleken met de werkwijze van 

Titiaan. Titiaan bracht vaak ook ingrijpende compositorische veranderingen aan in 

zijn werken. Rembrandt zou hiervan op de hoogte kunnen zijn door Van Mander's 

bewerking van Vasari's biografie over Titiaan, veel van deze veranderingen zijn 

namelijk ook met het blote oog zichtbaar. Of dit aspect van Titiaans werkwijze van 

invloed is geweest op Rembrandt is twijfelachtig, dit soort ingrijpende 

compositorische veranderd zijn door zijn hele oeuvre zichtbaar.51  

 Rembrandt liet zich ook inspireren door Frans Hals. De vloeiende nat in nat 

streken en de met suggestieve streken aangeduide vormen in bijvoorbeeld het 

Portret van Jan Six (1654 / afb. 11-12) doen denken aan de soepele stijl van Frans 

Hals. Zo zien we de met enkele stippen aangegeven knopen op de rode mantel en 
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de met enkele verfstreken aangegeven franjes van de handschoenen. Maar vooral 

het gebruik van de onderliggende imprimatura is een techniek die bij beide 

veelvuldig voorkomt. De imprimatura is een gekleurde grondlaag die de kleurtoon 

van een schilderij bepaald. Door deze verflaag zichtbaar te laten kunnen snel 

nuances in kleurvlakken aangebracht worden. De imprimatura is heel duidelijk te 

zien in het eerdergenoemde zelfportret uit 1659 (afb. 5-6). Een soortgelijke 

behandeling van het opzetten van incarnaat, huidpartijen, zien we in de hand van 

Jan Six (afb. 12) waarin de grijze kleur van de imprimatura te zien is. 52  

 Typerend voor zijn late stijl zijn technische veranderingen in de werkwijze 

van Rembrandts. Een van deze elementen is het aanbrengen van textuur door 

middel van dikke verfklodders. Rembrandt 'boetseerde' verf om textuur aan te 

brengen in bijvoorbeeld neuzen en juwelen. Ook op andere plaatsten past hij deze 

techniek toe. Dit doet hij al in zijn vroege werken maar in zijn late werken bereikt de 

toepassing een hoogtepunt. Deze techniek werd vermoedelijk ontwikkeld in Leiden 

door Jan Lievens (1607-1674) in de jaren 1620. Rembrandt en Lievens werkte 

samen in het atelier van leermeester Pieter Lastman (1583-1633), waar Rembrandt 

in 1625 een half jaar onder de kunstenaar leerde. Lievens en Rembrandt bleven 

vrienden na Rembrandts vertrek uit het atelier. Rembrandt heeft Lievens 

'boetseertechniek' waarschijnlijk overgenomen. In het schilderij Lezende oude vrouw 

(1624-25 / afb. 13-14) werd de verf al 'geboetseerd' aangebracht in de randen van 

de hoofddoek, dit is de reden dat aangenomen wordt dat Lievens het voortouw had 

in de ontwikkeling van de techniek en niet Rembrandt die de techniek gedurende 

zijn hele carrière toepast.53  

 Een andere techniek die Rembrandt vaak gebruikte was het wegkrassen van 

verf met de achterkant van zijn penseel, een griffel of een ander scherp instrument. 

Deze techniek komen we ook af en toe tegen in de werken van Frans Hals. 

Rembrandt gebruikte de techniek op veel verschillende manieren, zoals in 

haarpartijen, het gezicht, huidplooien, om boekpagina's aan te geven en voor 

kleding. Dit zorgt voor subtiele hoogteverschillen en patronen die het schilderij 

levendig maken. Een schilderij waarop deze techniek veelvuldig is gebruikt is De 

joodse bruid (1665 / afb. 15-16). De kleding van Isaak is bedekt met kleine 

inkervingen. Zo zien we een zigzag patroon op de mantel en ook in de plooien die 

de onderkant van zijn wambuis vormen kunnen inkervingen onderscheiden 

worden.54  
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 Het gebruik van een paletmes om verf aan te brengen is waarschijnlijk een 

vinding van Rembrandt zelf. De eerdergenoemde technieken werden niet door  

Rembrandt uitgevonden, maar deze techniek is niet te herleiden tot een andere 

kunstenaar. Het paletmes werd voorheen enkel gebruikt om olieverf op het palet 

aan te brengen en om de verf te mengen. Rembrandt gebruikte het paletmes om de 

verf direct op het doek aan te brengen. Hij paste deze techniek alleen toe in zijn late 

werken. Welk soort gereedschap hij hiervoor gebruikte is niet zeker. Het is bekend 

dat er meerdere soorten paletmessen in omloop waren maar het is ook mogelijk dat 

Rembrandt voor het paletmeseffect enkel een stukje hout gebruikte.55  

  

Onvoltooidheid als techniek 

De hiervoor genoemde technieken hebben betrekking op de manier waarop textuur 

aangebracht wordt, maar er zijn nog meer aspecten die kenmerkend zijn voor 

Rembrandts late periode, zoals het non finito. Dit is een esthetische keuze om 

gedeeltes van een schilderij niet uit te werken, om zo de verbeelding van de 

toeschouwer aan te spreken. De kunstenaar geeft vormen enkel in essentie weer en 

geeft de toeschouwer de mogelijkheid om de vormen met de ogen af te maken. 

Hierdoor wordt de toeschouwer actief betrokken bij het schilderij. Het zorgt voor een 

levendigheid die op geen enkele andere manier te verkrijgen is.56  

 Al eerder zagen we dat biografen en critici vaak het late werk van Rembrandt 

voor ogen hebben als ze zijn oeuvre bespreken. Ook voor de eerder besproken 

biografie van Rembrandt geschreven door Houbraken is dit waarschijnlijk het geval. 

Houbraken had Rembrandt maar één ding te verwijten: 

 

 dat hy zoo schigtig tot veranderingen, of wat anders gedreven, vele dingen maar 

 ten halven op gemaakt heeft.
57

  

 

In deze passage benadrukt Houbraken de Rembrandt snel afgeleid was en 

daardoor zijn werken vaak maar half afmaakt. Dit heeft betrekking op het non finito 

in Rembrandts late werken, wat er voor zorgt dat werken er niet helemaal af uitzien 

van dichtbij.58 Het gaat hier niet om onbedoelde onvoltooidheid maar om 

onvoltooidheid als techniek.  

 Deze techniek werd niet door iedereen zo negatief ontvangen als in het 

geval van Houbraken. Samuel van Hoogstraten (1627-1678), een voormalig leerling 
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van Rembrandt, stond zeer positief tegenover het non finito. 59 Zo schrijft hij in zijn 

Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst: anders de zichtbaere werelt uit 

1678: 

 

 Het geen alreede wel is, behoef geen verbetering, en die het geen, dat goet is, 

 ongeschonden laet, geeft te kennen dat hy 't verstaet. Daerom hebben groote 

 meesters ook wel dingen, die in 't eerste aenleggen een gelukkige welstant hadden, 

 onopgemaekt gelaten, van vreeze dat zy die zouden bederven. Zoo kan 't ook 

 gebeuren dat de grondverwe uwes doeks of paneels in 't koloreeren te pas komt, en 

 met eenige duwkens geholpen, uwen arbeyt verlicht.
60 

 

Hoogstraten verteld in deze passage dat een kunstenaar zijn vak kent als hij weet 

wanneer hij een werk niet verder kan verbeteren en het als voltooid moet 

beschouwen. Hij zegt dat kunstenaars delen van hun werk niet te ver proberen uit te 

werken omdat ze bang zijn er te veel aan te doen en zo het werk te verpesten. Zo 

kan het voorkomen dat de imprimatura zichtbaar blijft in de bovenste lagen, omdat 

het helpt in de kleuropbouw van een compositie. Hij illustreert deze passage aan de 

hand van de mythe van Apelles en Protogenes die te lezen is in Plinius Naturalis 

historia.61 Apelles had veel bewondering voor de gedetailleerde schilderstijl van 

Protogenes en zag hem in vele opzichten als zijn meerdere op één aspect na: 

Apelles wist wanneer hij moest stoppen met werken aan een schilderij.62 De 

beschrijving die Hoogstraten hier geeft van een werk dat op tijd met rust is gelaten, 

lijkt een werk van Rembrandt te beschrijven, maar dit komt niet expliciet naar voren. 

Op veel werken van Rembrandt zien we immers ook vaak de imprimatura, 

'grondverwe uwes doeks of paneels', doorschemeren door de bovenste lagen verf. 

Het is echter ook mogelijk dat Hoogstraten hier een werk van een andere 

kunstenaar voor ogen heeft die gebruik maakt van non finito.63  

 Waar komt die houding vandaan? Bikker en Krekeler maar ook Van Hout 

verbinden het non finito aan sprezzatura. Sprezzatura betekent letterlijk minachting 

of dedain, en verwijst naar de nonchalante levensstijl van de edellieden in de 

renaissance. In de schilderkunst wordt sprezzatura gebruikt op de virtuoze en 

schijnbaar achteloos geplaatste penseelstreken te benoemen die een kunstwerk 

levendig maken. Deze vlotte penseelvoering zorgt ervoor dat delen van de 
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grondverf of imprimatura zichtbaar blijft waardoor het schilderij een onvoltooide 

uitstraling krijgt die tegelijkertijd voor levendigheid zorgt.64    

 Baldassare Castiglione (1478-1529) prijst sprezzatura in zijn Il Libro del 

Cortegiano uit 1528 waarin hij schrijft over hoe een volmaakte hoveling zich zou 

moeten gedragen. Dit boek was ook bekend in de Hollandse intellectuele kringen 

van de zeventiende eeuw. Uit inventarissen blijkt zelfs dat Jan Six (1618-1700), aan 

wie de vertaling uit 1662 werd opgedragen, maar liefst drie Italiaanse en een Franse 

versie van de uitgave had. Six was een opdrachtgever van Rembrandt, in 1654 gaf 

hij opdracht voor een portret van zichzelf (afb. 11-12). De belangstelling voor Il Libro 

del Cortegiano is terug te zien in de ongedwongen houding van Six in zijn portret, 

maar ook de stijl getuigt van sprezzatura. De vloeiende penseelstreken en het non 

finito-aspect van het schilderij kunnen gezien worden als een artistieke belichaming 

van de term. De penseelvoering is immers nonchalant en de verf lijkt zonder enige 

moeite aangebracht. Het schijnbare gemak van dingen is juist zo kenmerkend voor 

sprezzatura. Rembrandt schilderde drie jaar voor dit portret al op deze losse manier 

maar de penseelvoering is ongeëvenaard in dit werk. De kans bestaat dat hij op de 

hoogte was van het concept van sprezzatura door gesprekken met Six en er extra 

rekening mee heeft gehouden in de uitwerking van het schilderij.65 
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Hoofdstuk4: Rembrandts "De samenzwering van de 

Bataven onder Claudius Civilis" 

 

De samenzwering van de Bataven onder Claudius Civilis (afb. 2), hierna aangeduid 

als De Claudius Civilis, werd vervaardigd rond 1661-1662. Het werk werd gemaakt 

voor het voormalige stadhuis van Amsterdam, tegenwoordig bekend als het Paleis 

op de Dam. Het schilderij werd vóór 21 juli 1662 in de galerij geïnstalleerd en op 24 

september van hetzelfde jaar verwijderd. De verwijdering hing waarschijnlijk samen 

met een 'verschildering' die voor het schilderij gepland was, of deze 'verschildering' 

op verzoek was van Rembrandt of het stadsbestuur van Amsterdam is niet 

bekend.66 Het werk ging terug naar het atelier, waar het waarschijnlijk om praktische 

redenen werd bijgesneden, en bleef daar tot de dood van Rembrandt in 1669. Het 

werk dook in 1734 weer op in Amsterdam, op een veiling waar het werk verkocht 

werd aan Nicolas Cohl. Via verervingen kwam het werk in Zweden terecht en 

uiteindelijk door Anna Johanna Peill (1745-1801) in 1864 aan de Koninklijke 

Zweedse Academie van de Schone Kunsten werd geschonken.67   

 In Zweden verloor het werk zijn oorspronkelijke naam en stond het werk 

bekend als Het plechtige verdrag tussen Jan Zizka, leider van de Hussieten en de 

Calixtijnen om de communie te verdedigen en te behouden. Het schilderij werd 

gezien als een scène uit de Tsjechische geschiedenis, de hoofdpersoon Jan Zizka 

had namelijk net als Claudius Civilis zijn oog verloren in de strijd. Het schilderij 

kreeg zijn naam terug toen het in 1891 door archiefonderzoeker Nicolaes de Roever 

als een Rembrandt werd herontdekt. Het schilderij werd gekoppeld aan 

archiefstukken over een schilderij van Rembrandt in het Paleis op de Dam met als 

onderwerp de samenzwering van Claudius Civilis. Daarnaast werd het schilderij ook 

verbonden aan een tekening uit de collectie van de Staatliche Graphische 

Sammlung in München, die Rembrandts originele compositie toont.68  

 De Claudius Civilis wordt door Nico van Hout opgenomen in zijn publicatie 

Het onvoltooide schilderij (2012) en hij beschrijft het als een mogelijk onvoltooid 

schilderij. Hij vraagt zich af of het werk wel af was op basis van stilistische 

kenmerken en de communicatiestoornis tussen Rembrandt en het Amsterdamse 

stadsbestuur, maar daarover later meer.69 De meeste auteurs die zich uitlaten over 

Rembrandts Claudius Civilis richten zich op de problematiek rond het verwijderen 
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van het schilderij. Van Hout is een van de enige die aangeeft dat de mogelijke 

onvoltooidheid van het werk een rol heeft gespeeld in de verwijdering. In de 

catalogus van de recente tentoonstelling over Rembrandts late werken: 'Late 

Rembrandt', wordt de Claudius Civilis niet bestempeld als een onvoltooid werk.70 Er 

wordt echter wel een passage gewijd aan de mogelijke reden voor het verwijderen 

van het schilderij.71   

In dit hoofdstuk zal gekeken worden naar de Claudius Civilis en de iconografie van 

het werk, vervolgens naar de ontstaansgeschiedenis en de verwijdering van het 

werk. Aan de hand van technisch onderzoek en archiefmateriaal zal gekeken 

worden naar de aspecten die voor en tegen de onvoltooide staat van het werk 

spreken.  

 

De beschrijving van Rembrandts Claudius Civilis en de iconografie 

De Claudius Civilis van Rembrandt uit Stockholm  is slechts een fragment van 1,96 

bij 3,09 meter van het werk dat in 1662 in het Paleis op de Dam werd geïnstalleerd. 

Het origineel was ongeveer 5,5 bij 5,5 meter groot en is Rembrandts grootste werk, 

het is zelfs groter dan de De compagnie van kapitein Frans Banning Cocq en 

luitenant Willem van Ruytenburgh maakt zich gereed om uit te marcheren beter 

bekend als De Nachtwacht (1642) die nu 3,87 bij 5,02 meter groot is maar 

oorspronkelijk 4,2 bij 5,5 meter groot was.72  

 Het fragment van de Claudius Civilis toont een lange tafel met daaromheen 

een groep van elf personen die deelnemen aan een eed. De centrale figuur links 

van het midden is Claudius Civilis. Hij heeft een kroon op zijn hoofd en een zwaard 

in zijn hand. Zijn linker oog ontbreekt, enkel de oogleden van dit oog zijn 

weergegeven. De groep mensen rond de tafel hebben hun blik gericht op Civilis. 

Sommigen richten hun zwaard op naar hem terwijl andere figuren Civilis zwaard met 

hun hand aanraken of een schaal naar hem rijken, er zijn ook figuren die enkel 

kijken naar de centrale figuur.   

 De scène speelt zich af in een donkere ruimte, die door gebrek aan context 

niet verder de definiëren is. De enige lichtbron in het tafereel is verborgen achter de 

middelste figuur die aan tafel zit met zijn rug naar de toeschouwer. De toeschouwer 

lijkt zich lager te bevinden dan figuren in de scène. Alleen de figuur in het rode 

gewaad, die een schild met zich mee draagt, lijkt zich lager te bevinden dan de rest 
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van de figuren. Deze figuur heft zijn hand op en neemt zo deel aan de eed. Hij is de 

verbindende schakel tussen de toeschouwer en de rest van het tafereel.  

 We kennen de veronderstelde complete compositie door een schets die 

Rembrandt maakte op een gedeelte van de rouwadvertentie van Rebecca de Vos 

(?-1661) begraven op 25 oktober 1661 (afb.18-19).73 Dit is waarschijnlijk een 

tussentijdse tekening die de kunstenaar hielp om veranderingen in compositie voor 

te bereiden.74 Op deze schets, die nu wordt bewaard in de collectie van de 

Staatliche Graphische Sammlung in München, zien we dat het geheel zich afspeelt 

in een overwelfde hal die de duisternis buiten laat zien.75 De architecturale ruimte en 

duisternis maken bijna tweederde van schilderij uit. 

 Het schilderij laat, zoals de titel al zegt, de samenzwering van de Bataven 

onder Claudius Civilis zien. Dit is een scène uit de Bataafse Opstand tegen het 

Romeinse gezag die plaatsvond in 69 tot 70. Rembrandt baseerde zich voor de 

iconografie van het werk waarschijnlijk op Tacitus (56-117). Tacitus was een 

historicus die in het vierde deel van zijn Historiae (ca. 106-109) onder andere over 

Claudius Civilis (25-?) en de opstand van de Bataven schreef. Dit weten we omdat 

Rembrandt iconografische keuzes maakt die niet gebruikelijk zijn voor werken met 

de eed van Claudius Civilis als onderwerp. Zo laat hij de scène 's avonds afspelen 

en legt hij nadruk op het in de strijd verloren oog van Claudius Civilis. Daarnaast 

geeft hij de eed niet weer als een politieke handdruk maar verbeeldt hij de eed in de 

vorm van een heidense ceremonie met zwaarden. Deze details worden alleen 

genoemd in het werk van Tacitus.76  

 Deze verbeelding van het thema wijkt af van de gangbare iconografie van dit 

onderwerp in die tijd. Als voorbeeld voor de schilderingen in de galerij van het 

nieuwe stadhuis op de dam werden de prenten van  Antonio Tempesta (1555-1630) 

genomen. Hij vervaardigde in 1611, tijdens het twaalfjarige bestand, een 

prentenreeks naar ontwerp van Otto van Veen (1557-1629) over de Opstand. De 

reeks focuste zich vooral op de vrede na de Opstand en niet op de strijd.77 Het 

Paleis op de Dam, dat enkele jaren na het einde van de tachtigjarige oorlog werd 

voltooid, was niet alleen een groots stadhuis maar ook een symbool voor de in 1648 

gesloten vrede. Het thema van de Bataafse Opstand werd door het stadsbestuur 

gezien als een parallel met de tachtigjarige oorlog. Claudius Civilis werd gezien als 
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een vroege voorganger van Willem van Oranje (1533-1584), beiden overwonnen ze 

het overheersende gezag.78 

 Rembrandts benadering van het onderwerp is waarschijnlijk niet in goede 

aarde gevallen bij het stadsbestuur. Rembrandt zou de indruk gewekt kunnen 

hebben dat de voorvaderen barbaren waren, door de aard van het afgebeelde 

ritueel. Daarnaast geeft hij het missende oog van de grote held van het verhaal 

prominent weer door hem en face af te beelden. En profil zou dit veel minder 

opvallen, zoals gangbaar was voor deze figuur. Verder zou het gezicht van een held 

mooi en nobel moeten zijn. Het gebrek aan decorum zou een van de redenen 

kunnen zijn dat zijn werk verwijderd werd.79  

 

Ontstaansgeschiedenis en de verwijdering van het schilderij 

Het schilderij werd gemaakt in opdracht van het stadsbestuur van Amsterdam voor 

het nieuwe stadhuis dat door Jacob van Campen (1596-1657) was ontworpen. Het 

stadhuis werd in 1655 officieel geopend, maar nog niet alle ruimtes waren volledig 

gedecoreerd. Voor de galerij koos men voor het iconografisch programma van de 

Bataafse Opstand tegen de Romeinen.  

 De opdracht werd in eerste instantie gegeven aan Rembrandts leerling 

Govert Flinck (1615-1660) in 1659. Hij maakte voor het bezoek van Amalia van 

Solms (1602-1675) aan het stadhuis vier olieverfschetsen ter tijdelijke decoratie van 

de galerij. Deze vielen zo in de smaak dat hij de opdracht kreeg een serie van twaalf 

schilderijen te maken. Acht schilderijen over de Bataafse Opstand en vier 

schilderijen met historische helden. Hij was nog maar net begonnen aan de 

opdracht toen hij in 1660 stierf.80 De opdracht werd vervolgens doorgegeven aan 

verschillende kunstenaars zodat men ditmaal zeker wist dat de opdracht voltooid 

zou worden. Jan Lievens (1607-1674), Jacob Jordaens (1593-1678) en Rembrandt 

werden voor deze opdracht uitgekozen.81 Rembrandt kreeg de opdracht om de eed 

van de Bataven aan Claudius Civilis weer te geven, in tegenstelling tot de andere 

twee kunstenaars is van deze opdracht geen contract bewaard gebleven. Door de 

stadsbeschrijving van Melchior Fockens (ca. 1620-?) weten we dat het schilderij 

vóór 21 juli 1662 in de galerij werd geïnstalleerd. Fockens schreef in zijn boek 

Beschrijvinge der wijdt-vermaarde koop-stadt Amstelredam uit 1662 over de stad 

Amsterdam. In zijn voorwoord, dat dateert uit 21 juli 1662, beschrijft hij De Claudius 

Civilis van Rembrandt in situ. Dit betekent dat het schilderij al vóór die tijd in de 
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galerij geïnstalleerd moet zijn. Op 24 september van datzelfde jaar wordt het werk 

uit de galerij verwijderd, waarschijnlijk zodat Rembrandt aanpassingen kon 

uitvoeren. Het werk is echter nooit meer op zijn oorspronkelijke plaats 

teruggehangen.82 Met het naderende bezoek van de aartsbisschop van Keulen in 

het vooruitzicht werd Jürgen Ovens (1623-1678) gevraagd om Flincks olieverfschets 

van de samenzwering te voltooien voor het bezoek. De galerij moest immers 

helemaal in orde zijn voor de aartsbisschop. Het schilderij van Flinck en Ovens was 

als tijdelijke decoratie bedoeld, maar De samenzwering van Claudius Civilis in het 

Schakerbos (1659-1662 / afb. 17) hangt nog steeds in de galerij van het Paleis op 

de Dam op de plaats waar eens Rembrandts Clauidus Civilis hing.83  

 Na de verwijdering van het schilderij in 1662, werd het waarschijnlijk 

teruggebracht naar het atelier van de kunstenaar zodat hij 'verschilderingen' aan 

kon brengen. Pas in 1734 dook het schilderij weer op in schriftelijke bronnen. Het 

werd anoniem verkocht op een veiling in augustus van dat jaar. De koper was 

Nicolas Cohl. Via vererving in de familie van zijn vrouw kwam het schilderij terecht 

bij Hendrik Wilhelm Peill (1730-1797) in Stockholm. Het werd als bruikleen 

tentoongesteld in de Koninklijke Zweedse Academie van de Schone Kunsten tot 

1780. Tussen 1785 en 1798 hing het schilderij in het Koninklijk paleis, waarna het 

weer teruggebracht werd naar de Koninklijke Zweedse Academie van de Schone 

Kunsten in 1798 en officieel aan het museum werd geschonken door de vrouw van 

Wilhelm Peill, Anna Johanna Peill (1745-1801).84  

 Waar het schilderij tussen 1662 en 1734 was, is onbekend, maar men 

vermoedt dat het in het atelier bleef, dat na de dood van Rembrandt overgenomen 

werd door zijn leerling Aert de Gelder (1645-1727). Men vermoedt dat het schilderij 

in het atelier werd bijgesneden omdat het in zijn oorspronkelijke formaat daar niet 

opgeslagen kon worden, het zou geen werkruimte overlaten voor nieuwe 

opdrachten. Het is mogelijk dat Gelders erfgenamen na zijn dood het schilderij 

samen met Haman vraagt om vergeving bij Esther (1635-1660) van Rembrandt, op 

de eerder genoemde veiling aanboden. Als dit het geval is, dan moeten beide 

werken tot de veiling in het atelier hebben gestaan, maar zekerheid hierover is er 

niet.85 
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Verklaringen voor de verwijdering van het schilderij 

Er zijn verschillende theorieën over de reden van verwijdering van het schilderij uit 

de galerij in het Paleis op de Dam. Deze verklaringen zijn: het schilderij zou de 

verkeerde maten hebben, het zou te veel afwijken van de andere schilderijen in de 

reeks, het is verwijderd door een gebrek aan decorum of de verwijdering had te 

maken met een financieel conflict tussen Rembrandt en het stadsbestuur met 

betrekking tot een 'verschildering'. 

 A. Noack merkte op dat de tekening uit München met een gedrukte boog is 

afgerond in tegenstelling tot de lunetten in de galerij die een halfronde afronding 

hebben.86 Een heel praktisch argument dat Noack aanhaalde is dat Rembrandt de 

afmetingen van het schilderij mogelijk had gebaseerd op de verkeerde 

bouwtekeningen. Dit zou mogelijk zijn omdat het plan voor de galerij na Van 

Campens dood enigszins werd aangepast door zijn opvolger Daniël Stalpaert (1615-

1676) die er een halfronde afronding van maakte. Het is dus mogelijk dat het werk 

afgekeurd is omdat het de verkeerde afmetingen had.87 

 Een aannemelijker argument voor de verwijdering van het schilderij is het 

grote verschil tussen Rembrandts werk en dat van zijn collega's die aan dezelfde 

reeks werkten. Eric Jan Sluijsters wees tijdens een van zijn colleges op de 

verhoudingen van de figuren van Rembrandt en de figuren in de andere werken van 

de reeks.88 Verhoudingsgewijs zijn Rembrandts figuren veel kleiner. Zo hebben 

Lievens en Jordaens hun figuren veel meer op de voorgrond geplaatst waardoor ze 

prominenter aanwezig zijn (afb. 20-21). Dit in combinatie met verschillen in stijl zorgt 

ervoor dat het werk niet goed past tussen de serie over de Bataafse Opstand. De 

genoemde elementen zijn niet gemakkelijk te verbeteren en kunnen voor het 

stadsbestuur reden zijn geweest om het werk af te keuren.89 

 Henri van de Waal veronderstelde dat de verwijdering te maken had met een 

gebrek aan decorum in de ogen van de opdrachtgevers.90 Zoals eerder al genoemd 

werkte Rembrandt het onderwerp op een andere manier uit. Het grootste verschil 

met de gangbare iconografie is de uitwerking van Claudius Civilis. De grote held uit 

de vaderlandse geschiedenis en prefiguratie van Willem van Oranje zou een nobele 

uitstraling moeten hebben. In plaats daarvan beeldt Rembrandt hem frontaal af 

waardoor zijn missende oog zichtbaar is, dit deed af aan het heldendom van de 
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figuur.91 Naast het 'verkeerd' weergeven van de held heeft Rembrandt een barbaars 

ritueel van opgeheven zwaarden aan zijn scène toegevoegd. Rembrandt had kennis 

van de conventies van de schilderkunst, maar zocht de grenzen ervan op.92 Soms 

week hij zo ver van de conventies af dat hij over de grens van het geaccepteerde 

heen ging. Voor opdrachten moest hij binnen de conventies blijven, waarbinnen hij 

zo veel mogelijk creativiteit probeerde te stoppen. Het gaat hier meestal om 

portretten, het meest conventionele genre van zijn oeuvre, maar ook in andere 

schilderijen zoals De Claudius Civilis zocht hij de grenzen op. Hij gaf zijn eigen draai 

aan conventies.93 

 De laatste verklaring voor de afwijzing van het schilderij heeft te maken met 

een financieel geschil tussen Rembrandt en het stadsbestuur van Amsterdam.  

In een overeenkomst tussen Rembrandt en een van zijn schuldeiser, Lodewijk van 

Ludick opgesteld op 28 augustus 1662 is het volgende te lezen:  

 

 Te weten dat, van Ludick sal genieten een vierder part van alle 't gene de voorn. van 

 Rhijn sal comen te profiteeren over 't stuck schilderye op 't Stadhuys gelevert, ende 

 dat voor sooveel als hy van Rhijn daer van te pretendeeren heeft, als hier verder noc 

 h off profiteren mach bij verschildering, ofte anders beneficeren, hoe 't mach 

 vallen...
94

 

 

Rembrandt belooft in dit document een deel van zijn loon voor het schilderij in het 

stadhuis af te staan aan zijn schuldeiser Lodewijk van Ludick. Daarnaast verwacht 

Rembrandt ook geld te krijgen voor een 'verschildering'.95 Het Middelnederlandse 

woord 'verschilderen' wordt uitgelegd als het aanbrengen van een (nieuwe) laag verf 

of het verbeteren of overschilderen van een voorstelling.96 Dit document is 

opgesteld na Fockens beschrijving van het werk in het Paleis op de Dam, het gaat 

dus om een aanpassing nadat het werk al was geïnstalleerd.  

 Uit de contracten van Lievens en Jordaens blijkt dat het stadsbestuur geen 

vergoeding bood voor eventuele aanpassingen. Het kan dus ook zo zijn dat het 

werk van Rembrandt niet terug gehangen werd vanwege een financieel conflict met 

zijn opdrachtgever. Waarschijnlijk is Rembrandt nooit betaald voor het werk, want 

zijn financiële problemen werden in dit jaar alleen maar groter tot het punt toe 
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waarop hij het graf van zijn overleden vrouw Saskia van Uylenburgh (1612-1642) 

moest verkopen. Van Ludick kreeg zijn kwart van de opbrengsten van het schilderij 

niet en verkocht Rembrandts schuld op 4 juni 1664 door aan Harmen Becker 

(ca.1617-1678) zonder dat Rembrandt een gedeelte van de schuld voldaan had.97

  

  Wat de precieze reden voor de afkeuring van het schilderij was, is op dit 

moment niet duidelijk. Er ontstaat echter wel de indruk dat de rede voor de afkeuring 

bij het stadsbestuur lag of veroorzaakt werd door een financieel geschil. Het lijkt niet 

tot stand gekomen door artistieke ontevredenheid van Rembrandt. Het werk werd 

immers opgehangen wat veronderstelt dat de kunstenaar er tevreden mee was. Het 

is niet bekend of het werk gesigneerd was toen het geïnstalleerd werd, het fragment 

in Stockholm is niet gesigneerd.  

 

Onvoltooidheid  

De mogelijke onvoltooidheid van de Claudius Civilis wordt door Van Hout niet enkel 

gebaseerd op de omstandigheden rond de verwijdering van het schilderij maar ook 

op het schilderij zelf. Ook de schets uit München en röntgenfoto's zijn daarom 

belangrijk vergelijkingsmateriaal voor het bestuderen van het fragment uit 

Stockholm.  

 Door de schets uit München hebben we een idee van het gehele werk, maar 

door Rembrandts gewoonte om tijdens het schilderen grote veranderingen door te 

voeren weten we niet in hoeverre de schets overeen komt met het werk dat in 1662 

in het stadhuis aan de muur hing. Als we het fragment vergelijken met de schets, 

zien we al grote verschillen zoals de toevoeging van de persoon in rood op de 

voorgrond en de verlenging van de tafel links van deze figuur. Ook zien we 

veranderingen in de hoofddeksels van de figuur links van Claudius Civilis en de 

tweede man rechts van hem.  

 Op basis van de röntgenfoto's (afb. 22) uit 1956 kunnen we nog meer 

verschillen opmaken. De tafel is bijvoorbeeld wel in zijn kortere vorm uitgewerkt 

maar later verlengd. Het zwaard van Claudius Civilis is ingekort en het zwaard van 

de man rechts van Civilis is weggehaald en vervangen door een handgebaar. 

Daarnaast is de positie van het gezicht van de man links van Claudius Civilis 

aangepast (afb. 23). Het moeilijkst te onderscheiden is een zittende oude man die 

zich achter de tafel bevindt. Hij is moeilijk te onderscheiden in de röntgenfoto's 
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omdat hij is verborgen onder de verflaag van de staande man in het midden van de 

compositie.98  

 Röntgenfoto's kunnen echter geen uitsluitsel geven over de chronologie 

waarin de met het oog zichtbare en onzichtbare aanpassing zijn gemaakt, dit kan 

vóór of na de bijsnijding van het werk zijn geweest. Er zijn ook aanpassingen 

zichtbaar die toegeschreven worden aan Erik Hallblad, restaurator van de 

Koninklijke Zweedse Academie van de Schone Kunsten. Tijdens het opnieuw 

bedoeken van het schilderij in de jaren 1780, voegde Hallblad een extra zwaard toe 

dat aan geen enkel figuur in de compositie toebehoort en gaf hij de tweede figuur 

rechts van Claudius Civilis een hoed.99 

 Carl Neumann opperde in 1918 dat Rembrandt de compositie van het 

schilderij, na het zelf kleiner te hebben gemaakt, nog had aangepast.100 Neumanns 

theorie lijkt zeer waarschijnlijk. Na de afwijzing van zijn schilderij door het 

Amsterdamse stadsbestuur, waren Rembrandts financiën ver uitgeput.101 Het zou 

dus logisch zijn dat hij de uitsnede van het werk dusdanig wilde aanpassen zodat hij 

het zou kunnen verkopen. De huidige opvatting is dat Rembrandt deze 

aanpassingen waarschijnlijk maakte voor de verwijdering van het schilderij. Uit 

grootschalig stralingsonderzoek is gebleken dat Rembrandt vaker ingrijpende 

compositorische veranderingen doorvoerde maar daarvan was Neumann in 1918 

niet op de hoogte.102   

 Naast de ingrijpende compositorische veranderingen zijn er een aantal 

aspecten die opvallen als er gekeken wordt naar de uitwerking van het fragment uit 

Stockholm. Van Hout noemt het missen van de rijkgeschakeerde lichtcontrasten, zo 

zijn er weinig gesatureerde kleuren aangebracht. Het schilderij mist ook een 

donkere component tegenover de gedempte oranjerode toetsen met witte, gele, 

groene en okerkleurige accenten. Dit alles zorgt voor een gebrek aan dieptewerking. 

Deze dieptewerking zien we bijvoorbeeld wel in de schilderijen De Joodse Bruid 

(1665 / afb. 15)  en De staalmeesters (1662 / afb. 9) die rond de zelfde tijd tot stand 

kwamen.103 Maar er zijn nog meer aspecten die zorgen voor de onvoltooide 

uitstraling van het werk. 

 Het schilderij is met een zeer grove toets opgezet en ook de vormen van de 

gezichten in de Claudius Civlis zijn uiterst suggestief. Dit is vooral goed te zien aan 
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de twee figuren achter de kelk (afb. 24). Het kleurverloop in de gezichten is heel 

abrupt en de neus, mond en ogen van de figuren zijn enkel gesuggereerd. 

Rembrandt geeft weinig visuele informatie en laat een grote rol open voor de 

toeschouwer. Dit is waarschijnlijk bewust zo gedaan omdat het werk van een flinke 

afstand gezien zou worden. Uitgebreide detaillering in gewaden, gezichten en 

tafelgerei zou van deze afstand niet door de toeschouwer waargenomen worden. Dit 

soort details zien we bijvoorbeeld wel in de gewaden in het schilderij 'De joodse 

bruid' (1665 / afb. 15-16).  

 De werkwijze voor een schilderij op dit formaat zal waarschijnlijk wezenlijk 

verschillen met een werk op kleiner formaat. Het gevaar bestaat dat het fragment 

wordt vergeleken met werken uit dezelfde periode met hetzelfde formaat zonder 

rekening te houden met de oorspronkelijke afmetingen van de Claudius Civilis.  

Als dit gedaan wordt lijkt het schilderij inderdaad onvoltooid door het gebrek aan 

finesse die we wel in andere non finito werken uit zijn late periode zien, zoals het 

Zelfportret uit 1659 (afb. 5). Door het schaalverschil mee te nemen in de 

beoordeling van het schilderij, wordt het opeens heel logisch dat de detaillering 

ontbreekt. Rembrandt heeft in zijn kleinere late werken laten zien dat hij zich bewust 

is van de uitwerking van het non finito, dat in bijna al zijn late werken is toegepast. 

Een kunstenaar die deze techniek op zo veel werken toepast moet bijna wel in staat 

zijn het effect van het schaalverschil mee te nemen in zijn werkwijze. Het is 

daarnaast ook niet de eerste keer dat Rembrandt een monumentaal werk 

vervaardigt, ook De nachtwacht (1642) had een enorme omvang.      

 Het is moeilijk te beoordelen of we met een onvoltooid werk of een non finito 

werk te maken in het geval van De Claudius Civilis vanwege de beoogde plaats van 

het schilderij en het ontbreken van monumentale werken van Rembrandt die als 

vergelijkingsmateriaal kunnen dienen. Daarnaast hebben we ook geen informatie 

over een signatuur van het originele schilderij daarom kunnen we, als we 

Rembrandts definitie van voltooidheid volgens Houbraken aanhouden, niet met 

zekerheid zeggen of het werk als voltooid beschouwd kan worden.104 Het is echter 

wel aannemelijk dat het werk in de ogen van de kunstenaar voldoende voltooid was 

omdat het op zijn bedoelde plaats in het stadhuis is geïnstalleerd. 
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Conclusie 

 

Onvoltooidheid in de schilderkunst kende in de zeventiende eeuw vele facetten. Een 

kunstwerk kon onvoltooid blijven om verschillende redenen, zo kon de kunstenaar 

ziek worden of overlijden. Hij kon ook de techniek missen om een werk bevredigend 

af te maken of de interesse in een opdracht verliezen. Andere factoren die een rol 

kunnen spelen in het onvoltooid blijven van een werk zijn politieke omstandighede 

en onenigheid tussen de kunstenaar en de opdrachtgever. Een werk kan echter ook 

onvoltooid lijken. In dit geval is er sprake van onvoltooidheid toegepast als 

esthetische techniek, het non finito.  

 De grens tussen voltooid en onvoltooid is geen scherpe lijn en werd tot het 

begin van de zeventiende eeuw bepaald door het verwachtingspatroon van de 

opdrachtgever en de toeschouwer. Gedurende de zeventiende eeuw zien we dat 

een kunstenaar zelf bepaalde of zijn schilderijen voltooid zijn. In het geval van 

Rembrandt hebben we een aanwijzing naar zijn visie op voltooidheid en daarmee 

ook op onvoltooidheid. Houbraken schrijft in zijn biografie over Rembrandt over het 

onvoltooide karakter van zijn werken. De kunstenaar zou hierop gereageerd hebben 

dat een werk voltooid is als de kunstenaar hierin zijn voornemen heeft bereikt en het 

schilderij voltooid acht. Volgens Weiseman is het bereikte voornemen van een 

kunstenaar te zien in een authentieke signatuur.   

 Deze informatie is zeer belangrijk om een uitspraak te doen over de facetten 

van onvoltooidheid die te zien zijn in Samenzwering van de Bataven onder Claudius 

Civilis (1661-62 / afb. 2) van Rembrandt. Van Hout bestempelt dit werk als 

onvoltooid op basis van de verwijdering uit het stadhuis en de onvoltooide uitstraling 

van het werk. Zoals we in het vorige hoofdstuk zagen, zijn er vele redenen die ten 

grondslag kunnen liggen aan de verwijdering van het schilderij. Geen van deze 

redenen heeft te maken met een mogelijke ontevredenheid over de artistieke 

kwaliteit van het werk in de ogen van Rembrandt.  

 Ook het onvoltooide karakter van het fragment uit Stockholm is te verklaren. 

De grove penseelvoering is een vorm van non finito die is aangepast op de 

monumentale schaal van het schilderij. Het lijkt daardoor in vergelijking met andere 

werken uit die tijd zoals Portret van een paar als Isaak en Rebecca, bekend als 'De 

joodse bruid' (1665 / afb. 15)  en De waardijns van het Amsterdamse 

lakenbereidersgilde, bekend als 'De Staalmeesters' (1662 / afb. 9) minder finesse te 

bezitten. Als het schilderij echter vanaf zijn bedoelde plaats in het Paleis op de Dam 

bekeken zal worden zorgt de afstand ervoor dat het gebrek aan finesse niet opvalt. 
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 Ondanks het ontbreken van informatie over een signatuur van het originele 

werk, kunnen we aannemen dat het werk in de ogen van Rembrandt voltooid 

genoeg was op het moment dat het schilderij in de galerij geïnstalleerd werd. De 

grove penseelvoering is niet het gevolg van onvoltooidheid maar van het toepassen 

van non finito. 
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