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Inleiding 

Er zijn over de wereld maar zeer weinig kunstwerken die zo tot de verbeelding spreken als 

de Schutters van wijk II onder leiding van kapitein Frans Banninck Cocq​, beter bekend als 

de Nachtwacht​. Het werk uit 1642 dat door velen wordt gezien als het magnum opus van 

Rembrandt van Rijn heeft in de geschiedenis kunstkenners en kunstliefhebbers sterk 

verdeeld en nog sterker aangezet tot schrijven. Velen hebben zich het hoofd gebroken over 

de inhoud en de betekenis van het in schaduwen gehulde werk en evenveel hebben er hun 

eigen betekenis aan gegeven. In de loop der eeuwen is Rembrandt zelf, evenals het 

overgrote deel van zijn oeuvre, mede dankzij deze bewonderaars en critici onderhevig 

geweest aan een groot aantal misverstanden en onduidelijkheden die de grond vormen van 

een groot aantal mythes. De​ Nachtwacht​ is hierop geen uitzondering. 

Wat stelt het schilderij voor? Wie zijn de mensen die op de ​Nachtwacht​ worden afgebeeld? 

Verschillende auteurs die deze vragen proberen te beantwoorden, leggen de uitzonderlijk 

samengestelde en uitgedoste groep op het schilderij op zeer uiteenlopende manieren uit. 

Gerelateerd hieraan is de vraag van het moment van de dag op het schilderij. Is het op de 

Nachtwacht​ inderdaad nacht? Is het dag? Valt die vraag überhaupt te beantwoorden? Vaak 

is het antwoord in de literatuur zeer nauw verbonden met de interpretatie van de thematiek 

van het werk. Auteurs die de Nachtwacht als nachtelijke scène identificeren hebben de 

neiging tot een sterker mystieke of Romantieke interpretatie van het schilderij. Hiermee 

samen hangt een diepgeworteld misverstand over de ​Nachtwacht​; de naam “Nachtwacht”. 

Deze titel rolt gemakkelijk van de tong, maar het is geen accurate beschrijving van 

Rembrandts schilderij. 

Naast misverstanden die direct betrekking hebben op de ​Nachtwacht​, bestaan er ook 

wijdverbreide mythes betreffende de ontstaansgeschiedenis van het werk. Niet de minste 

van deze is de “mythe van het onbegrepen genie”. Deze mythe stelt dat Rembrandts 

opdrachtgevers zodanig ontevreden waren over zijn schilderij dat ze het niet accepteerden, 

en dat Rembrandt nooit voor de ​Nachtwacht​ betaald is geweest of dat hem een rechtszaak is 

aangedaan om de kosten van het werk terug te krijgen. In de ergste gevallen wordt 

Rembrandts verslechterende financiële situatie en uiteindelijke faillissement in 1656 

toegeschreven aan dit gefabriceerde fiasco.  

 

In dit werkstuk zal ik de vragen naar de voorstelling van de ​Nachtwacht​, het tijdstip van de 

Nachtwacht​, en het misverstand rond de naam “Nachtwacht”, evenals de mythe van de 

negatieve ontvangst van het werk beschouwen. Ik zal voor elk van deze punten trachten te 
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achterhalen wanneer en hoe ze zijn ontstaan en hoe ze zich door de eeuwen heen hebben 

ontwikkeld. Aan de hand van de antwoorden op deze vragen zal ik beredeneren hoe elk van 

deze punten te plaatsen is in de geschiedenis en receptie van de ​Nachtwacht​.  
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De ​Nachtwacht 

Voordat ik inga op de verschillende mythes en misverstanden rondom de Nachtwacht, acht 

ik het nuttig om een hoofdstuk te besteden aan de bekende feiten over het schilderij. Dit 

geeft de nodige context voor de rest van mijn beschouwing en maakt het makkelijker om 

kort naar deze punten terug te kunnen verwijzen zodra ze relevant worden.  

De opdracht 

De ​Nachtwacht​ (afb. 1) werd tussen 1639 en 1642 geschilderd door Rembrandt van Rijn in 

Amsterdam.  Het schilderij werd gemaakt in opdracht van kapitein Frans Banninck Cocq 1

van het schuttersgilde De Kloveniers. Het was onderdeel van een groep van zeven 

schilderijen die hingen op het gildehuis de Kloveniersdoelen, waarvan zes schilderijen 

schuttersportretten waren van de compagnieën van het schuttersgilde, en één een 

groepsportret van het bestuur.  Elk van deze schilderijen werd aan een andere schilder 2

uitbesteed.  De afmetingen van de ​Nachtwacht​ waren van tevoren in de opdracht vastgelegd, 3

evenals het onderwerp.  Rembrandt werd voor zijn werk grofweg 1600 gulden betaald; 4

ongeveer 100 gulden per meebetalende officier. Sommigen betaalden iets meer of iets 

minder al naargelang hun positie op het schilderij.  Het is bekend dat Rembrandts 5

gebruikelijke honorarium voor een enkele halffiguur 100 gulden was. Dit betekent dat 1600 

gulden een bescheiden prijs was voor een schilderij als de ​Nachtwacht​.  Een in 1642 door 6

Gerrit Lundens vervaardigde een kopie op klein formaat werd waarschijnlijk gemaakt in 

opdracht van kapitein Banninck Cocq (afb. 2), en een tekening naar aanleiding van dit 

schilderij toegeschreven aan Jacob Colijn uit 1649-1655 is opgenomen in kapitein Banninck 

Cocqs familie-album (afb. 3).   7

 

Geschiedenis 

De ​Nachtwacht​ heeft op de Kloveniersdoelen gehangen tot 1715, toen de schuttersgilden 

werden opgeheven en hun gildehuis overging op de gemeente Amsterdam; in dit jaar werd 

1 Bruyn, 1989, 450-451; Dudok van Heel, 2009 (2), 47, 49. 
2 Bruyn, 1989, 450-451. 
3 Dudok van Heel, 2009 (2), 36-37. 
4 Martin, 1947, 14. 
5 Manuth, 2019, 275. 
6 Schwartz, 2002, 14.  
7 Haverkamp-Begemann, 1982, 10. 
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de Nachtwacht verplaatst naar het Paleis op de Dam, destijds eenvoudigweg het stadhuis van 

Amsterdam.  Bij deze verhuizing is het schilderij links en rechts afgesneden.  Dit is niet 8 9

symmetrisch gedaan; aan de linkerzijde is een bredere strook afgesneden dan aan de 

rechterzijde, waardoor de figuur van kapitein Banninck Cocq meer in het midden van de 

voorstelling kwam te staan. Eveneens zijn er aan de boven- en onderzijde van het schilderij 

smallere stroken afgesneden om het in de voorgaande jaren uitgezakte en beschadigde doek 

beter opnieuw te kunnen opspannen.  Het is onduidelijk hoeveel er precies van het doek 10

afgesneden is, maar schattingen aan de hand van de kopie door Gerrit Lundens (afb. 2) en 

onderzoek naar het doek zelf suggereren dat het schilderij oorspronkelijk circa 393 

centimeter hoog was, en waarschijnlijk meer dan 520 centimeter breed.  Eveneens in 1715 11

werd de ​Nachtwacht​ voor het eerst professioneel gerestaureerd door Jan van Dijk, die in 

1758 zijn opmerkingen over het schilderij en zijn restauratiewerk op schrift stelde en 

publiceerde.   12

In 1761 werd voor het eerst een steundoek op de ​Nachtwacht​ aangebracht. Bij deze 

behandeling of bij een latere verdoeking in 1851 is de lijm waarmee het steundoek werd 

aangebracht per ongeluk door het linnen heen gedrukt en in de craquelure van de verf 

terechtgekomen. Het gevolg van deze behandeling is dat de ​Nachtwacht​ tot op de dag van 

vandaag uitzonderlijk snel verduistert en binnen enkele jaren na een restauratie opnieuw 

schoongemaakt moet worden. Deze conditie wordt “blindheid” genoemd, vanwege de 

treffende gelijkenis met grijze staar.   13

De ​Nachtwacht​ kwam voor het eerst terecht in de collectie van het Rijksmuseum in 1808, 

toen deze collectie op bevel van koning Lodewijk Napoleon verplaatst werd van zijn 

oorspronkelijke huisvesting in het Huis ten Bosch naar het Paleis op de Dam. Toen na 1813 

onder Koning Willem I deze collectie opnieuw verplaatst werd naar het Trippenhuis, dat 

vanaf dat moment diende als Rijksmuseum, werd de Nachtwacht mee verplaatst.  Het was 14

eveneens rond deze tijd dat het tot voorheen relatief obscure schilderij publieke 

belangstelling begon te wekken.   15

In 1876, toen Pierre Cuypers met de bouw van het huidige Rijksmuseum begon, was de 

populariteit van de ​Nachtwacht​ zodanig groot dat de architect de erezaal van het museum 

8 Schwartz, 2002, 34. 
9 Haverkamp-Begemann, 1982, 19. 
10 Hesterman, Kuiper, 1976, 48. 
11 Bruyn, 1989, 434. 
12 Martin, 1947, 20-25. 
13 Schwartz, 2002, 41. 
14 Rijksmuseum, 2016. 
15 Koot, 1947, 18. 
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specifiek ontwierp met dit schilderij in gedachte.  Op het moment van schrijven hangt de 16

Nachtwacht​ nog steeds op de kop van de zaal en vormt het schilderij de focus van de hele 

ruimte.  

In 1906 vond de eerste moderne restauratie van de ​Nachtwacht​ plaats. In 1940 werd het 

schilderij uit zijn lijst gehaald en opgerold om het veilig te stellen voor de binnenvallende 

Duitsers. Het schilderij liep als gevolg van deze behandeling geen schade op.  Pas in 1947 17

vond de volgende restauratie plaats.  Men had geaarzeld om het schilderij te restaureren 18

vanwege een theorie van restaurateur Max Doerner, die stelde dat de diepe, duistere tinten 

van het schilderij het gevolg waren van delicate, doorzichtige glazuurlagen die beschadigd 

zouden raken door het proces waarmee het vernis verwijderd moest worden. Doerners 

theorie werd in de aanloop naar 1947 ontkracht.  In 1976 werd de ​Nachtwacht​ met een mes 19

aangevallen door een psychisch gestoorde man. Het Rijksmuseum besloot om tegelijk met 

de herstelwerkzaamheden het schilderij volledig te restaureren.  In 2019 is men begonnen 20

met een nieuwe grootschalige restauratie en plein public.   21

Formele Beschrijving 

De ​Nachtwacht​ is geschilderd met olieverf op doek. De huidige afmetingen van het 

schilderij zijn 389,5 centimeter bij  453,5 centimeter.  

Het schilderij beeldt in zijn huidige staat ongeveer vijfentwintig figuren af. De kopie door 

Gerrit Lundens (afb. 2) laat zien dat er op de strook die aan de linkerzijde van het doek is 

afgesneden nog twee figuren hebben gestaan. De figuren staan op en voor een trap die 

omhoog leidt naar een poort of boog die gebouwd is in klassieke stijl. Onder deze boog 

hangt een renaissancistische cartouche, omlijst met lauwerkransen, rolwerk en hoofdjes en 

vleugeltjes van putti. Deze cartouche is niet van de hand van Rembrandt.  Op deze 22

cartouche staat een lijst van achttien namen:   23

16 Schwartz, 2002, 36. 
17 Schwartz, 2002, 34-35. 
18 Martin, 1947, 9-13. 
19 Van de Wetering, 1997, 193. 
20 Van Thiel, 1976, 4-13. 
21 Rijksmuseum, 2019. 
22 Deze cartouche is afwezig op de kopie door Gerrit Lundens, evenals op andere eigentijdse kopieën. Eveneens 
is de cartouche niet uitgespaard in de verf van de boog, zoals andere onderdelen die hier voorlangs gaan wel 
zijn, maar is over de boog heen geschilderd; Van de Wetering, 1976, 94. De cartouche wordt wel genoemd door 
Jan van Dijk; Martin, 1947, 19. Het element is voor zover bekend pas in 1653 toegevoegd; Dudok van Heel, 
2009 (2), 45. 
23 Martin, 1947, 36; Van Gelder, 1948, 28; Dudok van Heel, 2009 (2), 46-66. 
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- Frans Banning Cocq, Heer van Purmerlant en Ilpendam, kapitein 

- Willem van Ruytenburch van Vlaerding, Heer van Vlaerdingen, luitenant 

- Jan Visscher Cornelisen, vaandring 

- Rombout Kemp, sergeant 

- Reinier Engelen, sergeant 

- Barent Harmansen 

- Jan Adriaensen Keyser 

- Elbert Willemsen 

- Jan Clasen Leydekkers 

- Jan Ockersen 

- Jan Pietersen Bronckhorst 

- Harman Jacobsen Wormskerck 

- Jacob Dircksen de Roy 

- Jan van der Heede 

- Walich Schellingwou 

- Jan Brugman 

- Claes van Cruysbergen 

- Paulus van Schoonhoven 

 De meesten van hen zijn te identificeren onder de figuren die op het schilderij zijn 

afgebeeld, met name de voorste twee figuren.  De voorste figuur op het schilderij, gekleed 24

in zwart met een rode sjerp is kapitein Frans Banninck Cocq, die als gevolg van een 

naamsverwarring onjuist “Banning” genoemd wordt op de cartouche.  de man naast hem, 25

gekleed in wit en goud met een halsberg om zijn nek en een partizaan in zijn hand, is 

luitenant Willem van Ruytenburch. Een figuur op de achtergrond, achter de linkerschouder 

van de man met de vaandel, wordt geïdentificeerd als Rembrandt zelf.  Van hem zijn alleen 26

een oog en zijn baret zichtbaar.  

De meeste figuren op het schilderij zijn mannen in militaire kostuums in uiteenlopende 

kleuren. Zij dragen allen zeer uiteenlopende hoofddeksels, waaronder zowel hoeden als 

helmen. De figuren dragen verscheidene soorten wapens bij zich, voornamelijk pieken en 

musketten, maar er is eveneens een slagzwaard zichtbaar achter de linkerschouder van 

Willem van Ruytenburch, en een man houdt geheel links op het schilderij een hellebaard 

vast. Naast mannen met wapens bevinden zich geheel rechts op het schilderij een 

24 Dudok van Heel, 2009 (2), 46-73. 
25 Dudok van Heel, 2009 (2), 46. 
26 Martin, 1947, 36-39. 
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trommelaar, en links boven op het schilderij, vrijwel midden onder de boog op de 

achtergrond, een vaandeldrager. Deze elementen typeren hen als een schutterscompagnie.  

Er bevinden zich daarnaast op het schilderij enkele figuren die niet tot de 

schutterscompagnie lijken te behoren. Geheel linksonder loopt een jongen met een te grote 

helm op zijn hoofd en een kruithoorn om zijn nek. Rechts achter de in het rood geklede man 

die links op het schilderij zijn musket staat te laden lopen twee meisjes, de voorste gekleed 

in een gele, de achterste in een blauwe jurk. Het meisje in de gele jurk heeft een vogel aan 

zijn poten aan haar riem hangen. Dit attribuut maakt haar een embleemdrager van de 

compagnie; de klauw van de vogel verwijst naar de naam “Kloveniers” (ook wel 

“Klauweniers”) . Rechtsonder in het schilderij, net links van de trommelaar, bevindt zich 27

een hond die ergens voor terugdeinst. Mogelijk is hij geschrokken van het geluid van een 

schot, of van de trommelaar.  

De figuren op het schilderij staan tegen een donkere achtergrond maar worden verlicht door 

een spotlight-achtige lichtbron die van linksboven buiten de grenzen van het doek het 

schilderij binnenvalt.  

  

27 Bruyn, 1989, 455. 
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Over ​Nacht 

De Nachtwacht is wel degelijk een donker schilderij. Zelfs wanneer het schilderij net is 

schoongemaakt is het duidelijk hoe vooral de achtergrond opzettelijk door Rembrandt in 

diepe schaduwen gehuld is. In het midden en op de voorgrond wisselen licht en 

schaduwpartijen elkaar af. Rembrandt was in zijn lichtgebruik volgens velen geïnspireerd 

door Caravaggio.   28

 

Het licht 

Rembrandts leerling Samuel van Hoogstraten beschrijft de ​Nachtwacht​ in 1678 in zijn 

Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst​; één van de punten van kritiek die Van 

Hoogstraten heeft op zijn leermeester, is hoe duister hij meent dat deze het werk gemaakt 

heeft. Hij schrijft over de ​Nachtwacht​ dat hij graag had gewild dat zijn meester “er meer 

lichts in ontsteeken had.”  Van Hoogstraten kan op verscheidene aspecten van de 29

Nachtwacht​ doelen wanneer hij dit stelt. Het is mogelijk dat hij verwijst naar de algemene 

tonaliteit van de ​Nachtwacht​ of naar de donkere achtergrond, maar het lijkt mij 

waarschijnlijker dat hij het schilderij vooral donker vond in vergelijking met de andere 

schilderijen op de Doelen, en meende dat meer licht het beter bij deze andere schilderijen 

zou doen aansluiten.  Van Hoogstraten schrijft immers elders in zijn boek lovend over 30

Rembrandts lichtgebruik en hij is van mening dat “het kaetsen van eenich licht zijn rechte 

element was,” en dat zijn enige tekortkoming hierin was dat hij dit volledig op het oog deed 

en de wis- en natuurkundige regels hiervoor niet verstond.  Hij prijst Rembrandt wel om de 31

manier waarop hij bijvoorbeeld de rest van een werk donker laat als er een onafgeschermde 

lichtbron als een kaarsvlam op te zien is, en alleen afgeschermde lichtbronnen gebruikt om 

zijn werken te verlichten.  Het lijkt mij daarom onwaarschijnlijk dat hij de ​Nachtwacht​ op 32

zich om Rembrandts lichtgebruik zou bekritiseren. 

De heldere lichtstralen die de gezichten van de schutters zichtbaar maken, en die vooral 

Frans Banninck Cocq en Willem van Ruytenburch sterk belichten wijzen erop dat de 

duisternis van de ​Nachtwacht​ geen nachtelijke duisternis is. Het is goed mogelijk om een 

scène te hebben waarin de voorgrond in het zonlicht baadt, maar de achtergrond duister is. 

28 Slive, 1953, 4. 
29 Van Hoogstraten, 1678, 176. 
30 Bruyn, 1989, 452. 
31 Van Hoogstraten, 1678, 272-273. 
32 Van Hoogstraten, 1678, 268. 
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De afbeelding op de voorpagina van deze scriptie is zo’n scène (ook afb. 4); hoewel de 

achtergrond diep en duister is, staan de playmobil-mannetjes op de voorgrond in een heldere 

gloed, in dit geval van de namiddagzon die door mijn kamerraam op mijn bureau scheen. 

Ook het licht dat op de voorgrond van de ​Nachtwacht​ schijnt is volgens velen duidelijk 

daglicht. Al in 1715 beschrijft schilder en restaurator Jan van Dijk de ​Nachtwacht 

nadrukkelijk als badend in een sterk zonlicht.  Hij beschrijft het op een manier die aangeeft 33

dat dit een nieuw inzicht is, verworven als resultaat van zijn restauratie van het schilderij, 

waarmee hij ingaat tegen de bestaande zienswijze.  Dit is logisch; vóór 1715 hing de 34

Nachtwacht​ op de Kloveniersdoelen in een ruimte die verlicht werd door kaarsen en waar 

haardvuren brandden. Decennialange blootstelling aan roet en stof moeten het werk in de 

eerste halve eeuw van zijn leven al aanzienlijk verduisterd hebben.  35

 

Ton Koot suggereert in 1947 in zijn boek ​Rembrandts Nachtwacht in Nieuwen Luister​ dat 

we het idee dat de ​Nachtwacht​ een nachtelijk tafereel voorstelt ontstaat in de achttiende 

eeuw, en dat we het te danken hebben aan een misinterpretatie van een uitspraak van Samuel 

van Hoogstraten over de ​Nachtwacht​; namelijk dat hij graag had gewild dat zijn meester “er 

meer lichts in ontsteeken had.” Het is dit woord “ontsteeken” dat volgens hem voor 

verwarring zorgt; volgens Koot vatte men dit in de achttiende eeuw letterlijk op en meende 

men dat Van Hoogstraten doelde op kunstmatige lichtbronnen die ontstoken moeten worden, 

zoals kaarsen en lantaarns, en dat hij graag gezien had dat Rembrandt de schutters hiermee 

had uitgerust.  Ook Gary Schwartz geeft dit als een oorsprong voor het idee van een 36

nachtelijk tafereel in zijn werk ​De Nachtwacht​ uit 2002.   37

Het schijnwerperachtige licht op de Nachtwacht is eveneens verklaard als duidend op dag 

noch nacht; het doet volgens sommigen eerder denken aan hemels licht zoals Rembrandt het 

zou gebruiken op een heilige scène. Joshua Reynolds beschrijft in de achttiende eeuw het 

licht waarin Rembrandt de schutters op de ​Nachtwacht​ plaatst als hemels licht, in contrast 

met het meer alledaagse licht waarin hij meent dat de schutters op de ​Schuttersmaaltijd​ van 

Bartholomeus van der Helst (afb. 5) zijn weergegeven.  Het soort hemels licht dat Reynolds 38

beschrijft is in Rembrandts oeuvre bijvoorbeeld te zien in ​Het Loflied van Simeon​ uit 1631 

(afb. 6). 

33 Martin, 1947, 25. 
34 Schwartz, 2002, 33. 
35 Dyserinck, 1890, 23-24. 
36 Koot, 1947, 19. 
37 Schwartz, 2002, 46-47. 
38 Dyserinck, 1890, 36. 
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Eugène Fromentin is zich schijnbaar niet bewust van het feit dat de bruine of, zoals hij het 

liever beschrijft, “bronzen” kleur van de ​Nachtwacht​ in zijn tijd het resultaat is van een 

decennialange opbouw van stof, vuil en vernis.  Hij beschrijft in zijn ​Les maîtres 39

d'autrefois​ uit 1875 het volgens hem wel degelijk nachtelijk duister van het werk als 

onderdeel van Rembrandts modus operandi; Rembrandt doet niet anders, meent hij, dan zijn 

kunst in schaduwen hullen en nacht voor dag schilderen.  Dit is slechts één van Rembrandts 40

vele misdaden tegen de kunst in het algemeen en tegen zijn eigen potentie volgens 

Fromentin. Hij gaat hier voorbij aan een betoog van Jacob van Lennep uit 1851 of 1852 

waarin deze de door velen zo geliefde, mysterieuze donkere, gouden kleur van de 

nachtwacht bestempelt als een effect dat “door tijd, door stof, door vuilnis, door wat men wil 

- niet door het penceel des grooten meesters” was aangebracht.  41

Neumann prijst in zijn Rembrandtmonografie uit 1902 juist Rembrandts gebruik van donker 

om licht beter uit te laten komen, oftewel zijn chiaroscuro. Neumanns commentaar wat dit 

betreft is vergelijkbaar met dat van Van Hoogstraten. Neumann lijkt zich eveneens meer 

bewust te zijn van het feit dat de kleuren van de Nachtwacht in zijn tijd niet de 

oorspronkelijke kleuren zijn en dat het schilderij nagedonkerd is.   42

Gerard Brom stelt in zijn werk ​Rembrandt in de Literatuur​ uit 1936 dat het idee van de 

Nachtwacht​ als een nachtelijke scène voortkomt uit de dogmatische Academische denkwijze 

van de achttiende eeuw. Deze rationele denkwijze kan volgens hem de verheven en 

Romantieke stijl van Rembrandt niet begrijpen, allerminst zijn meesterlijke chiaroscuro. De 

Academische school verstaat het werk daarom als nacht en chaos.   43

Interessant genoeg wordt in de twintigste eeuw Rembrandts gebrek aan “ontsteeken” licht 

op het schilderij gebruikt als een argument tegen de ​Nachtwacht​ als een nachtelijk tafereel; 

het licht op het schilderij valt van buiten de voorstelling naar binnen, en is zeker niet 

afkomstig van een kunstmatige lichtbron in het schilderij. Als Rembrandt een nachtelijke 

scène had willen schilderen, had hij dit waarschijnlijk duidelijk gemaakt door het gebruik 

van kunstmatige lichtbronnen in het schilderij, zoals men meende dat Van Hoogstraten hem 

graag had zien doen. Dit schrijft Huib Luns in zijn boek ​Rembrandt en “De Nachtwacht”​ uit 

1937.  Rembrandt suggereert een nachtelijke scène of een scène in een donkere ruimte door 44

middel van kunstmatige lichtbronnen in bijvoorbeeld zijn ​Gelijkenis van de rijke dwaas​ uit 

1627 (afb. 7), waarin de lichtbron duidelijk een kaars in het schilderij is. Een ander 

39 Fromentin, 1875, 182. 
40 Fromentin, 1875, 184. 
41 Koot, 1947, 40. 
42 Neumann, 1902, 303. 
43 Brom, 1937, 162-163. 
44 Luns, 1937, 8. 
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voorbeeld van Rembrandts behandeling van kunstmatige lichtbronnen is zijn ​Aanbidding 

der Herders​ uit 1646 (afb. 8) waarin niet alleen duidelijk een brandende lantaarn zichtbaar 

is, maar waarin ook het Christuskind fungeert als lichtbron. Een derde voorbeeld is zijn 

Samenzwering van de Bataven onder Claudius Civilis​ uit 1661-1662 (afb. 9). Hierin gaat de 

lichtbron weliswaar schuil achter enkele Bataven, maar het licht dat op het verminkte 

gezicht van hun aanvoerder valt, kan alleen van een kunstmatige lichtbron op de tafel 

afkomstig kan zijn.  

Wilhelm Martin toont zich, net als Van Lennep en Neumann voor hem, bewust van de ware 

kleuren van Rembrandts ​Nachtwacht​, wanneer hij in 1947 naar aanleiding van de recente 

restauratie van de ​Nachtwacht​ stelt dat de bruingele kleur die een schilderij door de jaren 

heen krijgt door stof en vernis geen patina is, en dat het juist is om dit bij een restauratie te 

verwijderen. Hij suggereert dat mensen die de voorkeur geven aan de “Nachtelijke” staat 

van de ​Nachtwacht​ zich het beste kunnen wapenen met een gele bril.   45

 

De naam “Nachtwacht” 

Er bestaat onduidelijkheid over waar en wanneer de naam “Nachtwacht” voor het eerst 

gebruikt werd. Gary Schwartz noemt een brief van graveur Lambertus Claessen aan de 

Nationale Raad van de Bataafse Republiek, geschreven op 17 october 1797, als de eerste 

vermelding van de naam in het Nederlands. Claessen stuurde de raad een gravure die hij 

gemaakt had naar de “Nachwagt”. Uit dit document valt op te maken dat het schilderij al 

enige tijd onder die naam bekend stond.  Johannes Dyserinck stelt in 1890 in zijn boek ​De 46

Nachtwacht van Rembrandt​ dat de naam rond diezelfde tijd in Frankrijk gebruikt werd. 

Verscheidene auteurs schrijven hier in de late achttiende eeuw over ​la Ronde de Nuit​. Ook 

de Engelsman Sir Joshua Reynolds schreef in 1781 al over ​the Nightwatch​, hoewel hij er 

niet van overtuigd was dat het ging om een werk van Rembrandt, en rond diezelfde tijd 

stond het werk in Duitsland bekend als ​die Nachtwacht​ of ​die Nachtrunde​.   47

Dyserinck meent dat het idee van de “Nachtwacht” populair raakt als men het schilderij in 

de late achttiende eeuw vanuit de Romantiek gaat waarderen; de naam en het beeld dat 

ermee gepaard gaat heeft iets mysterieus en betoverends.   48

In de negentiende eeuw raakt de naam zo sterk ingeburgerd dat auteurs zich er actief tegen 

gaan verzetten. In 1859 schrijft Théophile Thoré-Bürger over een “dagwacht” met 

45 Martin, 1947, 13. 
46 Schwartz, 2002, 33; Schwartz, 2019. 
47 Dyserinck, 1890, 24. 
48 Dyserinck, 1890, 27-28. 
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betrekking tot het schilderij. Kunsthistoricus Charles Blanc volgt hem in de tweede helft van 

de negentiende eeuw na.  Everhardus Johannes Potgieter noemt het werk in 1884 in zijn 49

boek ​Het Rijksmuseum​, “Rembrandt’s Vogelschieten”, “- want ​Nachtwacht​ luidt hier 

kwalijk…”  Uiteraard grijpt de pers na elke restauratie van de ​Nachtwacht​ in de twintigste 50

eeuw de gelegenheid aan om bij wijze van sensationeel nieuws te schrijven “nachtwacht 

wordt dagwacht!”  51

 

Conclusie 

Hoewel de ​Nachtwacht​ een donker schilderij is, moet het oorspronkelijk duidelijk geweest 

zijn dat het geen nachtelijke scène voorstelde. Eigentijds publiek, dat überhaupt al een 

andere naam had voor het werk, zal het niet voor een nachtwacht hebben aangezien. De 

naam “Nachtwacht” en het idee daarachter zijn door een samenloop van omstandigheden 

ontstaan. De ​Nachtwacht​ donkerde in de late zeventiende en vroege achttiende eeuw sterk 

na, en werd daarom door sommigen voor een nachtwacht aangezien. zo raakte de indruk van 

een nachtelijk schilderij in de loop van de achttiende, negentiende en twintigste eeuw 

ingeburgerd.  

Naarmate het schilderij nadonkerde, begonnen achttiende-eeuwse, Academische kunstcritici 

het werk om zijn duisternis te bekritiseren. Deze kritiek sluit goed aan bij en bevestigt veel 

kritiek op de schilderijen van de late Rembrandt, die eveneens vaak donker zijn. Rembrandt, 

zo stelt men, verhult zijn onkunde in deze duisternis.   52

De achttiende-eeuwse Academische kritiek helpt het idee van een nachtwacht nog verder 

inburgeren vanaf de Romantiek. Toen wilde men zich afzetten tegen alles uit de 

achttiende-eeuwse Verlichting en bejubelde men de donkere ​Nachtwacht​. In de ogen van de 

romantici was Rembrandt een genie, een meester die speelt met licht en die licht beter laat 

uitkomen door chiaroscuro. De naam “Nachtwacht” wordt in de Romantiek haast een 

geuzennaam. Het is dankzij deze twee kampen, die de ​Nachtwacht​ dan wel om zijn duister 

bekritiseren, dan wel om ditzelfde aspect prijzen, dat het beeld van de nachtelijke 

Nachtwacht​ in leven blijft. Zelfs in de eenentwintigste eeuw is het nog een geliefde 

krantenkop dat de ​Nachtwacht​ weer “dagwacht” wordt. En nog steeds werkt het voor velen 

vervreemdend om het werk kort na een restauratie te zien. Nog steeds is het moeilijk om 

deze gegeven titel van het werk los te weken. 

49 Dyserinck, 1890, 27. 
50 Koot, 1947, 20. 
51 Martin, 1947, 11. 
52 Slive, 1953, 88. 
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Misschien toont deze eeuwige discussie wel aan wat Hendrik Enno van Gelder stelt in zijn 

boek ​Rembrandt; Schilder van de Nachtwacht​ uit 1948; dat de ​Nachtwacht​ een schilderij 

over​ licht en het probleem van licht op het schildersdoek is, en dat dat de triomf van 

Rembrandts lichtspel en chiaroscuro is.   53

  

53 Van Gelder, 1948, 30-31. 
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Over ​Wacht 

Er bestaat in de geschiedenis veel onduidelijkheid en discussie over de schutters op de 

Nachtwacht​; dit betreft hun identiteit, hun handelingen en hun functie in de thematiek en 

symboliek van het schilderij. De discussie betreft eveneens hoe accuraat de schutters en hun 

handelingen zijn weergegeven en of het überhaupt Rembrandts bedoeling was om hen 

accuraat weer te geven. 

 

De herkenbaarheid van de schutters 

In de zeventiende eeuw wordt al gesteld dat de ​Nachtwacht​ weinig portretmatig of zelfs een 

ronduit slecht groepsportret is. Dit standpunt stamt mogelijk gedeeltelijk uit Samuel van 

Hoogstratens commentaar op het schilderij uit 1678 in zijn ​Inleyding tot de hooge schoole 

der schilderkonst​; Van Hoogstraten beschrijft in zijn boek de ​Nachtwacht​ als “eenwezich”.  54

Eenwezigheid houdt in dat de verschillende figuren op het schilderij daar niet los van elkaar 

staan, maar een samenhangend geheel vormen.  Dit betekent echter dat een schilderij dat 55

zeer eenwezig is er minder uitziet als een groepsportret, waarvan de verschillende 

individuele geportretteerden het belangrijkste aspect zijn, en meer als een historiestuk, 

waarvan de samenhang van het beeld een belangrijker aspect is dan de beeltenissen van de 

individuele figuren. Dit is precies één Samuel van Hoogstratens voornaamste punten van 

kritiek op de ​Nachtwacht​; hij schrijft met betrekking tot het concept van eenwezigheid: 

“​Rembrandt​ heeft dit in zijn stuk op den Doele tot Amsterdam zeer wel, maer na veeler 

gevoelen al te veel, waergenomen, maekende meer werks van het groote beelt zijner 

verkiezing, als van de byzondere afbeeltsels, die hem waren aenbesteet.”  Van Hoogstratens 56

verdere commentaar prijst de ​Nachtwacht​ als historiestuk, niet als een groepsportret. Een 

belangrijk concept dat Van Hoogstraten hierbij aanhaalt is “sprong”. “Sprong” beschrijft hij 

elders in zijn boek als “een welkundige, maar in schijn ongemaakte plaatsing uwer beelden; 

op dat men ze niet, bij wijze van spreeken, al te gelijk (als in sommige Doelstukken) de 

hoofden kan afslaen.”  Een goed schilderij, zeker een goed historiestuk, aldus Van 57

Hoogstraten, heeft niet alle hoofden van figuren (of alle objecten) op één lijn, maar variëert 

hun plaatsing op het schilderij zodat er een interessante dynamiek ontstaat. Het plaatsen van 

figuren op verschillende niveaus, zoals Rembrandt doet op de ​Nachtwacht​, maar 

54 Van Hoogstraten, 1678, 176. 
55 Manuth, 2019, 272. 
56 Van Hoogstraten, 1678, 176. 
57 Van Hoogstraten, 1678, 190. 
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bijvoorbeeld ook op ​De anatomische les van dokter Tulp​ uit 1632 (afb. 10), draagt bij aan 

deze dynamiek, evenals de toevoeging van kleinere figuren, zoals de twee meisjes en de 

hond op de ​Nachtwacht​.  Als we de ​Nachtwacht​ vergelijken met bijvoorbeeld 58

Bartholomeus van der Helsts ​Schutters van wijk VIII in Amsterdam onder leiding van 

kapitein Roelof Bicker​ (afb. 11), geschilderd tussen 1640 en 1643, is het verschil tussen een 

schilderij dat “zwierich van sprong” is en een schilderij waarop men “al te gelijk de hoofden 

kan afslaen” goed te zien. Van der Helst brengt wel enige variatie aan in de niveaus waarop 

de figuren op zijn schilderij staan, maar deze variatie is vooral geconcentreerd op de 

rechterzijde van het schilderij, en het geheel is veel minder dynamisch dan de ​Nachtwacht​. 

Van der Heltsts schilderij hing eveneens op de Doelen en is mogelijk één van de 

“Doelstukken” waar Van Hoogstraten naar verwijst. Eenwezigheid en sprong maken dus 

volgens Van Hoogstraten de ​Nachtwacht​ tot een zeer dynamisch en interessant geheel, een 

schilderij dat neigt naar een historiestuk, maar hij is wel van mening dat hierdoor de 

beeltenissen van de individuele schutters van Rembrandt te weinig aandacht hebben 

gekregen. 

Baldinucci schrijft in 1686 eveneens over de gelijkenissen van de schutters op de 

Nachtwacht​ in zijn ​Vita di Reimbrond Vanrein​. Hij had zelf maar zeer weinig schilderijen 

van Rembrandt gezien en kende zijn werk waarschijnlijk voornamelijk van zijn prenten. 

Naar eigen zeggen komt het meeste van wat hij over de schilderijen van Rembrandt schrijft 

dan ook van zijn informant, de Deense kunstenaar Bernhard Keil.  Keil was een leerling 59

van Rembrandt tussen 1642 en 1644, en moet dus de ​Nachtwacht​, die hij voor Baldinucci 

beschrijft, goed hebben kunnen bekijken.  Hij prijst enkele aspecten van het schilderij, 60

onder andere Rembrandts gebruik van verkorting, het duidelijkst zichtbaar in de partizaan 

die door Willem van Ruytenburch wordt gedragen. Hij is echter van mening dat het 

schilderij voor het grootste deel onduidelijk en verward is, en dat de verschillende schutters 

op het schilderij niet herkenbaar zijn weergegeven door de meester.  Baldinucci tracht dit te 61

verklaren door te stellen dat Rembrandt zeer traag werkte, en dat daardoor zijn schilderijen 

zelden voltooid werden.  Houbraken schrijft in 1718 eveneens dat vooral Rembrandt’s 62

latere werken onafgemaakt zijn in ​De Groote Schouburgh der Nederlantsche Konstschilders 

58 Manuth, 2019, 274. 
59 Slive, 1953, 107-108. 
60 Manuth, 2019, 274. 
61 Manuth, 2019, 274. 
62 Slive, 1953, 110. 
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en Schilderessen​.  Baldinucci schrijft echter ook dat de ​Nachtwacht​ desondanks door 63

Rembrandts tijdgenoten gewaardeerd werd.   64

Eugène Fromentin geeft in ​Les maîtres d'autrefois​ mogelijk een verklaring voor de 

opvatting dat de ​Nachtwacht​ een slecht groepsportret zou zijn; hij schrijft in zijn boek  dat er 

in totaal drieëntwintig personen geportretteerd zijn op de Nachtwacht.  Dit is inderdaad het 65

aantal menselijke figuren dat hij in zijn tijd op de ​Nachtwacht ​had kunnen zien, maar niet 

het aantal geportretteerde figuren. Wie naar portretmatige details zoekt in de figuranten op 

de ​Nachtwacht​ zal uiteraard tot de conclusie komen dat hun beeltenissen van mindere 

kwaliteit zijn dan bijvoorbeeld die van Frans Banninck Cocq en Willem van Ruytenburch. 

Rembrandt zal waarschijnlijk niet dezelfde moeite hebben gedaan om hen herkenbaar af te 

beelden als de daadwerkelijk meebetalende officiers. Het is enigszins raadselachtig hoe 

Fromentin tot de conclusie komt dat al deze figuren portretten zijn, aangezien hij de 

cartouche met de namen van de geportretteerden in zijn boek noemt en deze zelfs aan 

Rembrandt toeschrijft.  66

Karl Neumann stelt in zijn Rembrandtmonografie uit 1902 dat dit idee van de ​Nachtwacht 

als een slecht portret eveneens voortkomt uit het feit dat mensen het schilderij vergelijken 

met een ander bekend groepsportret van Rembrandt; ​De anatomische les van Dr. Nicolaes 

Tulp​ (afb. 10). De redenering hierbij, meent Neumann, is dat Rembrandt de ​Nachtwacht 

zoveel fijner en met zoveel meer kracht van individuele portretten had kunnen schilderen, 

maar dit niet gedaan heeft.  Wat auteurs die dit stellen vergeten is dat ​De anatomische les 67

een decennium vóór de ​Nachtwacht​ werd geschilderd, in een compleet andere stijlperiode 

van Rembrandt. Neumann wijst er eveneens op dat, hoewel het waar is dat de verschillende 

individuele gezichten op ​De anatomische les​ veel fijner geschilderd zijn dan die op de 

Nachtwacht​, de portretten op de ​Nachtwacht​ desondanks ieder uniek en herkenbaar zijn.  68

Het is dus te zien dat de schutters op de​ Nachtwacht​ daadwerkelijk identiteiten hebben en 

geïdentificeerd kunnen worden. 

 

De accurate weergave van de schutters en hun handelingen 

De voor een schuttersstuk onconventionele compositie wordt door sommigen gezien als een 

aanwijzing dat Rembrandt de handelingen van de schutters op de ​Nachtwacht​ compleet 

63 Slive, 1953, 179, 182. 
64 Slive, 1953, 109. 
65 Fromentin, 1875, 178. 
66 Fromentin, 1875, 189. 
67 Neumann, 1902, 169. 
68 Neumann, 1902, 271. 
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verzonnen heeft. Over de handelingen van de schutters schrijft bijvoorbeeld Cornelis Ploos 

van Amstel in 1767 in ​De Bouworde van ‘t stadhuis van amsterdam, en de smaak der 

Nederlanderen, ten opzigte der konsten en wetenschappen, verdedigd tegen de ongegronde 

berispingen van den heer C., in zijnen brief aan den Philosooph​; dat Rembrandt “den optogt 

der burgeren vertoond heeft, zoals het behoort, gelooven wy niet;’ aldus Van Amstel, “of het 

zoude, ter dier tyd, zeer ongeregeld hebben moeten toegegaan zyn, ‘t welk wy nogtans wel 

beter weeten.”  Het is volgens Van Amstel dus waarschijnlijk dat de ​Nachtwacht​ geen 69

handelingen weergeeft zoals de schutters die daadwerkelijk uitgevoerd zouden hebben, en 

de optocht die hij in de ​Nachtwacht​ ziet, moet volgens hem dus uit de fantasie van 

Rembrandt ontsproten zijn.   70

Huib Luns schrijft in 1937 in ​Rembrandt en “De Nachtwacht”​ wat betreft de ongeordende 

opstelling van de schutters interessant genoeg precies het tegenovergestelde van wat in 1767 

geschreven werd in ​De Bouworde van ‘t stadhuis van amsterdam, en de smaak der 

Nederlanderen, ten opzigte der konsten en wetenschappen, verdedigd tegen de opgegronde 

berispingen van den heer C., in zijnen brief aan den Philosooph​: dat Rembrandt op accurate 

wijze een zeventiende-eeuwse schuttersoptocht heeft weergegeven, “niet op de stijve manier 

van den hedendaagschen militairen stijl, maar op de losse en zwierige wijze van dien tijd.”  71

Er heeft dus schijnbaar in de voorgaande eeuwen een omkering plaatsgevonden in de visie 

op de zeventiende eeuw in het algemeen, niet alleen op Rembrandt. 

Wilhelm Martin verklaart de wanordelijke opstelling van de schutters op de ​Nachtwacht​ in 

1947 in zijn boek ​Van Nachtwacht tot Feeststoet; Lotgevallen, inhoud en betekenis van 

Rembrandts Schuttersstuk in het Rijksmuseum te Amsterdam​ eenvoudigweg als een 

beginnende optocht. Kapitein Frans Banninck Cocq geeft zijn luitenant met een gebaar van 

zijn hand bevel om zijn compagnie te doen marcheren. De schutters hebben nog niet het 

signaal gekregen om zich in nette rijen op te stellen. Het is volgens hem heel goed mogelijk 

dat de handelingen van de schutters dus niet uit Rembrandts fantasie is ontsproten.  Martin 72

is er eveneens van overtuigd, zoals ook de titel van zijn boek doet vermoeden, dat de 

Nachtwacht​ specifiek een feestelijke optocht afbeeldt. Hij verklaart vanuit dit opzicht ook de 

niet-bijpassende figuren zoals de meisjes in blauw en geel; zij staan op het schilderij om 

69 Van Amstel, 1767, 29. 
70 Van Amstel bekritiseert in dit stuk eveneens de mening van de heer C. om zijn in de achttiende eeuw onder 
liefhebbers van Rembrandt relatief gebruikelijke positie dat Rembrandt een meester van de compositie was. Van 
Amstel meent dat Rembrandt daarentegen wel een meester was van “Licht en Bruin”. Dit lijkt erop te wijzen dat 
hij zich niet bewust is van de ware kleuren van de Nachtwacht en de in de achttiende eeuw eveneens 
gebruikelijke mening erop na houdt dat een goed schilderij bruin moet zijn; Van Amstel, 1767, 29-32. 
71 Luns, 1937, 9. 
72 Martin, 1947, 30. 
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duidelijk te laten zien dat het hier gaat om een feestelijke gebeurtenis en geen serieus 

uitrukken van de gewapende burgerij.  73

 

De voorstelling zoals weergegeven op de ​Nachtwacht​ kan volgens het werk ​A Corpus of 

Rembrandt Paintings ​uit 1989 niet in werkelijkheid hebben plaatsgevonden; verschillende 

schutters schieten hun musketten af op het schilderij, terwijl dit volstrekt niet mocht terwijl 

de compagnie marcheerde. In plaats daarvan is het waarschijnlijker dat de verschillende 

schietende schutters een soort simultaanvoorstelling vormen van verschillende stadia van het 

laden en afvuren van een musket.  De ​Nachtwacht​ als geheel kan genomen worden als een 74

simultaanvoorstelling van verschillende stadia van het opstellen en uitrukken van de 

gewapende burgerij.  75

 

Gary Schwartz schrijft ook over de ​Nachtwacht​ als een schilderij van een feeststoet in zijn 

boek ​De Nachtwacht​ uit 2002. Hij wil het werk echter interpreteren als een zeer specifieke 

feeststoet, namelijk de optocht die door de schutters gehouden werd ter ere van het 

staatsbezoek van de Franse koningin Maria de’Medici aan Amsterdam in 1638, het jaar 

waarin de opdracht voor de ​Nachtwacht​ gegeven werd.  Hij verklaart vanuit deze 76

gebeurtenis ook de niet-bestaande poort op de achtergrond van de ​Nachtwacht​, die volgens 

hem gelijkenissen vertoont met de Sint Antoniespoort (afb. 12), vandaag bekend als de 

Oude Waag (afb. 13). De Kloveniers hielden gewoonlijk wacht bij deze poort en kwamen 

ook hier langs met hun optocht ter ere van Maria de’Medici.  Schwartz meent eveneens dat 77

de ​Nachtwacht​ qua compositie te vergelijken is met een prent van Jan van der Straet uit de 

zestiende eeuw die de intocht van aartshertog Cosimo I de’Medici in Florence in 1569 laat 

zien (afb. 14) en dat deze prent mogelijk als inspiratie voor Rembrandt heeft gediend.  Deze 78

uitleg is echter niet geheel overtuigend; Huib Luns stelt in 1937 al in ​Rembrandt en “De 

Nachtwacht”​ dat als dit waar was, Frans Banninck Cocq zoveel wel vermeld zou hebben in 

zijn familie-album.  Bas Dudok van Heel vermeldt eveneens in 2009 in ​"The Night Watch" 79

and the Entry of Marie de'Medici: A New Interpretation of the Original Place and 

Significance of the Painting​ en in ​Frans Banninck Cocq's Troop in Rembrandt's "Night 

Watch": The Identification of the Guardsmen​ dat Frans Banninck Cocq pas in 1639 kapitein 

73 Martin, 1947, 39, 55. 
74 Bruyn, 1989, 456, 459. 
75 Bruyn, 1989, 454. 
76 Schwartz, 2002, 21, 22. 
77 Schwartz, 2002, 25. 
78 Schwartz, 2002, 21. 
79 Luns, 1937, 10. 
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werd en dus geen feeststoet ter ere van de intocht van Maria de’Medici in 1638 aangevoerd 

zou kunnen hebben.  Dudok van Heel vermeldt ook dat dergelijke directe verwijzingen naar 80

eigentijdse historische gebeurtenissen uiterst ongebruikelijk waren in zeventiende eeuwse 

schilderijen.  Bovendien was Maria de’Medici in de zeventiende-eeuwse Nederlanden niet 81

populair. Haar status vereiste een feestelijke optocht ter ere van haar intocht, maar het is 

twijfelachtig of men deze op een monumentaal schilderij zou willen vereeuwigen.  82

 

De symboliek van de figuren en de handelingen op de ​Nachtwacht 

Er valt symboliek in de ​Nachtwacht​ te vinden die past in de context van de tijd en die 

logisch onderbouwd kan worden; Wytze Hellinga beschrijft in 1956 in ​Rembrandt fecit 

1642: de Nachtwacht, Gysbrecht van Aemstel​ hoe de mystificatie van de ​Nachtwacht​ voor 

een groot deel voortkomt uit het feit dat symboliek die in de zeventiende eeuw zeer helder 

zal zijn geweest voor beschouwers in latere eeuwen vervreemdend is gaan werken.  Hij 83

baseert zich in zijn beschrijving van deze symbolen op Karel van Manders ​Schilder-boeck 

uit 1604 en Cesare Ripa’s ​Iconologia​ uit 1593, beide uiteraard werken die Rembrandt 

gekend zou kunnen hebben en die in de zeventiende eeuw werden gezien als belangrijke 

hulpmiddelen voor schilders.  Ik ben zelf echter van mening dat Hellinga erg 84

overinterpreteert. Hij tracht eerder thema’s uit Van Manders’ en Ripa’s werken in de 

Nachtwacht te ontdekken dan hij de figuren op de Nachtwacht tracht te verklaren aan de 

hand van Van Mander en Ripa. Ik ben wel van mening dat hij het bij het juiste eind heeft 

wanneer hij stelt dat de figuren en handelingen op de ​Nachtwacht​ symbolische betekenissen 

hebben die voor de zeventiende-eeuwse Amsterdammer, zeker de intellectuele 

zeventiende-eeuwse Amsterdammer, duidelijk zouden zijn geweest. 

 

De kleine meisjes in geel en lichtblauw die tussen de benen van de schutters lopen en die 

opvallend genoeg door Rembrandt in helder licht gezet worden zijn het onderwerp van veel 

uiteenlopende speculatie. De meeste auteurs zien maar één meisje.  Dit is niet 85

verbazingwekkend, aangezien het tweede meisje niet alleen bijna volledig schuilgaat achter 

het eerste - we zien niet eens haar gezicht - maar ook een blauwe jurk draagt die makkelijker 

opgaat in de achtergrond dan de lichtgele jurk van het voorste meisje. Zeker op de 

80 Dudok van Heel, 2009 (1), 5, 8; Dudok van Heel, 2009 (2), 47, 49. 
81 Dudok van Heel, 2009 (1), 8. 
82 Dudok van Heel, 2009 (1), 25-26. 
83 Hellinga, 1956, 9. 
84 Hellinga, 1956, 14. 
85 Bijvoorbeeld Fromentin, 1875, 188; Luns, 1937, 11. 
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Nachtwacht​ in zijn nagedonkerde staat zal zij nauwelijks te zien zijn. Veel auteurs schrijven 

over symbolische verklaringen voor de meisjes. 

Een onbetwiste meester van het gevleugelde woord, Eugène Fromentin beschrijft het meisje 

in de lichte jurk als een heks, zowel jeugdig als oud, met een hoofdtooi die doet denken aan 

de staart van een komeet. Hij acht haar aanwezigheid op het schilderij een mysterie. 

Onverklaarbaar is het waarom zij zich tussen de benen van de schutters begeeft, en al even 

onverklaarbaar is het stuk gevogelte dat aan een riem om haar middel hangt.  Hij is echter 86

van mening dat zij geen verklaring behoeft omdat Rembrandt zelf voor haar ook geen 

verklaring zou hebben gehad en verwerpt daarmee de verklaring dat zij symbolisch bedoeld 

is. Rembrandt, meent hij, zou haar uitgelegd hebben als een gril of een luim zoals hij die 

vaker in zijn schilderijen en zijn prenten plaatst. Hij heeft haar daar geplaatst omdat hij iets 

nodig had om een donkere hoek van zijn schilderij te verlichten, en simpelweg omdat hij het 

zo mooi vond. Rembrandt, zo meent Fromentin, hield simpelweg van mooie dingen.  87

Hoewel het misschien lijkt alsof Fromentin Rembrandt hier probeert af te schilderen als 

simpel, onnozel, of eenvoudigweg oppervlakkig met de woorden die hij de schilder in de 

mond legt, ben ik van mening dat hij met deze woorden eerder kritiek levert op mensen die 

de ​Nachtwacht​ overinterpreteren. Fromentin toont elders wel degelijk enig respect voor 

Rembrandt en zijn kwaliteiten als schilder en betoogt hij in ​Les maitres d'autrefois 

voornamelijk dat de ​Nachtwacht​ geen goed werk van Rembrandt is.  Hij uit daarentegen 88

heel duidelijk zijn mening dat er geen schilderij is dat meer discussies en onjuiste 

redeneringen heeft opgeroepen dan de ​Nachtwacht​.  Fromentin meent dat het schilderij 89

nooit zo beroemd zou zijn geworden als er niet zoveel discussie over was geweest, en hij 

beklaagt de overvloed aan interpretatie van en het gebrek aan kritiek op de ​Nachtwacht​.  90

Huib Luns noemt eveneens het meisje in de lichte jurk in in zijn boek. Hij beschrijft haar, 

niet minder poëtisch dan Fromentin, als een kleine fee, en neemt zoveel genoegen met die 

verklaring van het meisje als een bijdrage aan het mysterie van de ​Nachtwacht​ dat hij stelt 

dat het geheel onnodig is om verdere verklaringen te zoeken.   91

Alternatieve verklaringen van de meisjes worden prominent rond het midden van de 

twintigste eeuw; Hendrik Enno van Gelder verklaart hen in zijn boek ​Rembrandt; Schilder 

van de Nachtwacht​ uit 1948 als de kleindochters van de kastelein van de Kloveniersdoelen, 

die op zijn verzoek op het schilderij figureren. De vogel die aan de riem van één van de 

86 Fromentin, 1875, 188. 
87 Fromentin, 1875, 189. 
88 Fromentin, 1875, 204. 
89 Fromentin, 1875, 177. 
90 Fromentin, 1875, 183-185. 
91 Luns, 1937, 11. 
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meisjes hangt, verwijst volgens hem naar de Kloveniers zelf.  Het soort musket dat de 92

Kloveniers, ook wel Klauweniers, gebruiken heet een “klauwier”.  De klauw van de vogel 93

verwijst hier volgens Van Gelder naar. Dit aspect van zijn verklaring is inmiddels bevestigd.

 Het wapen van de Kloveniers was ook een klauw.   94 95

 

Wytze Hellinga verbindt de eerder besproken aparte compositie van de Nachtwacht aan de 

Gijsbrecht van Aemstel​ van Vondel, specifiek de zeer succesvolle opvoering van het stuk in 

1638, het jaar waarin de opdracht voor de ​Nachtwacht​ gegeven werd. De compositie waarin 

de figuren op de achtergrond op een verhoging staan ten opzichte van de figuren op de 

voorgrond, en met een fictieve poort in klassieke stijl, is volgens hem te verklaren als het 

decor van dit toneelstuk; het is de Haarlemmerpoort die Gijsbrecht, gevolgd door zijn 

manschappen, uittreedt, het publiek tegemoet, om zijn overwinning mede te delen.  96

Verschillende figuren op de ​Nachtwacht​ dragen, aldus Hellinga, eveneens specifieke 

attributen waarnaar in documentatie over deze opvoering verwezen wordt.  Dat het 97

schilderij naar ​Gijsbrecht van Aemstel​ zou verwijzen is niet ondenkbaar; de verdedigers van 

Amsterdam met Gijsbrecht als hun aanvoerder zijn rollen die de schutters en Frans 

Banninck Cocq op het lijf geschreven zijn. 
  

Egbert Haverkamp-Begemann verklaart in 1982 in zijn boek ​Rembrandt: The Nightwatch​ de 

kostumering van de verschillende schutters door te stellen dat zij mogelijk een rol spelen in 

een soort tableau vivant avant la lettre.  De verklaring is vergelijkbaar met Hellinga’s 98

interpretatie van de ​Nachtwacht​ als een scène uit ​Gijsbrecht van Aemstel​. 

De interpretatie van de ​Nachtwacht​ als een rollenportret wordt eveneens uitgebreid 

behandeld in 1989 in ​A Corpus of Rembrandt Paintings​. De ​Nachtwacht​ wordt hier 

verklaard als sterk symbolisch. Allereerst wordt de gelijkenis gemaakt met een 

olieverfschets van Rembrandt bekend als ​De eendracht van het land​ (afb. 15), geschilderd 

tussen 1637 en 1645, een werk over de verdediging van Amsterdam door een compagnie te 

92 Van Gelder, 1948, 25 
93 Schwartz, 2002, 3. 
94 ​Bruyn, 1989, 455. 
95 Schwartz, 2002, 3. 
96 Mogelijk zou dit ook een verklaring zijn voor het licht op de ​Nachtwacht​. Het is mij niet ontgaan dat de 
manier waarop het licht van buiten de grenzen van het doek op kapitein Frans Banninck Cocq en zijn luitenant 
Willem van Ruytenburch valt doet denken aan spotlichten zoals we die kennen uit modern theater. Echter, het is 
mij onbekend of zeventiende-eeuws theater manieren had om dit effect te bereiken en heb niet de gelegenheid 
gehad om dit te onderzoeken. Een eventueel vervolgonderzoek naar de connectie tussen de compositie van de 
Nachtwacht en zeventiende-eeuws theater, ook naar aanleiding van Hellinga, zou hier dieper op in kunnen gaan.  
97 Hellinga, 1956, 18-28. 
98 Haverkamp-Begemann, 73. 
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paard. Verschillende subtiele elementen op de ​Nachtwacht​ doen vermoeden dat de 

schutterscompagnie op het werk moeten terugverwijzen naar de cavalerie op ​De eendracht 

van het land​; aan de laarzen van verschillende schutters, onder wie Willem van 

Ruytenburch, zijn rijsporen bevestigd, en de schutter met de lichtgekleurde hoge hoed boven 

kapitein Frans Banninck Cocq​ ​houdt een cavalerielans vast.  Ook de eikenbladeren op de 99

helm van de schutter achter de rechterschouder van kapitein Frans Banninck Cocq zijn 

symbolisch; zij staan voor de bescherming van het volk. De eik in het algemeen staat 

eveneens voor kracht en deugd.  Doordat het gezicht van de schutter die deze helm draagt 100

verborgen blijft, kan dit symbool volgens ​A Corpus of Rembrandt Paintings​ staan voor de 

kloveniers of de schutterij in het algemeen.  Elk van deze figuren en handelingen heeft een 101

symbolische betekenis, en de individuele symbolen komen in het schilderij samen tot een 

allegorie op de roeping van de gewapende burgerij.  De meisjes als embleemdragers, het 102

voorste meisje met een vogel aan de klauw aan haar riem, en de twee gekleed in blauw en 

geel, de kleuren van de kloveniers, passen goed in deze interpretatie, en het is waarschijnlijk 

omdat zij embleemdragers zijn dat zij van Rembrandt zo’n prominente plaats in het licht 

krijgen.   103

Ook de kleuren van de kostuums van de verschillende figuren zijn symbolisch, zo schrijft 

Volker Manuth in ​Rembrandt; The Complete Paintings​ uit 2019; kapitein Frans Banninck 

Cocq, Willem van Ruytenburch en Jan Visscher, de vaandeldrager, dragen ieder een anders 

gekleurde sjerp. De kleuren zijn rood voor kapitein Frans Banninck Cocq, wit voor Willem 

van Ruytenburch, en blauw voor Jan Visscher; de kleuren van de vlag van de Nederlandse 

Republiek.  Dat Rembrandt naar de rood-wit-blauwe vlag verwijst in plaats van de 104

Prinsenvlag - met oranje boven - zegt mogelijk iets over het politieke klimaat in Amsterdam 

in de tijd. Kapitein Frans Banninck Cocqs outfit heeft, de sjerp inbegrepen, de kleuren rood, 

zwart en wit, de kleuren van het wapen van Amsterdam.  Het wapen van amsterdam is ook 105

terug te vinden in het in hoog impasto geschilderde borduursel van het kostuum van Willem 

van Ruijtenburch.  106

99 Bruyn, 1989, 457. 
100 Bruyn, 1989, 460. 
101 Bruyn, 1989, 460. 
102 Bruyn, 1989, 456-466. 
103 Bruyn, 1989, 459. 
104 Manuth, 2019, 275. 
105 Manuth, 2019, 275. 
106 Manuth, 2019, 275. 
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Conclusie 

De schutters op de ​Nachtwacht​, hoewel niet zo portretmatig geschilderd als figuren op 

vroegere werken van Rembrandt, zijn herkenbaar geschilderd en te identificeren. Het is 

daarbij echter belangrijk om onderscheid te maken tussen de zestien meebetalende officiers, 

die uiteraard met meer zorg en moeite door Rembrandt zijn geportretteerd, en de figuranten, 

aan wier portretten Rembrandt logischerwijs minder moeite heeft besteed. 

De schutters zelf zijn waarschijnlijk accuraat weergegeven; hun uitrusting en kostuums 

passen in de tijd. Het moet echter vermeld worden dat Rembrandt een verzamelaar was van 

attributen en kostuums om te gebruiken in zijn schilderijen, en dat het dus waarschijnlijk is 

dat hij verschillende figuranten zijn eigen kostuums heeft aangetrokken of verschillende 

kostuums achteraf mooier heeft gemaakt.  Hun handelingen zijn als geheel gezien niet 107

accuraat, maar het is waarschijnlijk dat de ​Nachtwacht​ een simultaanvoorstelling is van 

verschillende afzonderlijke handelingen die accuraat zijn weergegeven. 

De symboliek op de ​Nachtwacht​ komt voort uit de afzonderlijke handelingen van de 

schutters, en uit verschillende figuranten, zoals de meisjes in blauw en geel. Deze symboliek 

was voor tijdgenoten van Rembrandt goed te lezen, en zeer toepasselijk voor een 

schuttersportret. 

  

107 Martin, 1947, 30. 
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Rembrandt en de mythe van het onbegrepen genie 

“Nachtwacht, Rembrandt… de opdrachtgevers, ​they hated it​! Ze hebben niet eens betaald, 

het verdween ergens, er zijn stukken van afgesneden, en ​nu​ is het ons cultureel erfgoed”, 

aldus Daan Roosengaarde toen hij op 19 februari 2016 te gast was bij ​College Tour​. De 

blurb voor zijn aflevering op de website van de NPO beschrijft Roosengaarde als een pionier 

op het gebied van kunst, maar wat hij in die paar zinnen over Rembrandt zegt is zeer 

gedateerd; auteurs schrijven al sinds 1947 dat de schutters voor de ​Nachtwacht 

daadwerkelijk betaald hebben, en dat er weinig is dat erop wijst dat zij ontevreden waren 

over het schilderij.  Roosengaardes uitspraak is echter niet geheel nieuw; Jean-Luc Godard 108

opent zijn film ​Passion​ uit 1982 met een lange scène waarin een tableau vivant naar de 

Nachtwacht​ wordt gemaakt, en een monoloog die vertelt hoe Rembrandts opdrachtgevers 

ontevreden waren met het schilderij.  Het is onderdeel van een hardnekkige trend in de 109

perceptie van het schilderij die onderdeel uitmaakt van de mythe van het onbegrepen genie. 

De vele wilde en veelal ongegronde verhalen rondom de ontvangst van Rembrandts 

nachtwacht in zijn eigen tijd staan centraal in dit hoofdstuk.  

 

Bronnen uit en nabij Rembrandts eigen tijd 

Bronnen over de ​Nachtwacht​ van de geportretteerden zijn schaars. We hebben twee 

verklaringen uit 1659 van de schutters Jan Pietersen Bronckhorst en Claes van Cruysbergen, 

waarin slechts staat dat de schutters ieder ongeveer 100 gulden uit eigen zak aan Rembrandt 

betaalden voor zijn werk, voor een totaalbedrag van 1600 gulden.  Verder weten we dat 110

Frans Banninck Cocq een kopie van de ​Nachtwacht​ in zijn familie-album opnam, wat doet 

vermoeden dat zijn mening over het schilderij positief was.  Het is echter goed mogelijk 111

dat hij de enige was; geen van de geportretteerde schutters gaf Rembrandt na 1642 nog 

werk, en opdrachten werden voor hem in het algemeen schaarser in de volgende jaren.  112

Mogelijk vonden de schutters, net als Samuel van Hoogstraten, dat Rembrandt zijn eigen 

compositie voorrang had gegeven boven hun individuele portretten.  Samuel van 113

Hoogstraten schrijft echter ook dat de ​Nachtwacht​ na 1642 nog steeds op de 

108 Bijvoorbeeld Koot, 1947, 14-15; Martin, 1947, 18. 
109 Schwartz, 2002, 31. 
110 Dudok van Heel, 2009 (2), 61, 66. 
111 Dudok van Heel, 2009 (2), 49-50, 75. 
112 Dudok van Heel, 2009 (2), 75. 
113 Van Hoogstraten, 1678, 176. 
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Kloveniersdoelen hing, en dus niet, zoals Daan Roosengaarde suggereert, ergens verdween.

 Voor zover we weten is het schilderij tot 1715 daar blijven hangen.  De ontevredenheid 114 115

die er was over de ​Nachtwacht​ kan dus niet algemeen zijn geweest. 

 

Dat gezegd hebbende, het is niet geheel duidelijk wat de algemene houding over het 

schilderij in Rembrandts eigen tijd was. Verscheidene auteurs willen naast Rembrandts 

opdrachtgevers eveneens zijn leerling Samuel van Hoogstraten negatieve woorden over zijn 

meester in de mond leggen. Van Hoogstratens commentaar op de ​Nachtwacht​, in eerdere 

hoofdstukken al besproken, wordt door veel van hen opgevat als een teken van zijn 

negatieve houding tegenover Rembrandt.  Dit lijkt mij naar aanleiding van zijn ​Inleyding 116

tot de hooge schoole der schilderkonst​ niet waarschijnlijk. Als een kind van zijn tijd geeft 

Van Hoogstraten de voorkeur aan de fijnschilderkunst boven de ruwe, haast 

“impressionistische” stijl van de late Rembrandt.  Het is om deze reden dat Van 117

Hoogstraten door sommige verdedigers van Rembrandt gezien wordt als een “verrader” van 

de stijl van zijn meester, en dus een bron die gewantrouwd moet worden.  Dit is echter 118

opvallend aangezien Van Hoogstraten in een volgend hoofdstuk Rembrandt prijst als één 

van de grote schilders die als voorbeeld moeten dienen voor zijn lezers.  Hij prijst 119

Rembrandt daarnaast als een schepper van interessante en eenwezige composities en om zijn 

sprong, en gaat zo ver om over de ​Nachtwacht​ te schrijven dat “nae zommiger gevoelen, al 

d’ andere stukken daer als kaerteblaren nevens staen.”  Hij spreekt dus juist zeer positief 120

over Rembrandts composities. Zijn voornaamste kritieken op het schilderij zijn het feit dat 

het misschien iets te eenwezig is voor een groepsportret, en dat het donkerder is dan hij 

graag had gewild, en zoals eerder besproken is het goed mogelijk dat hij dit laatste alleen 

maar bedoelt in vergelijking met de andere schilderijen op de Kloveniersdoelen, zonder 

hierbij te suggereren dat het daarom een minder schilderij was.  121

 

Als “bewijs” voor Rembrandts miskenning in zijn eigen tijd geven auteurs soms het feit dat 

Rembrandt maar zeer weinig bezongen is door grote dichters uit zijn tijd.  Die dichters die 122

over hem dichten, loven hem echter zonder meer.  Joost van den Vondel levert 123

114 Van Hoogstraten, 1678, 176,  
115 Schwartz, 2002, 34. 
116 Van de Wetering, 1997, 179; Westestijn, 2005, 111-112.  
117 Van Hoogstraten, 1678, 239. 
118 Van de Wetering, 1997, 179. 
119 Van Hoogstraten, 1678, 257. 
120 Van Hoogstraten, 1678, 176. 
121 Bruyn, 1989, 452. 
122 Brom, 1936, 161; Slive, 1953, 44-46. 
123 Slive, 1953, 44-46. 
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waarschijnlijk kritiek op Rembrandt als hij schrijft “Wie’t leven navolght kan versierde 

schaduw missen/en als een kint van ‘t  licht gaet in geen scheemring schuil”, maar zijn 

collega Lambert van den Bos schrijft in 1650 nog lovend over Rembrandt, en Jeremias de 

Decker is in 1666 enthousiast over Rembrandts chiaroscuro en bovendien over het portret 

dat de meester van hem geschilderd had (afb 16). Hij beschrijft Rembrandt als ingenieus, 

waardig en kundig.  124

 

Het laten verstoffen en het afsnijden van de ​Nachtwacht​ getuigen eveneens niet per se van 

een gebrek aan waardering voor het werk aan het begin van de achttiende eeuw. Wie de 

notulen van Jan van Dijk leest zal het duidelijk zijn dat zelfs als dit sentiment in deze tijd 

bestond, het niet algemeen gedeeld werd. En zelfs als Van Dijk de mensen die de 

Nachtwacht​ (en andere schilderijen die hij in 1715 restaureerde) vóór hem gehanteerd 

hadden beschrijft als “bastaerde en aterlinge der Kunst die de beste stukken bedurven 

hebben” en “weetnieten” die “met den Satan een verbond geslooten en te samen gespannen 

hadden, om die konst Tafereelen (zo geliefde pande der Outheit en konst) uit de waereld te 

helpen”  hoeft dit niet te duiden op kwade wil of afkeer jegens het schilderij van deze 125

mensen. Het is waarschijnlijker dat de onvergeeflijke behandeling die Van Dijk hen verwijt 

voornamelijk voortkwam uit onkunde en onwetendheid op het gebied van het restaureren 

van schilderijen.  Meer “weetnieten” dan “bastaerde” dus. Eveneens is de manier waarop 126

de ​Nachtwacht​ in de breedte is afgesneden - asymmetrisch - een mogelijke aanwijzing dat 

het Amsterdamse stadsbestuur juist een zekere graad aan respect voor het werk had; Gerard 

Knuttel stelt in 1956 in zijn boek ​Rembrandt; de meester en zijn werk​ dat de mensen die de 

Nachtwacht​ afsneden dit deden in een bewuste poging om het werk te corrigeren en het zo te 

maken dat het voldeed aan achttiende-eeuwse idealen. Frans Banninck Cocq komt immers 

in het werk in zijn huidige staat pal in het midden van het doek te staan. Knuttel meent dat 

deze correctie weliswaar voortkwam uit onbegrip voor de door Rembrandt bedoelde 

asymmetrie, maar eveneens uit een groot respect voor de meester.  Aan de andere kant 127

bestaat er ook een brief van ene Willem van der Vuurst uit 1769 aan het comité van 

Algemeen Welsijn over de abominabele behandeling van schilderijen in het bezit van het 

stadsbestuur.  Dudok van Heel meent eveneens dat het afsnijden van de ​Nachtwacht​ niets 128

te maken had met respect voor het schilderij, maar noodzakelijk was omdat het bij het 

124 Slive, 1953, 44, 47, 49, 122, 130. 
125 Koot, 1947, 38. 
126 Martin, 1947, 20-23. 
127 Knuttel, 1956, 128-129. 
128 Koot, 1947, 38. 
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weghalen uit de Kloveniersdoelen, waar het doek in een paneel in de wand verwerkt was, 

beschadigd raakte.  129

Stellingnames dat de Nachtwacht nooit is afgesneden, zoals in een catalogus getiteld 

Beschrijving der schilderijen op het Trippenhuis​ uit 1858 door Frans Buffa & Zonen, komen 

mogelijk voort uit een vergelijkbare combinatie van respect en onbegrip; als de ​Nachtwacht 

oorspronkelijk niet zo zou zijn geweest als hij was in de negentiende eeuw, zou dat 

betekenen dat Rembrandt oorspronkelijk een schilderij had gemaakt dat niet voldeed aan 

negentiende-eeuwse idealen, iets dat zeer fanatieke liefhebbers van de schilder in die tijd 

mogelijk niet zouden hebben kunnen accepteren.  Op een vergelijkbare manier twijfelen 130

sommige liefhebbers van Rembrandt in de achttiende en negentiende eeuw eraan dat de 

Nachtwacht​ daadwerkelijk een schilderij van Rembrandt is, onder wie Sir Joshua Reynolds 

die in 1781 over het schilderij schrijft. In veel gevallen, waaronder dat van Reynolds, valt dit 

echter te verklaren door de sterk nagedonkerde staat van het schilderij. Reynolds beschrijft 

de ​Nachtwacht​ die hij zag specifiek als te geel om van Rembrandt te zijn.  131

 

Gerard de Lairesse, nota bene een late tijdgenoot van Rembrandt, schrijft in zijn ​Groot 

Schilderboek​ uit 1740  dat hij positief was over Rembrandt totdat hij de Academische 132

regels van de kunst leerde.  In De Lairesses woorden zien we iets van de waarschijnlijke 133

oorsprong van de mythe van de onbegrepen ​Nachtwacht​, gesuggereerd door Gary Schwartz 

in ​De Nachtwacht​ uit 2002: het is projectie. De vroege auteurs die deze mythe propageren, 

houden Rembrandt aan regels van de schilderkunst die pas decennia na zijn dood werden 

opgesteld.  Zij verwachten achttiende-eeuwse rationaliteit en naturalisme van een 134

zeventiende-eeuwse schilder.  De Lairesse erkent echter eveneens dat er tijdgenoten zijn 135

die Rembrandt nog de hemel in prijzen, waarmee hij duidelijk laat zien dat zijn mening niet 

universeel is.  Het is verder goed om te vermelden dat De Lairesses kritiek op Rembrandt, 136

in tegenstelling tot veel latere kritiek die berust op misverstanden of onwaarheden, veelal het 

werk van de schilder accuraat beschrijft, zij het hier en daar misschien iets overdreven. Één 

van zijn meest bekende opmerkingen betreft bijvoorbeeld Rembrandts gebruik van sterk 

129 Dudok van Heel, 2009 (1), 21. 
130 Dyserinck, 1890, 29-30. 
131 Schwartz, 2002, 47; Slive, 1953, 5. 
132 De Lairesses boek werd postuum uitgegeven, maar is uiteraard nog voor zijn dood in 1711 geschreven. 
133 Slive, 1953, 160. 
134 Het is hierbij belangrijk om een onderscheid te maken tussen Academische en classicistische kunst. 
Classicisme bestond in Rembrandts tijd uiteraard al, en er werd in Rembrandts eigen tijd classicistische kritiek 
op zijn werken geleverd. Over het algemeen was er in Rembrandts tijd kritiek tegen caravaggesque naturalisme. 
Rembrandt was actief in dit discours en verdedigde de caravaggesque manier van schilderen; Sluijter, 2009, 2-5. 
135 Schwartz, 2002, 47. 
136 Slive, 1953, 165. 
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impasto. De Lairesse is van mening dat een kunstenaar stofuitdrukking en oppervlakken 

door kunst alleen dient weer te geven, niet zoals Rembrandt en Jan Lievens volgens hem 

doen, door te klodderen en reliëf in de verf aan te brengen.  Voor een voorbeeld van wat 137

hij bedoelt, kijk enkel naar het borduursel op de kledij van Willem van Ruytenburch op de 

Nachtwacht​ (afb. 17) en bedenk daarbij dat dit impasto sinds de voltooiing van het schilderij 

verscheidene malen is platgedrukt bij het aanbrengen van een steundoek.  Jan van Dijk 138

beschreef de verf als zo hoog dat men er nootmuskaat op zou kunnen raspen.  Het meest 139

tekenende voorbeeld van wat De Lairesse bedoelt is echter ​Het Joodse Bruidje​, door 

Rembrandt geschilderd tussen 1665 en 1669 (afb. 18), waarop de mouw van de man op een 

idiosyncratische klodderige wijze geschilderd is. De Lairesse is niet van mening dat een 

schilderij per se geheel vlak moet zijn, maar het is bij het zien van ​Het Joodse Bruidje 

begrijpelijk waarom hij, wanneer hij in zijn boek aanbeveelt “met kloeke hand” te 

schilderen, er voorzichtig aan toevoegt, “evenwel niet op zyn Rembrandts en Lievensz, dat 

het sap gelijk drek langs het Stuk neêr lope.”  Arnold Houbraken, een tijdgenoot van De 140

Lairesse, deelt diens mening over Rembrandts impasto en beschrijft met iets meer humor dat 

Rembrandt een portret had gemaakt dat je aan de neus kon oppakken.   141

 

Mythevorming in latere eeuwen  

Eugène Fromentin is één van de vroegste  auteurs die het verhaal van de miskenning van de 

Nachtwacht​ zoals verhaald door Daan Roosengaarde vertelt; In ​Les maîtres d’autrefois​ uit 

1875 vertelt hij hoe de ​Nachtwacht​ toen het schilderij in 1642 onthuld werd begrepen noch 

geapprecieerd werd. Hij voegt echter een interessant punt aan het verhaal toe: hij stelt dat de 

door hem in zijn ​Les maîtres d'autrefois​ zo bekritiseerde bewonderaars van Rembrandt zijn 

miskenning zagen als een triomf. Het maakte hem iemand die je als jonge onbezonnen 

schilder wilde volgen. Een “onveilige” meester, een vreemde schilder die zich niet aan de 

Academische regels hield.  Net als in de woorden van De Lairesse zien we in deze 142

woorden van Fromentin hoe de kritiek op Rembrandt en de ​Nachtwacht​ uit deze tijd vooral 

projectie is. De auteurs die deze mythe propageren hebben geen bronnen voor de 

miskenning van Rembrandts werk en de ontevredenheid van zijn opdrachtgevers; in plaats 

daarvan schrijven zij in feite wat hun reactie zou zijn als een schilder in hun tijd aan hen een 

137 Slive, 1953, 164. 
138 Schwartz, 2002, 41. 
139 Manuth, 2019, 275. 
140 De Lairesse, 1740, 324. 
141 Slive, 1953, 185. 
142 Fromentin, 1875, 189-190. 

30 



werk als dit zou leveren en leggen vervolgens deze woorden in de monden van de schutters 

van de Kloveniersdoelen.  Eugène Fromentin meent dat de populariteit van het werk 143

eveneens na Rembrandts tijd is ontstaan. Hij schrijft, zoals al eerder aan bod is gekomen, de 

populariteit van de Nachtwacht toe aan het feit dat de meeste mensen het werk als 

onbegrijpelijk bestempelen, en meent dat het veel minder prominent zou zijn als er niet 

zoveel discussie over was geweest.  Fromentin is van mening dat de ​Nachtwacht​ verre van 144

Rembrandts beste werk is.  Zelfs Rembrandts chiaroscuro, een van de weinige dingen aan 145

het werk die hij enigszins prijst, komt op de ​Nachtwacht​ volgens hem slecht uit.   146

 

Huib Luns schrijft in 1937 in zijn ​Rembrandt en “De Nachtwacht”​: “Men overdrijft niet als 

men spreekt van twee Rembrandt’en. De eerste werd door de 17de eeuw tot aan “de 

Nachtwacht” bewonderd, de tweede, oneindig belangrijker, werd door onzen tijd ontdekt.”  147

Hij beschrijft een tweedeling die door veel auteurs gemaakt wordt in Rembrandts oeuvre, en 

die onlosmakelijk verbonden is met de mythe van het onbegrepen genie. Jan Ameling 

Emmens noemt Neumanns biografie van Rembrandt uit 1902 als de oorsprong voor deze 

tweedeling.  148

Schrijvers als Neumann zien de ​Nachtwacht​ als het kantelpunt in Rembrandts oeuvre; het 

moment waarop de vroege Rembrandt overgaat in de late. Wat dit betekent variëert van 

schrijver tot schrijver, maar ieder meent dat Rembrandt in de stijl die hij na de ​Nachtwacht 

ontwikkelt op een bepaalde, veelal spirituele wijze tot zichzelf komt en een onbegrepen 

genie wordt. Rembrandt wordt om de ​Nachtwacht​ miskend omdat hij zich afkeert van de 

stijl die de voorkeur geniet bij het grote publiek en in zijn eigen afwijkende stijl gaat 

werken, zo menen zij. Eveneens is de stijl die Rembrandt boven de gangbare stijl verkiest 

gewoonlijk een stijl die de auteur ziet als een “betere” stijl.  Vaak is deze tweedeling van 149

stijlen ook geconstrueerd, en bestond deze niet daadwerkelijk in Rembrandts tijd.  Wat 150

Rembrandt wordt als hij zijn “ware” stijl omarmt verschilt van tekst tot tekst; bij Neumann 

is hij toevallig een mediëvist omdat dit overeenkomt met het betoog dat deze over 

Rembrandt en over wat goede kunst is wil maken, maar even vaak is Rembrandt een 

Italianist, een renaissance-kunstenaar of een barokkunstenaar, en andere schrijvers, zoals 

143 Schwartz, 2002, 47. 
144 Fromentin, 1875, 183-184. 
145 Fromentin, 1875, 178-179. 
146 Fromentin, 1875, 197, 201. 
147 Luns, 1937, 5. 
148 Emmens, 1964, 12. 
149 Neumann, 1902, 360; Emmens, 1964, 16. 
150 Emmens, 1964, 5-7. 
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Schmidt-Degener, spannen Rembrandt op vergelijkbare wijze als Neumann voor hun 

karretje.   151

 

De mythe over de ontvangst van Rembrandts ​Nachtwacht​ wordt eveneens verteld door 

Elizabeth Holt in ​Literary Sources of Art History​ uit 1947. Holt beschrijft dat de ​Nachtwacht 

in 1642 aan het publiek onthuld werd, en een groot schandaal veroorzaakte. Het schilderij 

zou geweigerd zijn door de opdrachtgevers, en Holt voegt aan de eerdere vertellingen toe 

dat zij Rembrandt zelfs een rechtszaak aangedaan zouden hebben om hun aanbetaling aan de 

schilder terug te krijgen.  Holt geeft geen bronnen geeft voor het schandaal en de 152

rechtszaak rondom de ​Nachtwacht​. De rechtszaak die Rembrandt volgens Holt werd 

aangedaan komt mogelijk voort uit verwarring met een andere anekdote over Rembrandt; 

Rembrandt kreeg in 1654 van een Italiaan genaamd Diego Andrada de opdracht om een 

portret te schilderen van een jong meisje. Andrada was ontevreden over de manier waarop 

Rembrandt deze opdracht uitvoerde en deed hem een rechtszaak aan om het schilderij te 

veranderen of anders zijn aanbetaling terug te vorderen. Deze anekdote wordt vermeld in 

Baldinucci’s ​Vita di Reimbrond Vanrein​ uit 1686, in Hofstede de Groots​ Die Urkunden über 

Rembrandt (1575-1721)​ uit 1906, en, interessant genoeg, in Holts eigen werk, ​Literary 

Sources of Art History​, slechts drie paginas na haar ongegronde bewering van een 

rechtszaak rondom de ​Nachtwacht​; Holt neemt de anekdote vertaald over uit ​Die Urkunden 

über Rembrandt (1572-1721)​.   153

 

Seymour Slive geeft verder inzicht in de reden dat Rembrandts miskenning zo’n 

hardnekkige mythe is als hij deze in 1953 beschrijft in zijn boek ​Rembrandt and his critics 

1630-1730​. Het verhaal gaat volgens hem als volgt: Rembrandt had vóór 1642 groot succes 

in Leiden en Amsterdam en werd rijk van zijn schilderijen. Toen hij in dat jaar echter de 

Nachtwacht onthulde was men geschokt dat de schilder het waagde om het traditionele 

schuttersportret te veranderen, en zijn opdrachtgevers waren ontsteld dat Rembrandt hen 

ieder honderd gulden had gevraagd om hen af te beelden als een vaag stuk schaduw. 

Rembrandt werd uitgemaakt voor een charlatan en men trachtte hem te dwingen het 

schilderij te veranderen. Rembrandt weigerde dit omdat hij zelf van mening was dat de 

Nachtwacht een geweldig schilderij was. Rembrandt begreep op dit moment dat hij een 

onbegrepen genie was, en daarom weigerde zijn kunst te prostitueren om te voldoen aan de 

smaak van een achterlijk publiek. Het was dit schandaal dat hem uiteindelijk vrijwel al zijn 

151 Emmens, 1964, 25. 
152 Holt, 1947, 430. 
153 De Groot, 1906, 173-175; Holt, 1947, 433-434; Slive, 1953, 112. 
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klandizie ontnam. Rembrandt sleet de rest van zijn dagen, zo schrijft Slive poëtisch, 

“misunderstood; without a friend or a guilder or even a good piece of herring.”  154

Slive ziet in deze mythevorming een vorm van projectie van het heden op het verleden. In 

de tijd dat hij zijn boek schreef, en vandaag de dag nog steeds, is het een trend dat een groot 

kunstenaar onbegrepen moet zijn. Een kunstenaar die geliefd is bij het grotere publiek kan in 

de ogen van veel critici onmogelijk goed zijn en wordt door hen gewantrouwd. Kunst hoeft 

in het verleden echter lang niet zo elitair te zijn, zeker niet in de zeventiende eeuw, een 

tijdperk in de Nederlandse geschiedenis waarin kunst bij uitstek iets van het volk is.   155

Het is eveneens projectie die Rembrandt in de romantiek tot een held maakt; in de 

romantische denkwijze is de rationele opdrachtgever vrijwel altijd een object van frustratie 

voor de spirituele kunstenaar. Men meent, aldus Jan Ameling Emmens in zijn boek 

Rembrandt en de Regels van de Kunst​ uit 1964, dat Rembrandt zich ondanks zijn 

opdrachtgevers aan zijn eigen spirituele stijl heeft gehouden en daarom in zijn eigen tijd 

miskend werd, en men bejubelde hem erom.  156

 

Conclusie 

Rembrandts ​Nachtwacht​ veroorzaakte waarschijnlijk inderdaad wat opgetrokken 

wenkbrauwen onder de geportretteerde schutters. Rembrandt had zijn eigen compositie 

voorrang gegeven boven de individuele portretten waarvoor hij gevraagd was. Echter, 

verklaringen van de schutters wijzen erop dat Rembrandt ondanks dit bezwaar toch voor de 

Nachtwacht​ betaald werd, en het feit dat Frans Banninck Cocq het schilderij liet kopiëren op 

klein formaat en een kopie in zijn familie-album opnam, evenals het feit dat de ​Nachtwacht 

na 1642 op de Kloveniersdoelen bleef hangen wijzen erop dat niet iedereen het schilderij 

slecht waardeerde. 

Rembrandts reputatie lijkt enigszins geleden te hebben onder het schilderij, en er zijn na 

1642 verscheidene auteurs die hem bekritiseren om stijlelementen die op de ​Nachtwacht 

terug te vinden zijn, maar er zijn ook auteurs die Rembrandt ondanks of juist om deze 

elementen waarderen. Hij werd niet miskend. 

De mythe van Rembrandt als een onbegrepen genie ontstaat in de verlichting, met de 

opkomst van de Academische regels van de schilderkunst. Het wordt gevonden dat 

Rembrandt niet aan deze regels voldoet, en kunstenaars en kunstkenners beginnen hem 

hierom te verwerpen. Uiteindelijk beginnen zij hun verwerping in de monden van 

154 Slive, 1953, 4-5. 
155 Slive, 1953, 5. 
156 Emmens, 1964, 21. 
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Rembrandts opdrachtgevers te leggen. Of de eerste mensen die dit deden daadwerkelijk 

dachten dat men in Rembrandts eigen tijd zo naar hem keek, is niet duidelijk. Wel wordt het 

zo opgevat door degenen die hun woorden overnemen.  

Het idee dat Rembrandt in zijn eigen tijd door zijn opdrachtgevers niet gewaardeerd werd 

wordt in de romantiek gretig overgenomen, en het maakt hem tot een held, een martelaar 

van de romantiek tegen de Academische kunst.  

Wat de mythe eveneens helpt te blijven bestaan is dat de miskenning van Rembrandt zeer 

gemakkelijk te gebruiken is om bijna elke positie over Rembrandt en zijn kunst te 

verdedigen. 

In de moderne tijd wordt de mythe gepropageerd omdat men Rembrandt, inmiddels een 

nationale held, graag ziet als een groot kunstenaar, en een groot kunstenaar wordt vandaag 

de dag niet begrepen door zijn publiek. Een groot kunstenaar is zijn tijd vooruit, en is dus 

nooit in zijn eigen tijd populair. 
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Conclusie 

Het eigentijdse publiek van de ​Nachtwacht​ zal het schilderij niet voor een nachtelijke scène 

aangezien hebben, en had een andere naam voor het schilderij. De naam “Nachtwacht” en 

het idee daarachter zijn in de achttiende eeuw ontstaan nadat het doek sterk was 

nagedonkerd. De naam “Nachtwacht” en het idee dat het schilderij een nachtelijke patrouille 

afbeeldt raakte in de loop van de achttiende, negentiende en twintigste eeuw ingeburgerd. 

Het idee raakte verbonden met Academische kritiek op Rembrandt. De Romantiek, die zich 

afzette tegen alles uit de achttiende-eeuwse Verlichting, maakte Rembrandt als reactie op de 

Academische kritiek tot een martelaar van hun idee van kunst, en de naam “Nachtwacht” tot 

een geuzennaam. Vandaag de dag is het moeilijk om deze gegeven titel van het werk los te 

weken. 

 

De schutters op de ​Nachtwacht​ zijn niet zo portretmatig afgebeeld als de figuren op ​De 

anatomische les van Dr. Nicolaes Tulp​, maar zijn desondanks herkenbaar weergegeven. Dat 

de ​Nachtwacht​ wordt neergezet als een slecht portret komt voort uit een combinatie van 

factoren; het schilderij wordt vergeleken met ​De anatomische les​, Rembrandt lijkt zijn eigen 

compositie voorrang gegeven te hebben op de individuele portretten van de schutters, en 

sommige auteurs zien de figuranten op de ​Nachtwacht​, uiteraard met minder zorg 

geportretteerd dan de meebetalende officiers, aan voor portretten. 

De uitrustingen en kostuums van de schutters zijn bestaanbaar en historisch verantwoord, 

maar dat betekent niet per se dat ze op de manier zoals Rembrandt ze weergeeft inderdaad 

zo bestaan heeft. Het is goed mogelijk dat Rembrandt de werkelijkheid op zijn schilderij 

mooier heeft gemaakt. Verschillende afzonderlijke handelingen van de schutters zijn 

eveneens accuraat zijn weergegeven, maar het geheel van deze handelingen klopt niet. 

Rembrandt heeft waarschijnlijk een simultaanvoorstelling geschilderd op de ​Nachtwacht​. 

De handelingen en de kostuums van de verschillende figuren en figuranten op de 

Nachtwacht​ zijn hoogstwaarschijnlijk ook symbolisch bedoeld; het schilderij is een allegorie 

op de roeping van de gewapende burgerij, met specifieke verwijzingen naar de Kloveniers. 

 

De ​Nachtwacht​ werd door de schutters matig gewaardeerd, maar Rembrandt werd 

desondanks het afgesproken bedrag voor het schilderij betaald, en het schilderij bleef op de 

Kloveniersdoelen hangen tot 1715. Frans Banninck Cocq moet in ieder geval tevreden zijn 

geweest, te oordelen naar het feit dat hij de ​Nachtwacht​ liet kopiëren en opnemen in zijn 
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familie-album. Eigentijdse auteurs hebben afwisselend positieve en negatieve meningen 

over Rembrandt, maar er is geen sprake van miskenning. 

De mythe van het onbegrepen genie ontstaat wanneer de Academische school Rembrandt 

verwerpt en kritiek in de monden van Rembrandts opdrachtgevers legt. Latere auteurs die 

deze kritiek overnemen nemen dit voor waar aan. De Romantiek grijpt de miskende 

Rembrandt gretig aan als een ketter tegen de Academische school waar Romantici zich 

achter kunnen scharen. 

In de moderne tijd blijft de mythe bestaan omdat men een groot kunstenaar graag ziet als 

iemand die zijn tijd ver vooruit is, en dus in zijn eigen tijd niet populair was. Dit is echter in 

het geval van Rembrandt een grote overdrijving van de werkelijkheid.  
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g​). 
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Afb. 17: ​Detail: Rembrandt van Rijn, ​Schutters van wijk II onder leiding van kapitein Frans Banninck 
Cocq; de Nachtwacht​, 1638-1642, olieverf op doek, 389,5 cm  × 453,5 cm, Rijksmuseum, 
Amsterdam. Afbeelding van Rijksstudio (​http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.5216​).  
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Afb. 18:​ Detail: Rembrandt van Rijn, ​Het Joodse Bruidje​, 1665-1669, olieverf op doek, 121,5 cm × 
166,5 cm, Rijksmusem, Amsterdam. Afbeelding van de Web Gallery of Art (wga.hu).  
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