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 DIE  KL ASSIK  STIFTUNG WEIMAR  

BESITZT E INE UMFANGREICHE SAMMLUNG  

NIEDERL ÄNDISCHER UND FL ÄMISCHER  

ZE ICHNUNGEN VOM 15.  B IS  19.  JAHRHUNDERT.

Im Rahmen des Forschungsprojekts Kennerschaft heute wurde  
der Bestand der über 1 500 Zeichnungen erstmals wissenschaftlich 
erschlossen. Das Handbuch führt anhand bedeutender Werkgruppen, 
darunter Zeichnungen von Lucas van Leyden, Dirck Vellert, Roelant 
Savery und Rembrandt, den Reichtum der Weimarer Sammlung  
vor Augen, die zum großen Teil auf die Sammelleidenschaft von  
Johann Wolfgang Goethe zurückgeht. Im Zentrum des Buches steht   
die Zusammenarbeit von traditioneller Stilkritik und naturwissen­
schaftlicher Materialanalyse. In elf Fallbeispielen wird die Notwen­
digkeit einer methodischen Neuausrichtung der Kennerschaft  
dargelegt. Einen Schwerpunkt der Untersuchungen bildet hierbei  
das große Konvolut an Zeichnungen von Rembrandt und seinen 
Schülern, das erstmals systematisch auf die verwendeten Zeichen­
materialien und Papiere untersucht wird.
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IN  WEIMAR:

BESTAND   UND BEFUND

DIE NIEDERL ÄNDISCHEN EICHNUNGEN

In der Digitalisierung und den damit einhergehenden neuen For-
men der Wissensgenerierung liegt die Chance einer Neupositionie-
rung der Kennerschaft.1 Mit Nachdruck hat die digitale Erfassung 
alle großen, bislang im Verborgenen der Depots schlummernden 
Zeichnungssammlungen nach außen gestülpt. Zu nennen sind vor 
allem die Bestände des Rijksprentenkabinet in Amsterdam, des 
Département des Arts graphiques im Louvre und des Department 
of Prints and Drawings im British Museum. Heute bekommen 
Benutzer durch das intellektuelle Top-down-Design der Datenbank 
mit einem Mausklick im Idealfall sämtliche Zeichnungen auf ihrem 
Bildschirm angezeigt. Diese digitale Sichtbarkeit der Zeichnungsbe-
stände hat aber eine lange und mitunter verzwickte Vorgeschichte, 
die anhand der Zeichnungssammlung in Weimar exemplarisch 
vorgestellt werden soll. 

Lange bevor Johann Wolfgang Goethe 1815 als Staatsminister 
die »Oberaufsicht über die unmittelbaren Anstalten für Wissen-
schaften und Kunst in Weimar und Jena« erhielt,2 war er an einem 
umfassenden Überblick über die in Weimar vorhandenen Kunst-
sammlungen und deren Bestände interessiert. In einem Vortrag vor 
der Freitagsgesellschaft 1795 mit dem Titel Über die verschiede-
nen Zweige der hiessigen Thätigkeit heißt es: »Nicht wenig 
interessant wird es seyn die Catalogen von Kunstwerken die sich 

�THOMAS KETELSEN 
UWE GOLLE

Vom handschriftlichen Inventar 1825 zur Webpräsenz 2022

wirklich hier [in Weimar] befinden neben einander zu sehen. Was 
Durch[lauchtigster] Herzog, die Herzogin, Herr Goore und andere 
besitzen was selbst in meinem Hause sich befindet, ist nicht ohne 
Bedeutung. Eine allgemeine Übersicht würde ihren Nutzen und ihre 
zweckmäßige Vermehrung befördern.«3 Aufgezählt wurden von 
Goethe neben seiner eigenen Sammlung die Kunstsammlungen 
der Herzogin Anna Amalia (1739–1807),4 ihres Sohnes Carl August 
(1757–1828)5 und die des britischen Aquarellmalers Charles Gore 
(1729–1807), mit dem Goethe seit dessen Zuzug nach Weimar 1791 
in engem Kontakt stand.6 Goethe versprach sich von den Katalogen 
eine Übersicht vom Umfang und den jeweiligen Schwerpunkten 
der Sammlungen, um diese auch für die eigene schriftstellerische 
Arbeit effektiver nutzen zu können. Zugleich aber wären die Kata-
loge die Voraussetzung für eine »zweckmäßige Vermehrung« der 
Sammlungen gewesen, sowohl was die inhaltliche Ausrichtung 
der Neuankäufe, als auch was das Vermeiden von Doppelankäufen, 
vor allem im Bereich der Grafik, betraf. Bislang war an gedruckten 
Katalogen in Weimar nur die von Johann Anton Klyher 1729 abge-
fasste Ausführliche und gründliche Specification derer 
Kunstreichen, kostbahren und sehenswürdigen Gemähl-
den welche auf der Schilderey=Cammer der Hoch=Fürstl. 
Sächsischen Residenz Wilhelms=Burg zu Weimar 

anzutreffen sind (Abb. 1) erschienen, die über die knapp 
400 Gemälde umfassende Sammlung im Residenzschloss Auf-
schluss gab.7 Nach Zerstörung der Gemälde durch den Schloss-
brand von 1774 war der Katalog jedoch bereits Makulatur. Aber 
auch nach Goethes Vortrag Über die verschiedenen Zweige 
der hiessigen Thätigkeit 1795 musste man in Weimar noch 
weitere 50 Jahre warten, bis der nächstfolgende gedruckte Kata-
log im Jahr 1848 erschien. Der von Johann Christian Schuchardt 
(1799–1870) abgefasste Katalog Goethe’s Kunstsammlungen 
gewährte Einblick wenigstens in eine der von Goethe vormals 
aufgeführten Sammlungen, nämlich in seine eigene Kunstsamm-
lung. Allerdings konnte Goethe von diesem Katalog keinen 
Gebrauch mehr machen, da er dessen Erscheinen nicht mehr 
erleben sollte. 

Abb. 1 
�Johann Anton Klyher 
Ausführliche und gründliche Specification 
derer Kunstreichen, kostbahren und sehens-
würdigen Gemählden [. . .], Weimar 1729 
KSW, Herzogin Anna Amalia Bibliothek, Sign. 4° XXV, 129

Z
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 E INE »ALLGEMEINE ÜBERSICHT«,  

ODER:  E INE SAMMLUNG WIRD S ICHTBAR! 

Den Gedanken Goethes von der »allgemeinen Übersicht« über die 
Weimarer Sammlungen aufgreifend, soll im Folgenden anhand der 
überlieferten Inventare, Kataloge, fotografischen Mappenwerke, 
Museumsführer und Ausstellungskataloge sowie der digitalen 
Datenbank die Geschichte des Sichtbarwerdens der Zeichnungs-
sammlung in Weimar beschrieben werden. Dabei liegt – dem For-
schungsprojekt gemäß – der Schwerpunkt auf den niederländi-
schen und flämischen Zeichnungen. Die Geschichte der Weimarer 
Zeichnungssammlung ist im Besonderen dadurch geprägt, dass es 
seit Goethes Wirken in Weimar zwei Sammlungen gegeben hat: 
die Herzogliche, seit 1815 Großherzogliche Sammlung sowie 
Goethes eigene Sammlung. Wir haben es daher mit zwei zeitgleich 
verlaufenden Geschichten der Sichtbarwerdung zu tun, die jeweils 
einer eigenen Dynamik unterworfen waren. Erst 2003 wurden 
beide Sammlungen »völlig in Eins gefaßt«, wie Goethe gesagt 
hätte,8 sowohl organisatorisch unter dem Dach der Stiftung Wei-
marer Klassik und Kunstsammlungen, die seit 2006 Klassik Stiftung 
Weimar heißt, als auch – zeitlich leicht versetzt – räumlich im Tief-
magazin der Herzogin Anna Amalia Bibliothek. Dort hat die vereinte 
Sammlung nun ihre vorläufige Bleibe gefunden, bevor sie in naher 
Zukunft ein eigenes Gebäude erhalten wird.9 Verfolgen wir nun das 
Sichtbarwerden der Weimarer Zeichnungssammlung von Goethes 
Idee der »allgemeinen Übersicht« im Jahr 1795 bis heute. 

 ERSTE INVENTARE UND VERZEICHNISSE 

1848, 16 Jahre nach dem Tod Goethes, erhielt die Öffentlichkeit in 
Form eines gedruckten Katalogs erstmals Einblick in Goethe’s 
Kunstsammlungen, die weiterhin im Wohnhaus des Dichters 
am Frauenplan aufbewahrt wurden. Bis zu diesem Zeitpunkt gab 
es von den anderen von Goethe oben aufgeführten Sammlungen 
nur handschriftliche Inventare oder Teilverzeichnisse, die für den 
internen Gebrauch bestimmt waren. Ein erster früher Ansatz zur 
Erfassung der Bestände ist etwa das Verzeichnis der Grafik
bestände Anna Amalias von 1794.10 Nach dem Tod der Herzogin 
1807 wurde ihre Grafik- und Zeichnungssammlung vollständig 
inventarisiert und für kurze Zeit separat im Fürstenhaus ausge-
stellt,11 bevor der größte Teil der Sammlung dann gleichsam spur-
los in die Sammlung ihres Sohnes Carl August einfloss. Die Groß-
herzogliche Zeichnungs- und Grafiksammlung wurde erstmals 1825 
durch Johann Christian Schuchardt inventarisiert, der als ausgebil-
deter Jurist seit Februar desselben Jahres am Hof in Weimar ange-
stellt war und unter der Oberaufsicht von Goethe die Betreuung 

der Sammlung übernahm (Abb. 2).12 Zudem war Schuchardt Privat
sekretär Goethes, dem aber auch kuratorische Aufgaben für des-
sen eigene Sammlung zufielen: So richtete Schuchardt in Goethes 
Haus am Frauenplan ein »Kupferstichzimmer« ein,13 war mit der 
Abwicklung von Zeichnungs- und Grafikankäufen betraut14 und 
beschäftigte sich zusammen mit Goethe mit der systematischen 
Aufstellung von dessen Grafik- und Zeichnungssammlung.

Die Inventarisierung der Großherzoglichen Zeichnungssamm-
lung erfolgte im Zusammenhang mit der Überführung der Grafik- 
und Zeichnungssammlung Carl Augusts aus der Großherzoglichen 
Bibliothek, die sich seit 1766 im Gebäude der heutigen Herzogin 
Anna Amalia Bibliothek befand,15 in das Große Jägerhaus. Dieses 
sollte fortan in räumlicher Nähe zur Zeichenschule, die seit 1815 
im selben Gebäude untergebracht war, als öffentliches Museum 
in Weimar fungieren.16 Goethe hatte anfänglich starke Bedenken 
gegen die Verlegung,17 die sich dann aber im Laufe der Zeit rela
tivierten. Waren doch die »ansehnlichen Kupfer= und Zeichnungs-
sammlungen« in der Bibliothek, »weil kein Raum zu einer geregel-
ten Aufstellung war, ohne entschiedene Ordnung verwahrt  
gewesen«, wie er 1830 rückblickend festhielt.18 Einem Übergabe
verzeichnis desjenigen Bestands, der »von [der] Großherzogl.  
Bibliothek an das Großherzogl. Museum abgegeben worden« 
(26. Februar 1824),19 ist zu entnehmen, dass in einem ersten Schritt 

nur Gemälde, Zeichnungen zeitgenössischer Künstler sowie Repro-
duktionsstiche nach deutschen, italienischen oder niederländi-
schen Künstlern ins neue Museum gelangt sind. Was die ausgestell-
ten Zeichnungen in den sechs Räumen im Jägerhaus betraf, so lag 
der Fokus auf dem großen Konvolut an Zeichnungen von Asmus 
Jakob Carstens (1754–1798), das durch den Nachlass Carl Ludwig 
Fernows 1804 in die Sammlung gelangt war.20 Altmeisterliche 
Zeichnungen waren nicht ausgestellt, wie auch das Verzeichnis 
der Im grossen Jägerhause zu Weimar aufgestellten 
Gemälde, Zeichnungen und Bildhauerarbeiten (1824) von 
Johann Heinrich Meyer (1760–1832) verdeutlicht.21 Zeitnah zur 
Neueinrichtung des Jägerhauses wird Schuchardt die Inventarisie-
rung der Großherzoglichen Zeichnungsbestände noch in der Groß-
herzoglichen Bibliothek vorgenommen haben, bevor jene dann 
beginnend mit dem 16. Juni 1825 ins Große Jägerhaus überführt 
wurden.22 

 DAS SCHUCHARDT’SCHE INVENTAR

Das erhaltene Inventar macht uns erstmals mit dem Umfang der 
italienischen, niederländischen, französischen und auch spanischen 
Zeichnungen zu diesem Zeitpunkt vertraut.23 Ein Teilverzeichnis 
der deutschen Zeichnungen ist nicht überliefert.24 Goethe hat die 
Inventarisierungsarbeiten Schuchardts in einem Brief an Großher-
zog Carl Friedrich (1783–1853), der nach dem Tod seines Vaters 
Carl August ab 1828 regierte, wie folgt beschrieben: »Zuvörderst 
ward über einige Tausend Handzeichnungen ein vollständiges Ver-
zeichnis gefertigt, dieselben nummeriert und überhaupt so herge-
stellt, dass jedermann jedes einzelne Blatt zu finden in Stand 
gesetzt wird.«25 Ist auch auf den ersten Seiten des Inventars der 
niederländischen Zeichnungen (Abb. 3)26 mit seinen circa 250 Ein-
trägen noch keine alphabetische Ordnung zu erkennen (fol. 137–
149),27 so setzt diese mit der Benennung einer Zeichnung von Jan 
Asselyn (fol. 150) ein und endet mit einem Eintrag zu Thomas Wyck 
(fol. 242). Nach einer kurzen biografischen Notiz zu jedem Künstler 
ist des Weiteren jede Zeichnung unter Angabe des Künstlerna-
mens, des dargestellten Motivs sowie der zeichnerischen Technik 
erfasst, wie die Liste der Jan-van-Goyen-Zeichnungen zeigt: »VI. 61: 
Goyen, Ein Dorf an einem Flusse. / Mit schwarzer Kreide gezeich-
net« (Abb. 4). 

Abb. 3 
�Johann Christian Schuchardt 
Inventar der niederländischen 
Zeichnungen, 1825, Titelumschlag 
KSW, Museen, Sign. Cat. XVII

Abb. 4 
�Johann Christian Schuchardt 
Inventar,  
1825, fol. 139v 

Abb. 2 
�Friedrich Preller d. Ä. 
Johann Christian Schuchardt,  
Detail, um 1830 
Grafit, 189 × 138 mm
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 DER BEFUND DER GROSSHERZOG- 

L ICHEN SAMMLUNG

In ihrer Rekonstruktion der frühen Sammlungsgeschichte weist 
Philine Brandt darauf hin, dass mit der Überführung der grafischen 
Blätter aus der Bibliothek in das Jägerhaus 1824/25 auch ein Wan-
del in ihrer Aufbewahrung stattfand. Bis dahin waren »Zeichnun-
gen und Kupferstiche«, wie es einleitend auch in der kurzen Samm-
lungsgeschichte zum ersten gedruckten Katalog der Großherzog-
lichen Kunstsammlungen von 1869 heißt, »in starke Bände gebun-
den«, die »einen Theil der Bibliothek ausmachten«,32 die dort 
jedoch, wie bereits geschildert, »ohne entschiedene Ordnung ver-
wahrt gewesen« waren.33 Die bis dahin in Klebebänden aufbewahr-
ten Kupferstiche (Abb. 7)34 wurden aus diesen herausgelöst, »auf 
Untersatzbögen montiert«35 – Goethe sprach von »frische[n] 
Übersetzbogen«36 – und fortan »in Kastenportefeuilles«37 unter-
gebracht. »Als einzige Rechtfertigung für den hohen Material- und 
Zeitaufwand dieser Unternehmung nennt Schuchardt bequemere 
Handhabung und besseren Schutz der Blätter bei häufiger Benut-
zung.«38 Es ist daher anzunehmen, dass auch die Zeichnungen im 
Zusammenhang mit der Inventur aus den alten Klebebänden her-
ausgelöst und auf eigens hergestellte Kartons aufgezogen wurden. 

Ein entsprechender Klebeband mit Zeichnungen hat sich leider 
nicht erhalten.39 Die veränderte Aufbewahrung erforderte neue 
Sammlungsschränke, in denen die Sammlungskästen abgelegt 
werden konnten.40 

Bemerkenswert ist zudem, dass Schuchardt, der auch selber 
zeichnete und radierte, einzelne Blätter aus der Großherzoglichen 
Sammlung restauratorisch bearbeitet hat. So schrieb Goethe in 
einem Gutachten über Schuchardt, das einem Brief an Großherzog 
Carl Friedrich vom 11. Oktober 1830 beiliegt: »Eine bedeutende 
Menge in Fetzen sich vorfindender Sachen hat er durch wochen-
langes Bleichen und Waschen mit unsäglicher Mühe hergestellt.«41 
Das von Goethe eigens hervorgehobene Schadensbild an Zeich-
nungen oder Grafiken wird nicht durch den unsachgemäßen 
Gebrauch oder durch unangemessene Präsentation hervorgerufen 
worden sein. Vielmehr werden die Blätter bereits »in Fetzen« in 
die Sammlung gekommen sein. Hinzuweisen ist etwa auf mehrere 
durch Johann Heinrich Meyer Heinrich Meyer in Rom erworbene 
Kartons, die ehemals Giovanni Lanfranco (1582–1647) zugeschrie-
ben waren (heute Giuseppe Bartolomeo Chiari, 1654–1727).42 
Meyer hatte sie von einer alten Frau erworben, »die sie eben als 
altes Papier verbrennen wollte«.43 Auch im Bestand der nieder
ländischen Zeichnungen finden sich Beispiele historischer Restau-
rierungen, die durchaus von Schuchardt stammen können. Als 
Beispiel sei eine Zeichnung aus dem Besitz Goethes genannt, die 

Abb. 6 
�Jan Baptist Weenix 
Blick auf eine Ruine, 1643   /47 
Rötel, 307 × 188 mm

Neben dem Hauptinventar von 1825 legte Schuchardt zudem ein 
Vermehrungsbuch für die Erwerbungen der Großherzoglichen 
Sammlung an, das am 6. September 1825 einsetzt (Abb. 5).28 Annä-
hernd 150 niederländische und flämische Zeichnungen lassen sich 
im Vermehrungsbuch nachweisen;29 unter anderem wurde am 
5. Dezember 1825 eine Rötelzeichnung von Jan Baptist Weenix 
(1621–1659) und/oder Nicolaes Berchem (1621/22–1683), so die 
damalige Zuschreibung, als Zuwachs für die Sammlung verzeichnet 
(Abb. 6).30 In unmittelbarer Folge wurde dann auch der Bereich 
der Druckgrafik von Schuchardt katalogisiert.31 Die Großherzog-
liche Sammlung war somit von ihrem Grundbestand her erstmals 
erfasst, ohne jedoch in Form eines gedruckten Katalogs auch 
öffentlich publik zu werden. Allerdings bestand die Möglichkeit, 
sich die Zeichnungen in dem eigens eingerichteten grafischen  
Kabinett im Jägerhaus vorlegen zu lassen, um sich ein Bild von 
der Sammlung zu machen.

Abb. 5 
�Johann Christian Schuchardt 
Vermehrungsbuch 1825, 
Handzeichnungen, fol. 1r / v 
KSW, Museen, Sign. 10

Abb. 7 
�Klebeband aus dem Altbestand  
der Bibliothek mit über  
1000 eingeklebten Grafiken
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THOMAS KETELSEN

	� CARSTEN WINTERMANN

	 OETHES 	 HANDHABE 
	 DER 	 NIEDERL ÄNDISCHEN 
	 ZE ICHNUNGEN

 GOETHES ARBEITSZIMMER  

ALS B ILDERL ABOR

Das Arbeitszimmer Johann Wolfgang Goethes in seinem Haus am 
Frauenplan diente dem Dichter nicht nur als Schreibstube oder 
physikalisches Experimentierfeld,1 sondern auch als Bilderlabor, 
in dem er sich mit Zeichnungen und Grafiken aus der eigenen 
Sammlung beschäftigte (Abb. 1).2 Zahlreichen Tagebucheinträgen 
ist zu entnehmen, dass er seine Zeichnungs- und Grafikbestände 
vor allem ab der zweiten Hälfte der 1820er-Jahre fortlaufend syste-
matisierte und etwa nach Schulen ordnete, dass er die von Kunst-
händlern aus Leipzig nach Weimar geschickten Ansichtssendungen 
mit Zeichnungen durchsah, um eine Auswahl zum Ankauf für die 
eigene oder die Großherzogliche Sammlung zu treffen, aber auch, 
dass er sich immer wieder einzelne Zeichnungen oder Konvolute 
anschaute, ohne im Tagebuch eigens zu vermerken, was der 
konkrete Anlass für die jeweilige Beschäftigung gewesen war. 
Zwei Einträge mögen die Zweckdienlichkeit von Goethes Arbeits-
zimmer auch als Bilderlabor belegen. 

Aus mehreren Tagebucheinträgen vom März und April 1816 
erfahren wir, dass sich Goethe mit Zeichnungen des niederländi-
schen Künstlers Jacob van Ruisdael (1628/29–1682) beschäftigt hat: 
Am 30. März wird nur der Name des Künstlers erwähnt: »Über 
Peter [sic] Ruysdael«;3 am 9. April heißt es dann: »Prof. Riemer 

die Ruysdaelischen Zeichnungen.«4 Und fünf Tage später wird 
nochmals vermerkt: »Sonderung der Zeichnungen. Mit Riemer, 
Ruysdael u. a.«5 An diesen drei Tagen hatte sich Goethe zusammen 
mit Friedrich Wilhelm Riemer (1774–1845), einem seiner engsten 
Mitarbeiter und jahrelangen Vertrauten, mit Zeichnungen von 
Jacob van Ruisdael befasst – aller Wahrscheinlichkeit nach in 
seinem Arbeitszimmer. Aus welchem Anlass er sich aber mit den 

G

Abb. 1 
�Louis Held 
Goethes Arbeitszimmer in seinem 
Wohnhaus am Frauenplan, 1886

Ruisdael-Zeichnungen beschäftigt hat, bleibt in den Tagebuchein-
trägen unerwähnt. Hingegen lässt sich ein weiterer Eintrag vom 
10. März 1829 auf ein konkretes Ereignis beziehen: »Ich beschäftigte 
mich nach Tische mit den angekommenen Leipziger Kupferstichen 
und Zeichnungen.«6 Goethe hatte eine Ankaufssendung von dem 
Kunsthändler Carl Gustav Boerner (1790–1855) aus Leipzig in  
Empfang genommen und sofort damit begonnen, sich die zum 
Verkauf angebotenen Zeichnungen anzuschauen, vermutlich  
ebenfalls in seinem Arbeitszimmer. In dieser Sendung befand sich 
unter anderem die mit dem Pinsel ausgeführte und großflächig 
lavierte Zeichnung Joseph erzählt seine Träume (Gen 37,5–11), 
die unter dem Namen »Rembrandt« angeboten wurde (Abb. 2).7 
Einen Tag später erbat Goethe von Johann Heinrich Meyer  
(1760–1832), seinem Freund und treuen Mitstreiter aus Straßbur-
ger Zeiten, dessen Urteil über das Blatt: »Ich sende, mein Theurer, 
Johnen [Johann August Friedrich John, 1794–1854, Goethes  
Sekretär von 1814 bis 1832] ab, um Ihnen die Zeichnung, von der 
ich gestern sprach, vorzulegen. [. . .] Das Blatt ist meisterhaft 
und wird Ihnen anzuschauen gewiß Vergnügen machen.  

Abb. 2 
�Deutsch, 18. Jahrhundert 
Joseph erzählt seine Träume 
Feder und Pinsel in verschiedenen Brauntönen, 
laviert, 196 × 150 mm
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Abb. 3 
�»Kupferstichschrank«   
Weimar, Goethe-Haus am Frauenplan 

Abb. 4 
�Unbekannt, 17. Jahrhundert 
Grabsteine im Judenkirchhof 
in Ouderkerk an der Amstel 
Rötelabklatsch, 147 × 244 mm

John bringt Papier und Bleystift mit, um ihre Gedanken und Ent-
scheidung sogleich ohne Ihre Beschwerde aufzuzeichnen.«8  
Goethe hatte eine Beziehung zu Rembrandts Radierung gleichen  
Themas gesehen und ging wohl davon aus, nun die Vorzeichnung 
dazu in den Händen zu haben. Am 13. März bereits bestätigte er 
Boerner den Ankauf.9 Wenige Tage danach schrieb er an den Bild-
hauer Christian Daniel Rauch (1777–1857), dass er sich fortwährend 
mit dieser »Capitalzeichnung von Rembrandt« auseinandersetze 
und zu diesem Zweck »andere Werke dieses unvergleichlichen 
Meisters hervorsuche und in sein Verdienst einzudringen mir zur 
Angelegenheit mache«.10 Wieder also diente das Arbeitszimmer, 
wie zu vermuten ist, als Bilderlabor, diesmal, um sich in das zeich-
nerische wie grafische Werk Rembrandts einzuarbeiten. 

 D IE  ZE ICHNUNGSSAMMLUNG  

IM HAUS AM FRAUENPL AN

Dem Vorwort von Johann Christian Schuchardt zum Katalog der 
Kunstsammlungen Goethes von 1848 entnehmen wir, dass Goethe 
eine kleine Auswahl von Zeichnungen an den Wänden des soge-
nannten Deckenzimmers aufgehängt hatte (vgl. Tafel, S. 30 f.).11 
Die Blätter waren zu diesem Zweck mit einem Passepartout, 
handgezogenen Einfassungen und Glasrahmen versehen worden. 
Unter den so präsentierten Zeichnungen befand sich auch die 
erwähnte »Rembrandt«-Zeichnung.12 Von anderen niederländischen 
Künstlern waren ebenfalls in Goethes Arbeitsräumen gerahmte 
Zeichnungen zu sehen. Den damaligen Zuschreibungen folgend, 
handelte es sich um Zeichnungen von Peter Paul Rubens (1577–
1640), Abraham Bloemaert (1566–1651) und Jacob de Wit (1695–
1754).13 Und auch die Zeichnung eines »aeltere[n] deutsche[n] 
Künstler[s]« stammt nach heutiger Kenntnis von der Hand eines 
niederländischen Künstlers des 16. Jahrhunderts.14

Das Gros der Zeichnungssammlung Goethes hingegen war in 
Grafikschränken, sogenannten Repositorien, untergebracht, von 
denen wenigstens einer im großen Sammlungszimmer, ein anderer 
– ein »Gestelle mit gewaltigen Mappen für Kupferstiche in ihrer 
geschichtlichen Folge«, wie Carl Gustav Carus bei seinem Besuch 
Goethes im Jahr 1821 bemerkte15 – im sogenannten Juno-Zimmer 
aufgestellt war. Und am 12. März 1826 notierte Goethe im Tage-
buch: »[. . .] neues Repositorium für schnelleres Arrangement der 
Kupfer und Zeichnungen«,16 was darauf schließen lässt, dass er 
Zeichnungen und Grafiken zusammen in den Schränken aufbe-
wahrte. Von einem der Repositorien hat sich eine Belegungsskizze 
erhalten, der unter anderem zu entnehmen ist, dass die »Land-
schaften«, aber auch Zeichnungen und Grafiken »nach u. von ein-
zelnen Künstlern« gesondert aufbewahrt wurden.17 Zwei dieser 
»Kupferstichschränke«, wie Goethe sie nannte, haben sich erhal-
ten (Abb. 3).18 In einzelnen Fächern waren die Blätter in großen 

Portefeuilles oder Grafikmappen, unter anderem nach Schulen 
getrennt, aufbewahrt.19 Auch gab es drei »Kommodenaufsatz-
schränke«, die in den späten 1820er-Jahren aus der Großherzog-
lichen Bibliothek in Goethes Wohnung überführt worden waren.20 
Der untere Kommodenteil dieser sogenannten Glasschränke 
besteht aus Schubkästen, die möglicherweise für Mappenwerke 
genutzt wurden. In einem der Repositorien befanden sich Zeich-
nungen, die Goethe für die eigene Sammlung erworben, jedoch 
noch nicht in die bestehende Ordnung integriert hatte; ferner ent-
hielt es ein größeres Konvolut an Landschaftszeichnungen sowie 
Portefeuilles oder Umschläge mit Zeichnungen von einzelnen, 
gesondert aufbewahrten Künstlern.21 Diese Konvolute dienten 
Goethe zur Vorbereitung von Aufsätzen, wie etwa der Abhandlung 
zur Landschaftsmalerei, an der er noch bis kurz vor seinem Tod 
gearbeitet hat.22 Die Repositorien und Sammlungsschränke be
fanden sich sowohl im sogenannten Sammlungs- als auch im 
Deckenzimmer der Wohnung am Frauenplan, also in unmittelbarer 
Nähe zu Goethes Arbeitszimmer. 

Zu vermuten ist also, dass Goethe seine Studien zu der erwähn-
ten »Capitalzeichnung« Rembrandts in dem zum Garten hin gele-
genen Arbeitszimmer vornahm und zu diesem Zweck die bereits 
in der Sammlung vorhandenen Zeichnungen und Grafiken des 
Künstlers aus den Sammlungsschränken, die sich in den vorderen 
Räumen befanden, entweder selbst entnahm oder von seinen per-
sönlichen Angestellten entnehmen ließ, wie bereits Trunz fest-
stellte: »Für seine kunstgeschichtlichen Studien ließ Goethe sich 
durch [seine Diener Carl Johann Wilhelm] Stadelmann oder  
[Gottlieb Friedrich] Krause die eine oder andere Mappe mit gra-
phischen Blättern in sein Arbeitszimmer bringen.«23 Die oben 
zitierten Hinweise Goethes aus seinem Tagebuch jedenfalls vermit-
teln ein eindrückliches Bild von den zahlreichen Aktivitäten, zu 
denen er sich durch seine Zeichnungssammlung veranlasst sah. 
Die eher ordnenden Arbeiten werden vor allem in den drei 
Sammlungsräumen durchgeführt worden sein, während die einge-
henderen Betrachtungen einzelner Werke oder ganzer Konvolute 
im Zusammenhang mit anstehenden wissenschaftlichen Studien 
wohl ausschließlich im Arbeitszimmer stattgefunden haben wer-
den – dies auf alle Fälle in den Wintermonaten, in denen die Samm-
lungszimmer nicht beheizt wurden und keinen längeren Aufenthalt 
erlaubten. Und so wird Goethe die Rembrandt-Zeichnung auch 
im Zusammenhang mit seinem Aufsatz »Rembrandt als Denker«, 
an dem er im Oktober 1831 noch arbeitete, erneut angeschaut 
haben: »Fortgesetztes Studium Rembrandtischer Blätter. Dictirt 
über den barmherzigen Samariter.«24 Diese Schreibsituation 
wird sicherlich im beheizbaren Arbeitszimmer zu verorten sein, 
wo Goethe dem Sekretär Johann August Friedrich John, am gro-
ßen Schreibtisch sitzend, seinen Text zu Rembrandt diktierte. 

 GOETHES BESCHÄFTIGUNG  

MIT RUISDAEL-ZEICHNUNGEN

Goethe hat auf vielfältige Weise von seinen Zeichnungen Gebrauch 
gemacht. In einem weiteren Tagebucheintrag vom 25. Februar 1819 
heißt es: »Die Ruisdaelische Kirchhofszeichnung«.25 Bei der er
wähnten Zeichnung (Abb. 4)26 handelt es sich um einen Rötel
abklatsch, der im Schuchardt’schen Katalog von 1848 unter der 
Nr. 882 wie folgt verzeichnet ist: »Jacob Ruisdael. Einige Grabdenk-
mäler. Kl. Qu. Fol. Rothsteinz. Contradruck.«27 Der Rötelabklatsch 
befand sich also spätestens seit 1819 in Goethes Besitz, allerdings 
konnte bislang nicht ermittelt werden, zu welchem Zeitpunkt das 
Blatt in die Sammlung gelangte. Möglicherweise befand sich die 
»Ruisdael«-Zeichnung aber bereits unter jenen Blättern, mit denen 
sich Goethe bereits drei Jahre zuvor, im März und April 1816, 
beschäftigt hatte. Auf die entsprechenden Einträge im Tagebuch 
wurde schon hingewiesen: »Prof. Riemer die Ruysdaelischen 
Zeichnungen«28 sowie: »Sonderung der Zeichnungen. Mit Riemer, 
Ruysdael u. a.«29 Neben dem besagten Rötelabklatsch aus der eige-
nen Sammlung könnte Goethe sich zudem Zeichnungen und natür-
lich auch eigenhändige Radierungen des Künstlers aus der Groß-
herzoglichen Sammlung in seinem Arbeitszimmer angeschaut 
haben.30 So wissen wir jedenfalls, dass Ruisdael-Zeichnungen zu 
den frühesten Erwerbungen im Jahr 1781 gehörten.31 Da Goethe 
jederzeit Zugriff auf die Zeichnungsbestände des Großherzogs 
hatte, die damals noch im Bibliotheksturm aufbewahrt waren, kann 
davon ausgegangen werden, dass er von der Großherzoglichen 
Zeichnungs- und Grafiksammlung wiederholt Gebrauch machte. 
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Abb. 5, 6 
�Goethes Arbeitspult 
Birnbaum, Eiche, Nadelholz, Messing, Papier, 
113,3 × 78 × 56 cm 
Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Wohnhaus, 
Inv.-Nr. GMo/00101

Abb. 8 
�Einstichlöcher auf der Ruisdaelische[n]  
Kirchhofszeichnung 
Durchlichtaufnahme

 GOETHES ARBEITSPULT ALS 

VORL AGETISCH FÜR ZEICHNUNGEN 

Am 25. Februar 1819 zog Goethe also seine »Ruisdaelische Kirch-
hofzeichnung« aus einem der Portefeuilles heraus, vermutlich aus 
einem extra angelegten Künstlerkonvolut, und brachte diese in 
sein Arbeitszimmer, um sie dort zusammen mit Riemer zu betrach-
ten. Eigens zum Zweck des Betrachtens und des Studiums von 
Zeichnungen besaß Goethe einen speziellen Arbeits- oder Pult-
tisch, der sich bis heute erhalten hat und der nahelegt, dass 
Goethes Arbeitszimmer auch als Bilderlabor genutzt wurde 
(Abb. 5–7).32 Dass dieser Pulttisch zu Lebzeiten Goethes in seinem 
Arbeitszimmer aufgestellt war, belegt ein Inventarium derer 
Meubles und Geraethschaften welche in des verewigten 
Herrn Staatsministers von Goethe Arbeitsstube und 
daranstossenden Piecen zu finden sind, das kurz nach dem 
Tod Goethes aufgenommen wurde.33 In dem Inventar ist unter 
anderem verzeichnet: »Eine Stehpult=Komode vom Birnbaumholz 
mit 4. hohen Füßen und 9. Schubfächern auf allen 4. Seiten. 
Die obere Platte läßt sich schräg stellen, unter ihr ein vertiefter 
verschließbarer Raum.«34 Und auch Schuchardt hat in einer um 
1843 erstellten Liste der in Goethes Arbeitszimmer befindlichen 
Gegenstände und Möbel (Verzeichnis der in Goethe’s 
Arbeits= und Schlafzimmer befindlichen Meubles [. . .]) 
ein besagtes »hohes Tischchen mit einigen kleinen Schubfächern« 
vermerkt; getrennt davon war »ein Rahmen mit grüner Seide über-
spannt, vielleicht Fenstervorsetzer« abgestellt.35 Ausdrücklich wird 
wiederum vermerkt, dass das »Tischchen [. . .] zwischen den beiden 

Fenstern« des Arbeitszimmers stand (vgl. Abb. 1). Bei diesem 
»hohe[n] Tischchen« handelt sich um einen umgebauten Schreib-
tisch, dessen ursprünglicher Korpus mit zwei nach vorne auszu
ziehenden Schubladen in der Höhe verdoppelt worden war. In der 
unteren Hälfte des so vergrößerten Korpus sind fünf Schubladen 
eingefasst, jeweils zwei zu den Seiten und eine schmalere auf der 
Rückseite, die die gesamte Tiefe des Pults durchmisst; letztere 
diente etwa zur Aufbewahrung von Schreibfedern. Auf dem unte-
ren Teil des aufgesetzten Korpus wurde eine die komplette Fläche 
nutzende Ablage geschaffen, die eigens mit Papier sowohl am 
Boden wie auch an den inneren Seiten ausgeschlagen wurde. Diese 
neu geschaffene Ablage konnte durch eine Tischplatte von oben 
geschlossen werden (möglicherweise handelt es sich um die Tisch-
platte des umgebauten Tischpultes). Diese Platte ließ sich indivi
duell mithilfe von zwei seitlich angebrachten Verstrebungen in 
verschiedenen Höhen arretieren. Eine eigens am unteren Rand 
angebrachte Leiste verhinderte, dass die bei Schrägstellung der 
Arbeitsplatte aufgelegten Papiere – oder Zeichnungen – herunter-
rutschten. An der Unterseite der klapp- und justierbaren Tisch-
platte ist des Weiteren ein textilbespannter Rahmen oder Schirm 
angebracht, dessen Rückseite durch zwei über Kreuz angebrachte 
Holzleisten verstärkt wird (Abb. 6).36 Dieser Schirm ist nach hinten 
ausfahrbar. In seiner ursprünglichen Handhabe war er durch eine 
Führung, die heute fehlt, selbst wiederum aufzustellen beziehungs-
weise aufklappbar. Dieses Arbeitspult befand sich vermutlich schon 
seit den 1780er-Jahren im Besitz von Goethe. In einer Rechnung 
von 1783 wird jedenfalls von einer »Zeichen-« oder »Zeigen-
Maschine« gesprochen, die mit »grüner Leinwand« beschlagen 
war.37 Die Tischapparatur diente Goethe vor allem der Betrachtung 
und dem Studium seiner eigenen Zeichnungen, wie anhand eines 

Abb. 7 
�Goethes Arbeitspult mit schräggestellter 
Arbeitsplatte und ausgeklapptem Textilschirm 
54 × 63,3 cm 
Weimar, Goethe-Nationalmuseum,  
Wohnhaus, Inv.-Nr. GMo/00101.2
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Mit welchen Tinten zeichnete Rembrandt? Mit welchen Tinten 
zeichneten seine Schüler – und lassen sich die Zeichnungen Rem-
brandts von denen seiner Schüler mittels materialwissenschaft-
licher Analyse unterscheiden? Die Authentifizierung von Rem-
brandt-Zeichnungen durch die Analyse der Tinten allein ist ein 
schwieriges Unterfangen, wie nachfolgend gezeigt wird. Allerdings 
offenbaren sich materielle Zusammenhänge zwischen den Zeich-
nungen Rembrandts und denen seiner Schüler, wodurch bislang 
stilkritische Unterscheidungen durchaus eine Bestätigung erfahren.

»Die schönsten Bisterzeichnungen verdanken wir Rembrandt«,1 
schreibt Joseph Meder und führt weiter aus: »Zeichnete er auch 
mit Tinte,2 die sich später in ein ähnliches Braun verfärbte, so fallen 
seine Bisterblätter mit Pinsel oder dicker Feder doch leicht durch 
das prachtvoll satte Braun auf [. . .].«3 Die Differenzierung der bei-
den Zeichenmaterialien, also Bister und Eisengallustinte, allein 
durch optische Merkmale ist indes aus heutiger Sicht proble
matisch, da nicht nur Alterungserscheinungen, sondern auch 
Beimischungen zu den jeweiligen Zubereitungen die Farbe beein-
flussen können. So wurden dem Bister (Abb. 1), üblicherweise aus 
den wasserlöslichen Bestandteilen des Kaminrußes gewonnen, 
Eisenoxidpigmente zugesetzt, um ein satteres Braun zu erzielen. 
Dieses Prozedere ist für die Werkstatt Rembrandts überliefert.4 
Genauere Analysen der Berliner5 und Weimarer Bestände offen-
barten jedoch, dass die Verwendung von Bister auf Zeichnungen 
der Rembrandt-Schule eher die Ausnahme ist. So sind es denn die 
Eisengallustinten, die in vielfältigen Brauntönen das Erscheinungs-
bild der Zeichnungen Rembrandts und seiner Schüler heute 
bestimmen.

�CARSTEN WINTERMANN 
OLIVER HAHN

Auf die Tatsache, dass die brauntonigen Tinten nicht das ursprüng-
liche Erscheinungsbild der Eisengallustinten widerspiegeln, wies 
bereits Joseph Meder hin. Die Erkenntnis, dass der heutige Farb-
eindruck ursprünglich gar nicht intendiert war, ist jedoch viel älter. 
Schon Ribeaucourt stellte Ende des 18. Jahrhunderts zur Zusam-
mensetzung von Schreibtinten fest, dass sich Tinten mit zu viel 
Eisenvitriol gelb bis rot verfärben und jene mit zu vielen Galläpfeln 
zwar beständiger sind, aber bald braun werden.6 So ist davon aus-
zugehen, dass die ursprünglich schwarzen Eisengallustinten nur 
noch teilweise ihren ursprünglichen Farbton bewahrt haben, und 
zumeist im Laufe der Zeit verbräunten. 

Eisengallustinte zählte lange zu den wichtigsten Schreib- und 
Zeichenmaterialien Europas, zahllose Rezepturen sind überliefert. 
Das schwarze Material entsteht durch Reaktion der beiden Haupt-
komponenten Eisen und Gallussäure.7 In vielen Rezepturen ist 
fast ausschließlich Vitriol als eisenliefernde Zutat genannt (Abb. 2). 
Infolgedessen ging die Forschung davon aus, dass Eisengallustinten 
durch Mischen von natürlichem Eisenvitriol mit Gallapfelextrakten 
hergestellt wurden. Die Bezeichnung »Vitriolum« findet erstmalig 
in einem lateinischen Manuskript aus dem 8. Jahrhundert Erwäh-
nung; 8 die deutschsprachige Form »Vitriol« stammt wohl aus dem 
12. Jahrhundert. Bei der zweiten Zutat, den Galläpfeln, handelt es 
sich um abnorme Wucherungen an Blattknospen, Blättern und 
Früchten verschiedener Eichenarten, hervorgerufen durch die Eiab-
lage von Gallwespen. Üblicherweise enthalten die Tinten neben 
weiteren organischen Materialien wie Gerbstoffen ein wasserlös
liches Bindemittel, zum Beispiel Gummi arabicum, zur Extraktion der 
Galläpfel wurden Lösemittel wie Wasser, Wein oder Essig verwendet.

EMBRANDT   ODER NICHT? 

Die Tinten der Rembrandt-Zeichnungen in  
den Graphischen Sammlungen der Klassik Stiftung Weimar

R
Da es sich bei den Ausgangsmaterialien des 16. und 17. Jahrhun-
derts um natürlich vorkommende Rohstoffe handelt, weisen die 
entsprechenden Tinten eine sehr heterogene Zusammensetzung 
auf. Einerseits enthalten die Galläpfel unterschiedliche Mengen an 
Gallussäure, andererseits wurden neben den Galläpfeln weitere 
gerbstoffliefernde Komponenten verwendet. Analytisch bedeutsa-
mer ist jedoch der Umstand, dass das verwendete Vitriol nicht nur 
aus Eisensulfat besteht, sondern auch Kupfer-, Mangan-, Aluminium- 
und Zinksulfat enthält.9 Erfolgte die Reinigung der Vitriole seit dem 
Mittelalter durch Umkristallisation des Rohprodukts, wurden im 
Zuge der Industrialisierung Methoden eingeführt, mit denen reines 
Eisensulfat künstlich synthetisiert werden konnte. Es stellt sich 
jedoch die Frage, ob ausschließlich Eisenvitriol als eisenliefernde 
Komponente für die Herstellung von Eisengallustinten Verwendung 
fand. So ist es bemerkenswert, dass nordeuropäische Tinten vom 
9. bis in das 12. Jahrhundert hinein neben Gerbstoffen nur Eisen 
und weitere Komponenten enthalten, die nicht-vitriolischen 
Ursprungs sind.10 Auch diese Tinten sind Eisengallustinten; die 
Zugabe des Eisens erfolgte jedoch auf einem anderen Weg durch 
Verwendung von Rost, Hammerschlag oder Nägeln. Im Gegensatz 
zu den anfangs beschriebenen vitriolisch basierten Eisengallus
tinten werden diese daher als nicht-vitriolisch basierte Eisengallus-
tinten bezeichnet. Wie zu erwarten, beschränkt sich das Phänomen 
nicht nur auf Schreibtinten des Mittelalters, auch im zeichneri-
schen Werk Rembrandts lassen sich beide Tintentypen nebenein-
ander nachweisen.11
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Jedoch zeigen auch Schülerzeichnungen in der Weimarer Samm-
lung, die früher Rembrandt zugeschrieben waren, die Verwendung 
einer vitriolisch basierten Eisengallustinte. Wie schon eingangs 
erwähnt, bestätigt die Materialanalyse die landläufige Annahme, 
dass »Eisengallustinten unterschiedlicher Zusammensetzung in 
Bezug auf Farbe, Viskosität und Bindemittelgehalt das primäre Zei-
chenmedium in Rembrandts Werkstatt waren«.17 

Der Federschneidende Mann, der bis vor Kurzem noch als 
authentische Zeichnung Rembrandts galt, bevor sie von Martin 
Royalton-Kisch dem Schüler Gerbrand van den Eeckhout (1621–
1674) zugeschrieben wurde,18 fügt sich zwar auch in den Kanon der 
mit Eisengallustinte ausgeführten Zeichnungen ein, sie wurde aber 
mit einer im Vergleich zu den bisher genannten Federzeichnungen 
eher ungewöhnlichen Eisengallustinte ausgeführt (Abb. 7).19 
Weitere Tintenanalysen von zwei bisher unbestrittenen Rem-
brandt-Zeichnungen in der Weimarer Sammlung zeigen, dass auch 
sie mit diesen nicht-vitriolisch basierten Eisengallustinten entstan-
den sind, das heißt mit Tinten, die mit anderen eisenliefernden 
Zutaten als Vitriol hergestellt wurden. Bei diesen beiden Zeichnun-
gen handelt es sich um das Studienblatt Drei Studien nach 
einer alten Frau und ein Bauernhaus und Bäume am 
Wasser (Abb. 8, 9).20 Dieser sozusagen neu ermittelte Typus der 
Eisengallustinte wurde auch in anderen Zeichnungen Rembrandts 
in den Beständen des Rijksprentenkabinets in Amsterdam sowie im 
Berliner Kupferstichkabinett gefunden.21 Wie die bereits genannte 
klassische Eisengallustinte ist diese neue Variante nicht auf Zeich-
nungen Rembrandts beschränkt, denn auch Zeichnungen aus 

seinem unmittelbaren Schülerkreis, wie das heute der Werkstatt 
Rembrandts zugeschriebene Blatt Saskia im Bett (vgl. S. 296 f., 
Tafel 2.5), wurden mit ähnlich zusammengestellten Tinten aus
geführt. Die kennerschaftliche Zuordnung »Rembrandt« oder 
»Rembrandt-Schule« ist durch die Untersuchung und Typologisie-
rung der Eisengallustinten also nicht möglich. Das ist allerdings 
nicht verwunderlich, da davon auszugehen ist, dass in einer so gro-
ßen Werkstatt wie der Rembrandts gemeinschaftlich die gleichen 
Materialien wie Papier und eben auch Tinten verwendet wurden. 

Dadurch aber ermöglicht die materialwissenschaftliche Zu
ordnung der Tinte bisher in der Forschung vernachlässigte Zeich-
nungen wieder in den Werkstattkontext Rembrandts einzufügen. 
Für die Landschaft Haus unter Bäumen am Kanal mit 
Brücke (Abb. 10)22 wurde ebenfalls eine Tinte des neuen Typs 
verwendet, die den Tinten der oben beschriebenen Zeichnungen 
ähnelt. Insgesamt reicht diese Erkenntnis jedoch ebenso wenig 
wie die Papieranalyse aus, um die Zuschreibung eines Werks an 
Rembrandt zu begründen oder gar zu widerlegen, dennoch kann 
die Zeichnung durch die Materialanalyse wieder in den engeren 
Kreis der Rembrandt-Zeichnungen der 1640er-Jahre reintegriert 
werden. Die detaillierte materialwissenschaftliche Untersuchung 
einer großen Auswahl von Rembrandt-Zeichnungen oder von 
rembrandtesken Schülerzeichnungen ermöglicht somit neue 
Erkenntnisse über die zeichnerischen Praktiken in der Werkstatt 
Rembrandts und offenbart dabei Entwicklungen oder Verände
rungen, die sich in der Materialität der Objekte heute immer noch 
widerspiegeln. 

Abb. 3 
�Röntgenfluoreszenzspektren zweier Eisengallustinten 
mit zugehörigem Fingerprint, d. h. den relativen Ele-
mentkonzentrationen von Schwefel (S), Kalium (K), 
Calcium (Ca), Mangan (Mn), Kupfer (Cu) und Zink 
(Zn), bezogen auf die Hauptkomponente Eisen (Fe)

Abb. 2 
�Rostige Nägel mit gelöstem  
Eisen (links) und kristallisiertes 
hellgrünes Eisen(II)sulfat (rechts)

Abb. 1 
�Originalaufstrich von Bister 
aus Meder 1923, Abb. 51, oben links

Neben der Multispektralanalyse zur Klassifizierung der Zeichenma-
terialien ist die Röntgenfluoreszenzanalyse, ebenfalls eine nicht-
invasive Methode, ein wichtiges Instrument bei der Untersuchung 
von Zeichnungen. Der Nachweis einzelner Elemente liefert den 
Bezug zu den verwendeten Materialien – insbesondere zu den 
anorganischen Bestandteilen wie Pigmenten oder Metallsalzen der 
Eisengallustinte. Aus den qualitativen Befunden der Elementanalyse 
lässt sich ein quantitativer Fingerprint für die jeweilige Eisengallus-
tinte ableiten. Dieser zeigt die relativen Konzentrationen einzelner 
Nebenbestandteile, wie beispielsweise Mangan, Kupfer oder Zink, 
bezogen auf die Hauptkomponente Eisen (Abb. 3). Absolute 
Konzentrationen können mit dieser Methode nicht ermittelt wer-
den, da organische Bestandteile der Tinten – wie etwa Gerbstoffe 
oder Gummi arabicum – nicht zugänglich sind.12 Diese absoluten 
Konzentrationen sind aber zur Differenzierung nicht notwendig, 
da durch die Normierung Einflüsse durch unterschiedliche Schicht-
dicken des Zeichnungsmaterials auf dem Papier herausgerechnet 
werden.13 

Im Weimarer Bestand wurden circa 50 Zeichnungen, die entwe-
der von Rembrandt selbst oder von seinen Schülern stammen, 
mittels Röntgenfluoreszenzanalyse untersucht. Die Messungen 
ergaben ein heterogenes Bild. So zählen die Tinten der beiden 
Rembrandt-Zeichnungen Lot und seine Töchter aus der zweiten 
Hälfte der 1630er-Jahre (Abb. 4)14 und Alter Mann mit Bart 
und Turban aus den 1640er-Jahren (Abb. 5)15 zu den klassischen 
Eisengallustinten, die mit Eisenvitriol hergestellt wurden. Dieser 
Typ wurde auch für Der Levit und die tote Konkubine verwen-
det, eine Zeichnung vom Beginn der 1650er-Jahre, die Peter  
Schatborn ebenfalls als eigenhändige Zeichnung Rembrandts in 
sein Werkverzeichnis von 2019 aufgenommen hat (Abb. 6).16 
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Abb. 4 
�Rembrandt Harmensz. van Rijn 
Lot und seine Töchter, um 1638 
Feder in Eisengallustinte, 152 × 191 mm

Abb. 6 
�Rembrandt Harmensz. van Rijn 
Der Levit und die tote 
Konkubine, 1640 / 50 
Vorzeichnung und Überarbeitung in 
Feder in einer Eisengallustinte, Korrek-
turen in Bleiweiß, 199 × 207 mm

Abb. 5 
�Rembrandt Harmensz. van Rijn 
Alter Mann mit Bart  
und Turban, erste Hälfte 
1640er-Jahre 
Feder in Eisengallustinte, 
57,5 × 51 mm
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BRAHAM   RADEMAKER
KOPIERT 

 JAN UND BONAVENTURA   PEETERS

�CHARLES DUMAS

In den Graphischen Sammlungen der Klassik Stiftung Weimar 
befinden sich neun Zeichnungen (Abb. 1–9),1 die bis vor kurzem 
noch unter dem Namen Gerrit Rademaker (1672–1711) geführt wur-
den, einem wenig bekannten Amsterdamer Künstler, der vor allem 
Darstellungen von imposanten Kirchen- und Palastinterieurs schuf. 
Im Jahr 2020 konnten jedoch acht dieser Zeichnungen, die alle 
signiert sind, Abraham Rademaker (1677–1735) zugeschrieben wer-
den, einem Zeichner und Kupferstecher von topografischen 
Ansichten aus Lisse in Südholland, der nicht mit Gerrit Rademaker 
verwandt war.2 Die neunte, nicht signierte Zeichnung (Abb. 9)3 
unterscheidet sich stilistisch von den übrigen acht signierten Zeich-
nungen Abraham Rademakers auch in Hinblick auf die zeichneri-
sche Qualität. Sie ist daher einem anderen unbekannten Künstler 
zuzuschreiben.

Dass die acht signierten Zeichnungen in der Vergangenheit 
nicht als Werke von Abraham Rademaker erkannt wurden, ist ver-
mutlich darauf zurückzuführen, dass sie in einem völlig anderen Stil 
gezeichnet wurden als wir ihn von diesem Künstler gewohnt sind. 
Außerdem weichen die Signaturen von seiner üblichen Art zu 
unterzeichnen ab. Daher mag man an einen anderen Künstler 
mit dem Namen Rademaker gedacht haben, und zwar an Gerrit 
Rademaker, der in der Literatur aufgeführt wurde, dessen zeich
nerisches Werk aber kaum bekannt war.4

Der äußerst produktive Abraham Rademaker hat wohl Hunderte 
von Drucken sowie mehrere tausend Zeichnungen angefertigt. Er 
wandte dabei viele verschiedene Zeichenstile an, die erst vor Kur-
zem identifiziert und beschrieben wurden.5 So ist eine Gruppe von 
18 Zeichnungen in einem sogenannten sorgfältigen Stil ausgeführt, 
bei dem die dargestellte Topografie sehr präzise mit scharfen, dün-
nen Linien und hauptsächlich mit brauner Tinte gezeichnet wurde. 
Alle Darstellungen wurden zunächst in Grafit (vor-)gezeichnet, 
dann mit einem Stift nachgezogen und die Grafitlinien ausradiert, 
in drei Fällen (Abb. 1, 5, 6) jedoch nicht vollständig. Nach der zeich-
nerischen Ausführung mit dem Stift diente der Pinsel hauptsäch-
lich zum leichten Lavieren des Himmels und der Wasserflächen. 
Um Schatten anzudeuten, wurden meist Schattierungen mit dem 
Stift angelegt, der Pinsel wurde nur gelegentlich innerhalb der Stift-
linien der Architektur eingesetzt (Abb. 6, 8). Neben Gebäuden spie-
len Schiffe oft eine wichtige Rolle, die dargestellte Natur besteht 
aus Wasser, Felsen und Bergen. Die Wipfel von Bäumen sind mit 
Zickzacklinien angedeutet, während Menschen nicht oder kaum 
abgebildet werden. Und wenn sie auftauchen, dann als sehr kleine 
Figuren, die nicht von der dargestellten Topografie ablenken.

Es gibt einige Zeichnungen, die mit dem Pinsel ausgearbeitet 
sind (vgl. Abb. 2).6 Dies wirft die Frage auf, ob die ausschließlich mit 
dem Stift gezeichneten Blätter tatsächlich fertiggestellt wurden. 

A
Abb. 1 

�Abraham Rademaker, nach Jan Peeters 
Die Ruinen der Burg von San Sorzy auf  
der griechischen Insel Andros, um 1715   / 18 
Grafit, Feder in Braun, sehr leicht grau laviert, 
189 × 344 mm



242 / 243Die Weimarer Sammlung der niederländischen Zeichnungen heute

Abb. 2 
�Abraham Rademaker, nach unbekanntem Vorbild 
Die Festung von La Asturia, um 1715   /  18 
Feder in Braun, Pinsel in Braun und Grau, sehr leicht 
grau laviert, 185 × 312 mm

Abb. 3 
�Abraham Rademaker, nach Gaspar Bouttats,  
nach Jan Peeters 
Der Hafen von Methoni (Modon), um 1715   /  18 
Feder in Braun, sehr leicht grau laviert, 252 × 444 mm

Abb. 4 
�Abraham Rademaker, nach unbekanntem Vorbild 
Der Hafen von Brindisi in Italien, um 1715   /  18 
Feder in Braun, sehr leicht grau laviert, 145 × 431 mm

Abb. 5 
�Abraham Rademaker, nach Gaspard Bouttats,  
nach Jan Peeters 
Der Hafen von Damaskus in Syrien, um 1715   /  18 
Grafit, Feder in Braun, sehr leicht grau laviert, 145 × 430 mm
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Waren sie vielleicht als reine Stiftzeichnungen gedacht? Wurden 
einige von späterer Hand mit dem Pinsel ergänzt? Wenn ein oder 
zwei Blätter gewissermaßen unvollendet geblieben wären, wäre 
diese Hypothese nachvollziehbar, aber dass das Gros unvollendet 
sein soll, erscheint wenig plausibel.

Die Gruppe dieser Zeichnungen im sogenannten sorgfältigen 
Stil kann selbst noch einmal in zwei Untergruppen aufgeteilt wer-
den. Die erste Gruppe enthält zehn Blätter, von denen sich sieben 
in Weimar (Abb. 1–5, 7, 8), eines in der Albertina in Wien und 
zwei im Kunsthandel befinden; sie zeigen alle Häfen, Festungen, 
Schlösser und Städte rund um das Mittelmeer.7 Obwohl sie thema-
tische und stilistische Ähnlichkeiten aufweisen, unterscheiden sie 
sich untereinander in ihren Blattmaßen. Es ist davon auszugehen, 
dass sie nicht als Serie gedacht waren. Bis auf zwei Zeichnungen 
tragen diese Blätter die gleiche Signatur mit einem etwas eigenwil-
ligen großen »R« am Anfang, das möglicherweise als Kombination 
der Buchstaben »A« und »R« gedacht war. Zudem weist der Buch-
stabe »d« eine überschwängliche, nach links geneigte Krümmung 
auf, während die nachfolgenden Buchstaben unverbunden ange-
hängt sind.8 Die zweite Untergruppe besteht aus acht Blättern, 
die niederländische, flämische und deutsche topografische Dar
stellungen zeigen. Drei dieser Zeichnungen befinden sich in Leiden, 
zwei in Privatbesitz, eine in Amsterdam, eine in Weimar (Abb. 6) 
und eine letzte 2015 im Kunsthandel; nur das Exemplar in Weimar 
ist signiert.9 

Von den 18 Zeichnungen im »sorgfältigen« Stil tragen 15 eine 
topografische Angabe am oberen Rand in der Mitte. Zwölf von die-
sen Aufschriften sind auf einem überstehenden Streifen ange-
bracht, der nach dem Beschneiden der oberen Blattränder stehen-
geblieben ist; drei Blätter wurden innerhalb der Rahmenlinie be
zeichnet. Bei den übrigen drei Zeichnungen ohne Schriftzug ist 

dieser wohl oben abgeschnitten worden. Den Aufschriften zufolge 
sind auf den Zeichnungen bekannte ausländische Orte wie Brindisi 
in Italien (Abb. 4), Cartagena in Spanien (Abb. 8) und Damaskus in 
Syrien (Abb. 5) abgebildet. Vom griechischen Modon (Abb. 3) hat 
man dagegen kaum etwas gehört, während die Burg San Sorzy 
(Abb. 1), die Festung La Asturia (Abb. 2) und eine Stadt Canistro in 
Rumänien (Abb. 7) überhaupt nicht bekannt sind.

Da Abraham Rademaker selbst kaum reiste, handelt es sich bei 
den topografischen Ansichten, die er selbst gesehen und gezeich-
net hat, fast ausschließlich um Orte in den Niederlanden oder kurz 
hinter der deutsch-niederländischen Grenze (Kleve, Rees, Emme-
rich, Elten und Eltenberg). Wenn er hingegen auswärtige Motive 
aufnahm, waren es verständlicherweise immer Kopien nach frühe-
ren Vorbildern. Es ist daher anzunehmen, dass es sich bei den 
acht Zeichnungen in Weimar um Kopien nach anderen Vorlagen 
handelt – in den meisten Fällen werden dies Drucke gewesen sein. 
Da Rademaker zum Zeichnen von niederländischen Schlössern, 
die damals bereits nicht mehr existierten, manchmal Details aus 
alten Grundrissen in der Vogelperspektive entnahm, denen er aber 
ein frontales Aussehen verlieh,10 ist auch nach solchen grafischen 
Vorlagen zu suchen.

Die topografischen Darstellungen aus der ersten Gruppe – An
sichten mediterraner Architektur, oft umgeben von Wasser mit 
Schiffen in einem extrem breiten Format – erinnern sehr an Radie-
rungen, die Lucas Vorsterman d. J. (1624–1666/67) und Gaspar 
Bouttats (1648–1695/96) nach Zeichnungen des Antwerpeners 
Künstlers Jan Peeters (1624–1678) gestochen haben.11 Diese Radie-
rungen gehören zu einzelnen Stichserien, die um 1686 von Jacob 
Peeters (1637–1695), dem jüngeren Bruder von Jan, herausgegeben 
wurden, so zum Beispiel die Korte beschryvinghe, en aen-
wysinghe der plaetsen [. . .], Description des principales 

villes, havres et isles du Golfe de Venise [. . .] und Diverse 
viste delli Dardaneli [. . .].12 Darüber hinaus aber weisen Rade-
makers topografische Zeichnungen in diesem »sorgfältigen« Stil 
gleichfalls große Ähnlichkeit mit Zeichnungen von Jan Peeters 
sowie von dessen älterem Bruder Bonaventura Peeters d. Ä. (1614–
1652) und seinem Cousin Bonaventura Peeters d. J. (1648–1702) 
auf, deren Zeichnungen wiederum untereinander nicht leicht zu 
unterscheiden sind. Dies hat dazu geführt, dass Zeichnungen von 
Rademaker mitunter auch Bonaventura Peeters d. Ä. zugeschrieben 
worden sind wie zum Beispiel eine 1997 versteigerte Ansicht 
des Hafens von Canistro13 oder eine Ansicht des Schlosses 
De Blauwe Toren bei Gorinchem in der Albertina in Wien.14 
Im Gegensatz zu den Darstellungen von Rademaker sind die von 
Mitgliedern der Familie Peeters ausgeführten Zeichnungen jedoch 
stets prominent mit Figuren versehen. 

Für seine Zeichnung von Damaskus (Abb. 5) muss Rademaker 
etwa Gaspar Bouttats’ Radierung mit der Ansicht dieser Stadt aus 
einer der genannten Grafikserien als Vorbild zu Rate gezogen 
haben (Abb. 10).15 Zu diesem Zweck senkte er den erhöhten Stand-
punkt der Radierung auf Augenhöhe, sodass die verschiedenen 
Gebäude nun kompakter hintereinander abgebildet sind. Es han-
delt sich um eine Kopiermethode, die der Künstler, wie bereits 
erwähnt, häufig angewendet hat. Mit den zeichnerischen Möglich-
keiten, die ihm zur Verfügung standen, gelang es ihm, eine neue, 
natürlich wirkende Darstellung zu schaffen.

Abb. 10 
�Gaspar Bouttats, nach Jan Peeters 
Der Hafen von Damaskus in 
Syrien, um 1686 
Radierung, 130 × 257 mm 
Katholische Universität Eichstätt- 
Ingolstadt, Universitätsbibliothek, 
Sign. 191/1 Q 16a

Abb. 11 
�Gaspar Bouttats, nach Jan Peeters 
Der Hafen von Methoni 
(Modon), um 1686 
Radierung, 130 × 257 mm 
Katholische Universität Eichstätt-
Ingolstadt, Universitätsbibliothek, 
Sign. 191/1 Q 16a

Abb. 12 
�Jan Peeters 
Die Ruinen der Burg von San Sorzy  
auf der griechischen Insel Andros, um 1685 
Feder in Braun, Pinsel in Grau, 128 × 413 mm  
Cambridge, Fitzwilliam Museum, Inv.-Nr. PD.578-1963
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�THOMAS KETELSEN 
CHRISTOPH ORTH1

ÜBER GRENZEN
DER ENNERSCHAFT

Bis heute sind Nationalschulen, bisweilen auch Regionalschulen, als 
Kategorien der Ordnung von Kunstwerken in Museen etabliert. 
Dies gilt umso mehr für grafische Sammlungen, in denen aufgrund 
der Masse an Objekten ein besonders hoher Bedarf an Systemati-
sierung besteht. Wenngleich diese Untergliederung auch prakti-
sche Gründe hat, prägen doch vor allem die gewachsenen kunst-
historischen Forschungsfelder die Beschäftigung mit Zeichnungen 
in »Schulen«. Zunehmend beginnen allerdings etwa Fragen zur 
Mobilität von Künstlern in der frühen Neuzeit diese Systematisie-
rung aufzubrechen. Mit der sich verändernden Wahrnehmung, dass 
es sich bei den durch die Forschung definierten großen Abschnit-
ten der westlichen Kunstgeschichte um internationale Phänomene 
handelt,2 verliert die isolierte Betrachtung der nationalen und regi-
onalen Schulen an Bedeutung. Dies wird noch unterstützt durch 
den Einbruch des Digitalen in die Kunstgeschichte. Komplexe Netz-
werke, Mobilität, aber etwa auch künstlerische Kollaborationen 
werden darstellbar, wenngleich sich dieses Potenzial erst zu kon
turieren beginnt. Es wird sich zeigen, ob die Verknüpfung von 
Forschungsfragen mit nationalen und regionalen Schulen ein trag-
fähiges Konzept in der Zeichnungsforschung bleiben kann.

Nichtsdestotrotz wird das Bedürfnis weiterhin bestehen, Werke 
kennerschaftlich zu verorten, sie also in einem Koordinatensystem 
von Zeit und Ort zu verankern. Die Komponente »Zeit« bezeichnet 
dabei den vermuteten Entstehungszeitraum, der »Ort« kann 
die Lokalisierung der Entstehung, die Herkunft, aber auch den 
Arbeitsort des Künstlers meinen. Auf diese Weise setzen sich 
Werkgruppen zu Clustern zusammen, die das Bild ihrer jeweiligen 
geografischen »Schule« und ihrer »Zeit« prägen. Hierin liegt eine 
Gefahr der kennerschaftlichen Methode. Korrekte Zuschreibungen 
festigen dieses Bild, falsche Zuschreibungen hingegen verzerren 

es.3 Im Bewusstsein dieser möglichen Irrtümer bleibt die zeitliche 
und räumliche Verortung dennoch ein konstituierendes Element 
der Zeichnungsforschung.

Die Beschäftigung mit den niederländischen Zeichnungen aus 
der ehemaligen Großherzoglichen Sammlung sowie der Goethe-
Sammlung bringt eine Reihe von Zeichnungen der Deutschen und 
Italienischen Schule zutage, die vielfach noch unter dem Namen 
eines niederländischen Künstlers geführt wurden. Die meisten 
dieser irrtümlich der Niederländischen Schule zugeschriebenen 
Zeichnungen gelangten zwischen 1780 und 1832 in die Weimarer 
Sammlungen, also zu der Zeit, da Goethe sich für den Ausbau 
sowohl des Großherzoglichen Bestands wie der eigenen Zeich-
nungssammlung verantwortlich zeigte. Die für uns heute wichtigen 
Quellen für die falschen Zuschreibungen sind für die Großherzog-
liche Sammlung das von Johann Christian Schuchardt 1825 aufge-
stellte Sammlungsinventar4 (ergänzt durch das Erwerbungsinven-
tar von 1825 ff.)5 sowie der ebenfalls von Schuchardt 1848 verfasste 
Katalog von Goethes Kunstsammlungen, in dem die Zeichnungen 
nach Schulen geordnet aufgelistet sind. Angesichts des Gesamtbe-
stands von circa 1 570 niederländischen Zeichnungen in Weimar 
hält sich nach heutigem Kenntnisstand der Anteil der irrtümlich 
der Niederländischen Schule zugeschriebenen Zeichnungen gering; 
nicht mehr als 30 Zeichnungen lassen sich der Deutschen Schule 
zuweisen, die gleiche Anzahl ist auch für die italienischen Zeichnun-
gen zu veranschlagen. Noch geringer ist der Anteil der irrtümlich 
der Französischen Schule zugeschriebenen Zeichnungen. Gleich-
wohl ist das Besondere bei diesen Fehlzuschreibungen, dass es sich 
nicht einfach um irrtümliche Zuschreibungen innerhalb der Nieder-
ländischen Schule handelt, wie etwa eine Rembrandt-Zeichnung 
keine Rembrandt-Zeichnung mehr ist oder eine von Schuchardt 

als Jan van Huijsum gelistete Zeichnung heute als Zeichnung von 
Victor Honoré Janssens erkannt ist. Vielmehr geht es im Beson
deren darum, dass den Fehlurteilen eine irrtümliche Schulzuwei-
sung zugrunde gelegen hat. Aus kennerschaftlichen Gesichtspunk-
ten ist dabei von Interesse, dass es sich etwa bei den deutschen 
Zeichnungen, die fälschlich der Niederländischen Schule zuge-
schrieben sind, mit wenigen Ausnahmen um Zeichnungen handelt, 
die in der Zeit von 1580 bis 1630/50 entstanden sind. Für die italie
nischen Zeichnungen erstreckt sich der Zeitraum von der ersten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts, zum Beispiel die Zeichnung aus dem 
Umkreis Luca Pennis (Abb. 16), über das ganze 17. Jahrhundert. 
So wurden etwa unter dem Namen Hendrick Goltzius sowohl 
Zeichnungen von italienischen wie auch von deutschen Künstlern 
verzeichnet, unter dem Namen Gerard de Lairesse vor allem Zeich-
nungen der Italienischen Schule. Bei den fälschlich Goltzius wie 
de Lairesse zugeschriebenen Zeichnungen handelt es sich um Fall-
beispiele für Fehlzuschreibungen, denen zum einen offensichtlich 
ein wenig ausdifferenziertes Wissen von der handeling der 
beiden Künstler zugrunde gelegen hat, zum anderen aber ein Wis-
sen von den entsprechenden lokalen Zeichenstilen innerhalb der 
Deutschen und Italienischen Schule fehlte, denen die Zeichnungen 
heute zugeschrieben werden können. Anders stellt sich die Prob-
lemlage bei den Zeichnungen dar, die fälschlicherweise Peter 
Candid zugeschrieben worden sind. Hier fungiert der Name Candid 
als Schmelztiegel für verschiedene Stilrichtungen der Münchner 
und/oder Süddeutsch-bayerischen Schule, ohne dass ein spezielles 
Wissen von Candids eigenem, in Italien geprägtem und nach Mün-
chen mitgenommenem Stilidiom diese Fehlurteile verhindert hätte. 
Hinzu kommen tradierte Zuschreibungen, die nicht eigens weiter 
geprüft wurden. 

Die Aufbewahrung der hier vorgestellten Zeichnungen in der fal-
schen Schule hat bislang dazu geführt, dass viele Expertinnen und 
Experten der italienischen und deutschen Zeichenkunst bei ihren 
Besuchen in Weimar diese Blätter nicht gesehen haben. Nur 
wenige Kenner, wie Konrad Oberhuber, der als Experte für Bartho-
lomeus Spranger auch das Fachwissen für italienische Kunst erwor-
ben hatte, oder Heinrich Geissler als Experte der deutschen Zei-
chenkunst, sind in Weimar unter anderem die niederländischen 
Zeichnungen durchgegangen. Dabei haben sie in Form von Passe-
partoutnotizen ihre kennerschaftlichen Urteile vielfach nieder
gelegt. Auf diese Notizen von Oberhuber haben bereits Ursula 
Verena Fischer Pace6 und Christine Demele7 bei der Katalogisie-
rung der italienischen Zeichnungen aus der Großherzoglichen 
und der Goethe-Sammlung zurückgegriffen und dabei einige der 
italienischen Zeichnungen unter den ehemals niederländischen 
Zeichnungen in ihren Verzeichnissen erfasst. Zugleich wird in bei-
den Italiener-Katalogen auch auf jene Zeichnungen hingewiesen, 
die von Oberhuber als »niederländisch« erachtet wurden (vgl. 
S. 281 f., Tab. 1). Oberhubers Notizen und Hinweise dienen auch uns 
zur ersten Orientierung bei der Auffindung der entsprechenden 
italienischen Zeichnungen unter den Niederländern, einige seiner 
Vorschläge wurden hingegen wieder zurückgewiesen (vgl. S. 282 f., 
Tab. 2). Da die deutschen Zeichnungen in Weimar bislang nicht 
katalogisiert wurden, sind die von Heinrich Geissler gemachten 
Schulumschreibungen bei den Niederländern bislang nahezu unbe-
kannt. Eine vollständige Erfassung dieser Gruppe an deutschen 
Zeichnungen unter den Niederländern, ergänzt durch weitere neue 
Schulzuweisungen, fand hingegen noch nicht statt. 

Fehlurteile und ihre FolgenK
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 DEUTSCHE ZEICHNUNGEN UNTER 

DEN »NIEDERL ÄNDERN« IN WEIMAR

Betrachtet man die unter den »Niederländischen Künstlern« ab
gelegten deutschen Zeichnungen im Ganzen, so fallen drei Zeich-
nungskonvolute ins Auge, die im Folgenden unter dem Aspekt der 
falschen Schulzuschreibung betrachten werden sollen: Zum einen 
geht es um die von Schuchardt unter dem Namen »Hein[rich]. 
Goltzius« verzeichneten Zeichnungen, bei denen es sich neben 
mehreren italienischen Zeichnungen auch um Zeichnungen von 
deutschen Künstlern mit unterschiedlichsten Stilidiomen handelt 
(zu den italienischen Zeichnungen, die fälschlicherweise Goltzius 
zugeschrieben waren, vgl. Tab. 2.11–13). Zum anderen wurden unter 
dem Namen »Peter Candito (de Witte)« verschiedene Zeichenstile 
zusammengefasst, darunter Zeichnungen der frühen Münchner 
Schule um 1600 (Christoph Schwarz, Hans Weil). Bei der dritten 
Gruppe handelt es sich um Einzelblätter, die der deutschen Schule 
zuzuordnen sind. Interessanterweise waren diese Zeichnungen 
mitunter niederländischen Künstlern zugeschrieben, von denen 
heute kein zeichnerisches Werk bekannt ist, wie etwa Jan Joest 
van Calcar oder Wybrand de Geest. Anhand einzelner Zeichnungen 
aus den genannten drei Gruppen soll im Folgenden auf das Phä
nomen der Schulvertauschung in der Goethe-Zeit zwischen 1780 
und 1830 genauer eingegangen werden. 

BLINDE FLECKEN I :  

INDIFFERENZEN BEI  HENDRICK GOLTZIUS

Der Künstlername »Goltzius« fungierte in Weimar als eine Art 
Sammelbegriff, unter dem ein weites Spektrum an zeichnerischen 
Charakteristika zusammengefasst wurde, wie es in den Kunst
zentren des deutschsprachigen Raums anzutreffen war. Bei einem 
Musenkonzert in blauer Tinte (Abb. 1; Tab. 1.5)8 wird das Mono-
gramm »HG« (= Hendrick Goltzius) neben der grafischen Aus
führung des Blattes und einem für Hendrick Goltzius (1558–1617) 
nicht untypischen Motiv Anlass für die alte Zuschreibung an diesen 
Künstler gegeben haben. Szilvia Bodnár konnte die Zeichnung 
jedoch in das Werk des im Westfälischen geborenen Anton Eisen-
hoit (1553/54–1603) einfügen, der als Goldschmied und Kupfer
stecher tätig war.9 Wie Goltzius war Eisenhoit in Italien, auch legt 
sein zeichnerisches und grafisches Werk die Auseinandersetzung 
mit Goltzius nahe.10 Bei dem Weimarer Blatt könnte es sich um 
eine Vorlagezeichnung für einen Stich, ein Werk der Goldschmiede
kunst oder die Verzierung einer technischen Gerätschaft handeln. 
Die durch den Kunsthändler Johann Gottlob Stimmel unter dem 
Namen Goltzius nach Weimar verkaufte Zeichnung Neptun und 
Amphitrite (Abb. 2; Tab. 1.4)11 wird der Übertragung des Motivs 
zur Ausschmückung etwa des Bodens einer Silberschale gedient 
haben. Hierauf deutet die mit Rötel eingeriebene Rückseite der 

Zeichnung hin. Das Motiv Neptun und Amphitrite wurde in 
den südlichen Niederlanden durch Künstler wie Frans Francken 
(1542–1616) vielfach in Gemälden und Zeichnungen aufgegriffen,12 
aber auch Hendrick Goltzius hat das Paar in einem Entwurf fest
gehalten, der von Jan Saenredam (1565/66–1607) gestochen 
wurde.13 Für das Weimarer Blatt schlug Tilman Falk als Zeichner 
den in Augsburg tätigen Mathias Strasser (gest. 1659) vor, der sich 
längere Zeit auch in Italien aufgehalten hat.14 Ähnliche Entwürfe 
mit gleichen mythologischen Motiven haben sich auch von ande-
ren Augsburger Künstlern erhalten, wie etwa von Johann Mathias 
Kager (1575–1634)15 und Hans Friedrich Schorer (1585–1646).16 
Die genannten Künstler waren alle auch als Entwerfer für Gold-

schmiedearbeiten oder Silbergeschirr tätig. Eine Entstehung 
des Neptun und Amphitrite-Blattes in Augsburg um 1630 ist 
wahrscheinlich. Nach Augsburg weist ebenfalls eine Herberge in 
antikem verfallenem Gebäude (Tab. 1.8), eine Zeichnung, 
die wohl aufgrund der fälschlichen Auflösung des Monogramms 
»HFS« im Schuchardt’schen Katalog von 1848 Herman Saftleven 
(1609–1685) zugeschrieben worden war.17 Allein die Überprüfung 
der Datierung des Blattes (1609) hätte angesichts der tatsächli-
chen Lebensdaten von Saftleven Zweifel aufkommen lassen  
müssen. Als Erster erkannte Hermann Voss, dass die Zeichnung 
von Hans Friedrich Schorer stammt, der in Augsburg als Vorlage-
zeichner für kunstgewerbliche Gegenstände tätig war.18 Vermutlich 
handelt es sich um die Nachzeichnung einer Radierung von Guil-
liam van Nieulandt (1584–1635), die eine allerdings auf 1610 datierte 
Vorlage von Sebastiaan Vrancx (1573–1647) aufgreift.19 Und auch 
eine ehemals Wybrand de Geest (1592–1672/80) zugeschriebene 
Zeichnung eines Überfalls (Tab. 1.3)20 könnte von einem Zeichner 
aus Augsburg stammen. Das kleinformatige Blatt wurde von  
Dieter Gleisberg dem seit 1617 in Augsburg tätigen Matthäus  

Abb. 1 
�Anton Eisenhoit 
Minerva, die neun Musen  
und Venus auf dem Helikon,  
um 1590 
Feder in Blau, 232 × 337 mm

Abb. 2 
�Augsburg, Umkreis Hans Friedrich Schorer 
Neptun und Amphitrite, um 1630 
Rötel, Grafit, schwarze Kreide, blaugrau und rötlich 
laviert, mit Deckweiß gehöht, gegriffelt, im Oval, 
max. 417 × 562 mm
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Abb. 3 
�Deutsch, um 1600/ 20 
Bacchanal (Die Hochzeit von 
Peleus und Thetis?) 
Vorzeichnung in schwarzer Kreide, 
Feder in Braun, grau laviert, 
186 × 274 mm

Abb. 4 
�Christoph Gertner 
Venus bittet Zeus um  
die Aufnahme des Äneas  
in den Olymp, 160[8] 
Vorzeichnung in Rötel und Grafit 
(u. r.), Feder in Braun und Schwarz, 
graubraun laviert, 317 × 399 mm

Abb. 5 
�Christoph Gertner 
Bacchanal, 1623  
durchgepauste Vorzeichnung in  
Kohle, Feder und Pinsel in Braun,  
braun laviert, 320 × 387 mm

Gundelach (1566–1654) zugeschrieben, der zuvor unter anderem 
am Prager Hof tätig war.21 Aber auch Augsburger Zeichner wie 
Lukas Kilian (1579–1637) oder Christian Steinmüller (1587–1651) 
weisen in ihren Zeichnungen bis ins Detail stilistische Ähnlichkeiten 
mit dem Weimarer Blatt auf.22 Vergleichbare Motive aus dem Drei-
ßigjährigen Krieg hat Hans Ulrich Frank (um 1590/ 95–1675) in einer 
25 Blätter umfassenden Serie von Radierungen umgesetzt.23

Eine dritte »Goltzius«-Zeichnung aus der Goethe-Sammlung 
mit der Darstellung eines Bacchanals, möglicherweise 
Die Hochzeit von Peleus und Thetis (Abb. 3; Tab. 1.6)24 
verweist auf die frühe Rezeption der Utrechter Malerschule in 
den deutschsprachigen Gebieten. Vermutlich wurde die Zeichnung 
ebenfalls durch Stimmel 1814/15 als ein Werk »Bloemaert[s] in 
Utenwals [?] Manier« erworben, bevor diese Zuschreibung dann 
im Laufe der Zeit (spätestens durch Schuchardt) in »Goltzius« 
verändert wurde.25 Eine weitere »Goltzius«-Zeichnung in der 
Großherzoglichen Sammlung trägt das ligierte Künstlermono-
gramm »CGA 160[8?]«, das entweder übersehen oder falsch 
gelesen wurde. Jedenfalls gelangte das Blatt Venus bittet Zeus 
um die Aufnahme des Äneas in den Olymp (Abb. 4; 
Tab. 1.17)26 als Werk von Goltzius in die Sammlung, wie zwei alte 
Namensaufschriften auf der Rückseite vermuten lassen. Erst Wolf-
gang Schade gelang 1962 die Auflösung des Monogramms, das als 
Kürzel Christoph Gertners (1575 / 80–nach 1623) erkannt wurde – 
eine Zuschreibung, die Heinrich Geissler bestätigte.27 Bei der Wei-
marer Zeichnung handelt es sich vermutlich um die Vorzeichnung 
für ein auf Kupfer gemaltes Gemälde Gertners, auf dem die vor 
Zeus kniende Frau eindeutig als Venus zu erkennen ist.28 Auf der 
Weimarer Zeichnung hingegen weisen der Schild und die Lanze 
eher auf Pallas Athene hin; jedoch ist rechts unten die Reinwa-

schung des Äneas durch den Stromgott Numicus zu sehen, die 
nach seiner Göttlichsprechung auf Bitte seiner Mutter Venus 
erfolgte (vgl. Ovid, Metamorphosen XIX, 581–608). Die Figuren 
verweisen in ihrer Voluminosität auf Kupferstiche von Goltzius, 
wie etwa auf die Hochzeit von Amor und Psyche (1587), dem 
eine Komposition von Bartholomeus Spranger (1546–1611) zu
grunde liegt.29 Auch eine Gemäldekopie dieser Komposition wird 
neuerlich Gertner zugeschrieben, was seine Vertrautheit mit dem 
grafischen Werk von Goltzius hinreichend belegen würde.30 Und 
auch eine unter dem Namen Jacob Jordaens 1852 in die Sammlung 
gelangte, spätmanieristische Zeichnung mit der Darstellung eines 
weiteren Bacchanals (Abb. 5; Tab. 1.20)31 wurde von Werner 
Schade und Heinrich Geissler als Arbeit Christoph Gertners 
erkannt.32 Das Blatt ist wiederum mit dem ligierten Monogramm 
»CGA« signiert und 1623 datiert, die »späteste bisher bekannte 
Zeichnung« des Künstlers.33 Eine vergleichbare Verwechslung 
findet sich bei einer Zeichnung in Stuttgart, die früher ebenfalls 
dem flämischen Künstler Jacob Jordaens zugeschrieben war, wie 
die alte Namensaufschrift »J Jordanes« belegt.34 Das Blatt wird 
heute Sebastian Schütz (um 1595–nach 1631) zugeschrieben, der in 
der Nachfolge von Gertner am Hof in Braunschweig tätig war. 
Beide Gertner-Zeichnungen sind wie die zuvor besprochene dritte 
»Goltzius«-Zeichnung anschauliche Belege für die frühe Rezeption 
der Utrechter Manieristen Abraham  Bloemaert (1566–1651) und 
Joachim Wtewael (1566–1638) im deutschsprachigen Raum kurz 
nach 1600, die vor allem auf entsprechenden Reproduktionsgrafi-
ken nach dem malerischen Werk der beiden Künstler beruht haben 
dürfte. Die Übernahme der tradierten Zuschreibungen an nieder-
ländische Künstler mag daher nicht verwundern. 
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 DIE  KL ASSIK  STIFTUNG WEIMAR  

BESITZT E INE UMFANGREICHE SAMMLUNG  

NIEDERL ÄNDISCHER UND FL ÄMISCHER  

ZE ICHNUNGEN VOM 15.  B IS  19.  JAHRHUNDERT.

Im Rahmen des Forschungsprojekts Kennerschaft heute wurde  
der Bestand der über 1 500 Zeichnungen erstmals wissenschaftlich 
erschlossen. Das Handbuch führt anhand bedeutender Werkgruppen, 
darunter Zeichnungen von Lucas van Leyden, Dirck Vellert, Roelant 
Savery und Rembrandt, den Reichtum der Weimarer Sammlung  
vor Augen, die zum großen Teil auf die Sammelleidenschaft von  
Johann Wolfgang Goethe zurückgeht. Im Zentrum des Buches steht   
die Zusammenarbeit von traditioneller Stilkritik und naturwissen­
schaftlicher Materialanalyse. In elf Fallbeispielen wird die Notwen­
digkeit einer methodischen Neuausrichtung der Kennerschaft  
dargelegt. Einen Schwerpunkt der Untersuchungen bildet hierbei  
das große Konvolut an Zeichnungen von Rembrandt und seinen 
Schülern, das erstmals systematisch auf die verwendeten Zeichen­
materialien und Papiere untersucht wird.
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