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Zur Kritik der Zeichnungen
Rembrandts und der Rembrandtschule

»In dem grofien Korpus von Handzeichnungen Rembrandts, wie es sich
heute reprisentiert, steckt vieles seiner Schule und es wird noch Jahre bediirfen,
bis vorgefafite Meinungen fallen, bis zunichst Gruppen und schlieilich

Namen herausgelost werden. Bei Diirer hat sich diese Klirung bereits vollzogen.«

Joseph Meder, einer der bedeutendsten Spezialisten der Zeichenkunst seiner Zeit, hatte gleichsam
einen prophetischen Blick. Als er diese Zeilen 1919 schrieb, wusste er aus Erfahrung - sicherlich
auch unter dem Eindruck der heimischen Sammlung von Rembrandtzeichnungen in der Wiener
Albertina -, dass sich noch viel tun wiirde in der Bewertung des zeichnerischen Werkes von Rem-
brandt. Er sollte Recht behalten. Meders Bemerkung birgt noch eine andere Weisheit: Es wiirden
ihm zufolge zunichst Gruppen von Arbeiten mit gleichartigen Merkmalen zusammengefasst und
aus dem Corpus der bis dahin Rembrandt zugewiesenen Zeichnungen herausgelost werden. In
einem zweiten Schritt, so Meder, wiirde man diesen Werkgruppen auch Kiinstlernamen zuordnen
kénnen. Damit verwies Meder auf die spatere Kritik zu den Zeichnungen Rembrandts, die noch
nicht abschlossen ist und sicherlich nie vollstindig abgeschlossen sein wird. Die Geschichte dieser
Kritik sei hier kurz skizziert.?

In dem von 1954 bis 1957 veréffentlichten grundlegenden Werkverzeichnis der Rembrandtzeich-
nungen von Otto Benesch nimmt das Berliner Kupferstichkabinett einen der prominentesten Range
ein.® Von insgesamt 1384 Zeichnungen weltweit fiihrt der Wiener Kunsthistoriker 126 Arbeiten in
Berlin als eigenhéndig auf. Acht weitere Blatter werden negativ beurteilt, doch nicht rigoros aus dem
Corpus gestrichen. In meinem Katalog der eigenhindigen Berliner Rembrandtzeichnungen aus
dem Jahr 2006 werden nur noch 53 dieser Arbeiten als authentische Werke erwihnt,’ also 43 Pro-
zent des von Benesch akzeptierten Originalbestandes. Zu diesen kommen zwei Zeichnungen, die

bei Benesch keine Beriicksichtigung fanden, doch in dem ersten grofien Werkverzeichnis von Cor-
nelis Hofstede de Groot aus dem Jahr 1906 als Werke Rembrandts aufgefiihrt wurden.® Das Berliner
Kabinett besitzt nach dem Stand der Forschung von 2006 also 55 eigenhdndige Zeichnungen Rem-

Constantijn Daniel van Renesse und Rembrandt, brandts. Die iibrigen Blitter, die in Beneschs Rembrandtcorpus erwihnt werden, stammen von be-
Die Verkiindigung an Maria, um 1652, . . .
e ) - kannten und anonymen Schiilern und Werkstattmitarbeitern.
Feder in Braun, braun und partiell grau laviert, iber

schwarzer und roter Kreide, BleiweiB, von Rembrandt Die Verwechslung von Originalarbeiten Rembrandts mit Zeichnungen anderer Kiinstler geht auf
mit der Rohrfeder in Dunkelbraun tbergangen, den Werkstattbetrieb des Meisters zuriick. Rembrandt hatte von den 1630er bis zu den 1660er Jahren

Berlin, Kupferstichkabinett zahlreiche Schiiler und Mitarbeiter; namentlich bekannt sind ungefihr 5o, weitere blieben anonym.
Es handelte sich um junge Anfinger, aber auch um ausgebildete Kiinstler sowie um interessierte
Laien und Kunstliebhaber, die seines grofien Rufes wegen zu Rembrandt kamen. Einen zentralen

Aspekt der Ausbildung nahm der Zeichenunterricht ein.” Die Schiiler mussten sich in der Ausfiih-




rung von biblischen oder anderen historischen Szenen tiben. Sie lernten, Kompositionen und Insze-
nierungen dramatischer Geschichten zeichnerisch darzustellen, die Anlage von Licht und Schatten,
von Haltung und Ausdruck der Figuren. Rembrandt legte ihnen eigenhéndige Blatter vor, die sie ko-
pieren mussten. Man kann davon ausgehen, dass viele Arbeiten Rembrandts eigens als Vorbildmate-
rial fiir die Schiiler gedacht waren. Doch sah die Unterweisung nach allem, was aus dem erhaltenen
Material ersichtlich ist, nicht sklavisches Kopieren vor, sondern die Variation des Nachzuahmenden.
Das zeigt sich, um nur ein Beispiel zu nennen, bei Willem Drosts Zeichnung »Hagar in der Wiiste«
(Kat. 37), die an Rembrandts Hamburger Zeichnung mit einer sehr dhnlichen Komposition an-
schliefit. Wir wissen auch, dass der Meister und seine Schiiler in gemeinsamen Sitzungen Aktstudien
nach dem Modell (siehe Kat. 92) sowie Darstellungen mit Themen aus der Bibel und der Mythologie
ausfithrten. Hier sei auf mehrere Arbeiten verwiesen, welche die Geschichte des ersten Menschen-
paares wiedergeben, darunter Blitter von Schiilern sowie ein Meisterwerk von Rembrandt selbst
(Kat. 35, 36, 124). Und man hat gemeinsam im Freien Landschaften skizziert, wie unter anderem zwei
Ansichten aus der Umgebung von Amsterdam in unserer Sammlung verdeutlichen (Kat. 109).

Es gibt auch seltene Beispiele fiir Korrekturen Rembrandts auf Zeichnungen von Mitarbeitern.
Am berithmtesten ist die »Verkiindigung an Maria« im Kupferstichkabinett (Abb. S. 8): Mit einer
breiten Rohrfeder griff Rembrandt in die bereits vollendete Arbeit seines Schiilers Constantijn
Daniel van Renesse ein und machte aus dem kleinen, kindlichen Engel eine grof3e, tiberirdische
Gestalt; er akzentuierte die Haltung Marias und gab dem Innenraum ein klarere Struktur.® Daneben
gibt es Schiilerblétter, die Aufschriften von Rembrandts Hand tragen. Sie sind in vielen Fallen als
Hinweis oder Anweisung fiir Schiiler oder Kritik an ihren Arbeiten zu verstehen.® Im Fall der Ber-
liner Philemon-und-Baucis-Darstellung (Kat. 53) scheint Rembrandts Notiz der Erklarung eines
ungewdhnlichen Bildeinfalls zu gelten, der von der Bild- und Texttradition abweicht.

Die Schiiler imitierten den Zeichenstil und die Kompositionsweise des Lehrers; dem pragenden
Einfluss Rembrandts konnte sich kein Schiiler recht entziehen. Die Nachahmungsbestrebungen, die
- trotz aller Bemithungen zur Entwicklung der eigenen Individualitit — der kiinstlerischen Ausbil-
dung inhérent waren, verhinderten wihrend der Zeit in der Rembrandtwerkstatt weitgehend die
Ausbildung eines eigenen zeichnerischen Stils. Dieser entwickelte sich meist nach Verlassen des
Ateliers, auch wenn er dann noch dem Vorbild des Lehrers folgte. Graduell schwankt die Stirke der
Orientierung an Rembrandts Stil betrachtlich. Manche Schiiler versuchten von diesem auch dadurch
abzuweichen, dass sie ganz eigene und neue Wege gingen.

Verlief$ ein Mitarbeiter die Werkstatt des Meisters, dann wird er einen Teil seiner zeichnerischen
Ubungsblitter mitgenommen haben. Aber man muss davon ausgehen, dass viele Arbeiten von
Schiilern bei Rembrandt verblieben und zusammen mit seinen eigenen Blittern in Mappen und
Alben aufbewahrt wurden. Signiert war fast nichts, nur einige Blatter Rembrandts tragen Aufschrif-
ten von seiner Hand, Zeichnungen der Schiiler aus den Lehrjahren weisen keine authentischen
Namensziige auf. In dem Inventarverzeichnis von Rembrandts Besitz aus dem Jahr 1656, aufgestellt
fiir das Konkursverfahren des hoch verschuldeten Kiinstlers, waren die Kunstbiicher in Form von
Konvoluten nach Gattungen und Themen geordnet, zum Beispiel nach Landschaften, Tierdarstel-
lungen und biblischen Skizzen. Einzelne Zeichnungen tauchen nicht auf, und es wird nicht nach
eigenhindigen Blattern und solchen der Schiiler unterschieden.!

Die Gesamtzahl der Blitter, die in Rembrandts Atelier aufbewahrt wurden, betrug schitzungs-
weise 1500 bis 2 000 Stiick.!! Als geschlossene Biindel gelangten die Zeichnungen nach der Zwangs-
versteigerung von Rembrandts Besitz 1658, zum kleinen Teil dann auch nach des Kiinstlers Tod
1669, zum Verkauf. Schon im spéten 17. und dann verstarkt im 18. Jahrhundert tauchten Rembrandt-
zeichnungen in alten Verkaufs- und Versteigerungskatalogen sowie in Inventaren wieder auf, auch
hier zunéchst in Form von Konvoluten. Im Verkaufskatalog des berithmten Pariser Sammlers Pierre
Crozat von 1741 heift es beispielsweise: »30 Zeichnungen, mit seinem Portrit und dem seiner Mut-
ter, von ihm selbst gemacht; 30 Zeichnungen, Skizzen mit verschiedenen Sujets und Capricci;

30 Zeichnungen, andere Skizzen [...].«?

Bald darauf wurden Zeichnungen auch als Einzelwerke erwdhnt. Manche Kunsthdndler im
18. Jahrhundert, wie Jan Pietersz. Zomer, stellten vermutlich in Eigenregie Alben fiir den Verkauf zu-
sammen,'® und diese diirften nicht nur eigenhéndige Arbeiten Rembrandts enthalten haben, sondern
ebenfalls Schiilerzeichnungen und zweitrangige Kopien. Schon damals setzte man Rembrandts
Namenszug oder seine vermeintliche Signatur auf authentische Rembrandtblatter und auf Zeich-
nungen von anderer Hand, entweder als Zuschreibungsversuche oder in filschender Absicht. All
das zog schon friih eine grofle Verwirrung hinsichtlich der Autorschaft nach sich.

Rembrandt oder nicht? Erste Versuche zur Losung dieser Frage finden sich im spéten 18. Jahr-
hundert, so im Versteigerungskatalog der Ssammlung Hendrick Verschuring 1771, wo zwischen den
Kategorien »Zeichnungen von Rembrandt«, »in der Manier von Rembrandt« und »nach Rem-
brandt« unterschieden wird.'* Die kritisch-wissenschaftliche Beschiftigung mit Rembrandts Zeich-
nungsoceuvre setzt im spaten 19. Jahrhundert ein, mit Carel Vosmaers Werklisten von 1868 und 1877
sowie Emile Michels Werkverzeichnis aus dem Jahr 1893.1° Von grofler Bedeutung fiir die Forschung
war die grof3formatige Faksimile-Edition, die seit 1888 zundchst von Friedrich Lippmann, dem da-
maligen Direktor des Berliner Kupferstichkabinetts, begonnen und spéter von dem hollandischen
Experten Cornelis Hofstede de Groot fortgefiihrt wurde.! Zum ersten Mal wurden 550 Rembrandt
zugeschriebene Zeichnungen in verschiedenen offentlichen und privaten Sammlungen mit Abbil-
dungen publiziert, die nun auch direkte stilistische Vergleiche ermoglichten.

Hofstede de Groot ist auch der Verfasser des ersten kompletten, lange Zeit giiltigen Werkver-
zeichnisses der Rembrandtzeichnungen von 1906, das fast 1 600 Arbeiten auffithrt.!” Er akzeptierte
171 Zeichnungen im Berliner Kabinett als eigenhéndig, duf8erte aber in 14 Fillen leise Zweifel.'®
Hofstede de Groot legte in der Einleitung die Methode fiir die Beurteilung der Echtheit von Rem-
brandtzeichnungen dar, begriindete seine Zuschreibungen aber im Einzelfall nicht. Aus heutiger
Sicht erscheint die Kritik der Rembrandtzeichnungen in diesem Werk nicht allzu differenziert.
Doch wie hitte man schon zu Beginn der Forschung angesichts der gewaltigen Menge von stilistisch
homogenen Zeichnungen zu feineren Beurteilungen kommen kénnen! Rembrandt war ein Sammel-
begriff, eingefiihrt, um das uniibersichtliche Material zunachst einmal zu sichten. Der Personlich-
keitskult um Rembrandt im 19. Jahrhundert wird dazu beigetragen haben, alles als seine Erfindung
auszugeben. Auflerdem war das Werk der Rembrandtschiiler noch kaum bekannt und gewtirdigt.

Hofstede de Groots Werkverzeichnis folgten die beiden Bande von Wilhelm R. Valentiner aus
den Jahren 1925 und 1934, in denen das Zeichenwerk Rembrandts erneut kritisch gesichtet und der
Versuch unternommen wurde, Schiilerarbeiten zu bestimmen und ihnen Teile des tiberlieferten
Materials zuzuweisen.! Von zentraler Bedeutung fiir den Berliner Bestand war der in vielem noch
heute mafigebliche Katalog der niederldndischen Zeichnungen im Kupferstichkabinett von 1930, in
dem Jakob Rosenberg nach dem damaligen Stand der Forschung die Blitter Rembrandts und seiner
Schiiler beschrieb.?’ Das Material war nach der Reihenfolge in Hofstede de Groots Katalog geord-
net. Rosenbergs Einschdtzung wich nicht wesentlich von Hofstede de Groot ab: Er akzeptierte 154
Zeichnungen als eigenhdndige Werke des Meisters, bisweilen aber mit leisen Zweifeln. Frits Lugt,
der selbst einen Zettelkatalog zu dem Zeichnungswerk Rembrandts angelegt hatte und einer der
grofen Kenner dieser Materie zu seiner Zeit war,>! wies in seiner Rezension zum Katalog von Elfried
Bock und Jakob Rosenberg darauf hin, dass »beim Urteil {iber Original und Nachahmung noch
nicht das letzte Wort gesprochen« sei.??

Das Standardwerk wurde 1954 bis 1957 von Otto Benesch verfasst, der sich schon zuvor intensiv
mit dem zeichnerischen Werk Rembrandts auseinandergesetzt hatte.” Er gliederte das gesamte Ma-
terial, annahernd 1 400 Zeichnungen, weitgehend chronologisch, und gruppierte innerhalb der ein-
zelnen Zeitabschnitte nach thematischen Gesichtspunkten. Benesch berief sich bei seinen Stilver-
gleichen einzelner Zeichnungen bzw. einzelner Zeichnungsgruppen haufig auf ungesicherte
Arbeiten, was in vielen Fillen zu falschen Schliissen fiihrte. Viele Zuschreibungen wurden nicht
sachlich, das heif3t durch die Analyse des Stils und der Funktion der Blétter begriindet, sondern von

Intuition geleitet. Benesch schenkte dem Problem der Schiilerblatter wenig Beachtung. Sein Cor-






Neue Zu- und
Abschreibungen

Meine Einschitzung von Rembrandts zeichnerischem Werk im Berliner Kupferstichkabinett

hat sich seit dem Erscheinen des Katalogs von 2006 im Wesentlichen nicht verandert.

Einige Zeichnungen, die ich als Arbeiten des Meisters nicht akzeptiert und in den Katalog

nicht aufgenommen habe, werden von Kollegen jedoch nicht angezweifelt. Das trifft beispiels-

weise auf das mit einer Inschrift Rembrandts versehene Blatt »Jupiter mit Philemon und

Baucis« zu (Kat. 53), das meiner Meinung nach der Schule Rembrandts zuzuordnen ist,

moglicherweise Heyman Dullaert. Auch die Entfernung der »Studie einer reich bekleideten

jungen Frau« (Kat. 61) und der bekannten Zeichnung »Der alte Tobias und seine Frau mit

der Ziege« (Kat. 132) aus Rembrandts Werk fand nicht bei allen Kollegen Zustimmung.

Peter Schatborns Gesamtkatalog aller Rembrandtzeichnungen, der demnachst erscheinen

wird, lasst weitere Korrekturen an meinem Bild von Rembrandts zeichnerischem Werk

erwarten. Zwei Berichtigungen zu dem élteren Katalog sind nachzutragen: Eine Zeichnung,

die ich 2006 nicht beschrieben habe, wird in dem jetzt vorliegenden Band als eigenhdndiges

Werk Rembrandts aufgefithrt (Kat. 1). Eine Figurenstudie, die ich unter Vorbehalt zu den

authentischen Arbeiten gerechnet habe, hat sich als Kopie nach einem Blatt erwiesen, das erst

in der Zwischenzeit im Handel auftauchte (Kat. 2).

Nachtrag zu Bevers 2006
Kdz 8512

Feder in Braun, braun laviert, stellenweise
DeckweiB; 117 x 114 mm; Wasserzeichen:
nicht bestimmbar (ohne Abb.)

Herkunft: Sammlung Adolf von Beckerath;
1902 erworben

Werkverzeichnisse: HdG 114; Bock /Rosenberg,

S.231; Ben. 272

Rembrandt

Studie eines bartigen Mannes
mit Turban in Halbfigur

um 1635-1637

Die Strichfithrung dieser kleinen Studie eines Mannes mit Turban schien mir vor allem im Bereich
des Kopfes zu trocken und zu schematisch, die Modellierung des Oberkérpers mit Hilfe von langen,
gebogenen Strichen als Zeugnis einer zu gewollt gesuchten Virtuositit. Die Form der Biiste ist zu-
dem ungewdhnlich fiir Rembrandt. Ich dachte an ein gutes Schiilerblatt aus der Mitte der 1630er
Jahre, zeitweise an Ferdinand Bol. Die runde, lose Strichfithrung erinnert durchaus an Bol, der in
seinen frithen Zeichnungen der zweiten Hélfte der 1630er Jahre von Arbeiten wie dieser angeregt
wurde; siehe zum Vergleich Bols Berliner Zeichnungen »Minerva in ihrem Atelier« und »Sitzende Frau
auf einem Lehnstuhl«.! Doch Bols Handschrift ist schlingernder und loser als die von Rembrandt.

Rembrandt, Musterblatt mit Manner-

kopfen und Skizzen einer Frau mit Kind
(Ausschnitt), um 1635-1637, Feder und
Pinsel in Braun, Rotel, Birmingham,

The Barber Institute of Fine Arts

g N __ﬁ

Die Zeichnung wird hier als eigenhdndiges Werk Rembrandts publiziert. Fiir den Zeichenstil und
fiir den Gesichtstypus des Mannes sei auf zwei Bldtter Rembrandts verwiesen: »Sitzender alter
Mann in Paris, Fondation Custodia,? und »Musterblatt mit Mannerkopfen und Skizzen einer Frau
mit Kind« im Barber Institute of Fine Arts, Birmingham (Abb. S.19).> Auf dem Musterblatt trifft
man dhnliche Biisten an; man kann folglich annehmen, dass auch unser Blatt einst Teil eines der-
artigen Musterblattes mit einzelnen Studien und Skizzen war, das zu einem spéteren Zeitpunkt in
Einzelblatter zerschnitten wurde, vermutlich, um diese mit mehr Gewinn zu verkaufen.

Auf dem Musterblatt in Birmingham befindet sich oben in der Mitte die Studie eines Mannes mit
federgeschmiickter Kopfbedeckung, die hinsichtlich des Verhéltnisses von Federpartien und trans-
parenter Pinsellavierung, die stellenweise verwischt wurde, gut vergleichbar ist. Die kleine Kopfstu-
die links daneben stimmt im Detail genau mit unserem Kopf iiberein: Der Turban wurde in beiden
Fallen mit runden, gebogenen Strichen differenziert ausgefiihrt, zunichst mit diinnen Linien fiir die
Einzelformen und dann mit breiteren Linien im rechten Teil fiir die Andeutung der Schattenseite;
mit nach oben gebogenen Strichen wurden die Augenbrauen gezeichnet, mit nach unten gebogenen
Strichen die Trénensécke; seitliche Linien in Form einer Raute geben den Nasenriicken an, die Pu-
pillen sind durch winzige Punkte der hell durchscheinenden Papieroberfliche angedeutet. Schlief3-
lich dienen wenige Parallelschraffen fiir die Angabe von verschatteten Partien.

Rembrandst fithrte zunachst mit einer feinen Feder und mit dem Pinsel Kopf und Oberkorper aus.
In einem zweiten Schritt modellierte er mit einer breiten, kraftigen Feder im Bereich der Schulter
und des Oberkérpers den Mantel des Mannes. Ahnliche Akzentuierungen iiber bereits erfolgten Pin-
sellavierungen findet man hin und wieder in Zeichnungen des Meisters, nicht nur bei dem bereits
erwahnten Musterblatt in Birmingham, sondern auch bei der Berliner Zeichnung »Der klagende Jakob



Korrektur zu Bevers 2006, Kat. 31
Kdz 5790

schwarze Kreide auf asiatischem Papier;
127x78 mm

dem der blutige Rock Josefs gezeigt wird«.* Rembrandts kleine Skizze der Biiste eines frommen Man-
nes in Gebetshaltung im Album Amicorum Burchard Grossmann in Den Haag, Koninklijke Biblio-
theek, wurde ebenfalls in dieser Weise ausgefiihrt.® Letztere stammt von 1634, die anderen Ver-
gleichsblatter entstanden um 1635 bis 1637. In dieselbe Zeit kann man auch unsere Studie datieren.

| 1] Sum.166* und 168*. |2| Sum. 1529 (S. Koninck); Van Berge-Gerbaud 1997, Nr. 4 (Rembrandt); Schatborn 2010, Nr. 8 (Rem-
brandt). |3]| Ben.340; Berlin/Amsterdam/London 1991-92, , Bd. 2, S. 44, Nr. 8. | 4| Ben. 95; Bevers 2006, Nr.14. |5| Ben. 257.

| Literatur | (als Rembrandt, wenn nicht anders angegeben): Michel 1893, S. 575; Hofstede de Groot 1906, Nr. 114; Lilienfeld 1914,
Nr.103a (um 1635); Lugt 1924 (um 1635); Van Dyke 1927, S. 95 (Salomon Koninck); Bock/Rosenberg 1930, S. 231 (um 1635-1640);
Berlin 1930, Nr. 249 (um 1635-1640); Benesch 1947, Nr. 58 (um 1635); Benesch 195457 Nr. 272 (um 1635); Berlin 1956, Nr. 68 (um
1635-1640); Sumowski 1956/57, S. 264 (Akzentuierungen mit breiterer Feder); Benesch 1973, Nr. 272 (wie Benesch 1954-57);
Royalton-Kisch 2012 ff., Nr. 0272 (vergleicht mit Rembrandt, »Sitzender alter Manng, Paris, Lugt, Schatborn 2010, Nr. 8)

Blinder Mann
mit Knabe und Hund

nach etwa 1647-1648
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Rembrandt, Blinder Mann mit Knabe
und Hund, um 1647 - 1648, schwarze
Kreide, Los Angeles, Privatsammlung

Die Studie eines blinden Mannes mit Kind, der von einem Hund gefiihrt wird, nahm ich in meinen
Katalog der eigenhdndigen Rembrandtzeichnungen von 2006 unter Vorbehalt auf.! Zu grof3 er-
schienen mir die stilistischen Unterschiede zu den anderen mit schwarzer Kreide ausgefiihrten Stu-
dien des Meisters von etwa 1647 bis 1648, vor allem hinsichtlich der weniger differenzierten Strich-
fithrung. Die Formen stoflen hier hart aufeinander, die Uberg'alnge verlaufen abrupt, beispielsweise
beim Rock und bei den Rockdrmeln des Mannes.

Meine Zweifel waren berechtigt: 2012 tauchte in schottischem Privatbesitz das Original Rem-
brandts auf und wurde kurz darauf bei Christie’s in London versteigert.> Der Vergleich macht
schnell deutlich, was Original und was Kopie ist. Die Strichfithrung im Original ist iiberall weicher
und nuancierter, statt der harten Umrisse und Schraffen der Kopie kommen hier weiche, differen-
zierte Umrisse und Schraffen vor. Die harten Uberginge der Formen fehlen, nicht nur beim Kleid
des Bettlers. So ist die Krempe des Hutes, den der Blinde in der Hand hilt, nicht wie bei der Berliner
Fassung eckig geformt, sondern rund. Es fillt bei der Kopie auf, dass das rechte Bein und der rechte
Fuf des Bettlers fortgelassen sind. In der neu aufgetauchten Zeichnung ist diese Partie hinter den
Beinen des Hundes zu erkennen. Das Original schliefit stilistisch genau an Rembrandts andere Krei-
destudien dieser Art an.

|1] Giltaij versuchte in seiner Rezension diese Zweifel zu zerstreuen; siehe Giltaij 2007, 0. S., zu Nr. 31. |2] Siehe hierzu u.a. die
Beispiele im Berliner Kabinett, die alle feiner und differenzierter ausgefiihrt sind; Bevers 2006, Nr. 28-30, 32. | 3] Schwarze
Kreide, 130 x 85 mm; siehe Christie’s, London, 3.7.2012, Nr. 50 (hier noch mit einem stérenden runden Fleck, der von der Riick-
seite des Blattes durchschlug); siehe auch den Artikel in Het Parool, 23.7.2012; ferner Schatborn in Amsterdam 2014, Nr. 38 (Ori-
ginal, mit entferntem Fleck) und 39 (Berliner Kopie). Das Blatt befindet sich heute in Privatbesitz, Los Angeles.

| Literatur | Bevers 2006, Nr. 31 (Rembrandt, mit Zweifeln; mit ilterer Literatur); Royalton-Kisch 2013, 0. S., 0. Nr. (Kopie; Ori-
ginal in Los Angeles, Privatbesitz); Schatborn, in Amsterdam 2014, Nr. 39 (Kopie)
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Kopien nach
Zeichnungen
Rembrandts

Die meisten Zeichnungen, die einmal als Originale Rembrandts galten, der heutigen Kritik aber

nicht standhalten, lassen sich bekannten bzw. unbekannten Schiilern des Meisters oder Nachfolgern

zuschreiben. Daneben gibt es einige wenige Blatter, die hingegen eher als Kopien nach Originalen

Rembrandts zu deuten sind. Sie sind dem Stil nach ganz rembrandtartig, haben aber Merkmale,

die auf Kopien deuten: eine unsichere bzw. eine undifferenzierte, in Details von Originalen doch

abweichende Strichfithrung oder eine Stiftvorzeichnung. Stiftvorzeichnungen kommen bei

Rembrandt nicht vor, bei seinen Schiilern nur sehr selten.

Kdz 5217

Feder in Braun, stellenweise liber schwarzer
Stiftvorzeichnung; 102x133 mm

Herkunft: Robert Prioleau Roupell (Lugt 2234
verso); Auktion Roupell, Christie’s, London,
12.-14.7.1887, Nr. 1075 (als Rembrandt, »A Family
Group«); Adolf von Beckerath; 1902 erworben

Werkverzeichnisse: HdG 51; Bock /Rosenberg,
S.241;Ben. C 13

Studie fiir eine Heilige Familie

Kopie nach Original von etwa 1637-1639

Genrehafte Darstellungen der Heiligen Familie finden sich hiufig bei Rembrandt und im Rem-
brandtkreis. Beriihmt sind Rembrandts Gemalde in der Miinchner Alten Pinakothek von etwa 1634
sowie in St. Petersburg von 164s5,! zu nennen sind auch mehrere Radierungen zu dem Thema.? Diese
Darstellungen illustrieren keine konkrete biblische Quelle. Sie entwickelten sich offenbar aus der
Ikonographie der Geburt Christi oder der Ruhe auf der Flucht.> Von Bedeutung mag auch eine
Stelle im Lukasevangelium gewesen sein: »Und sie [Jesu Eltern] alles nach dem Gesetz des Herrn er-
fillt hatten, kehrten sie wieder nach Galilda in ihre Stadt Nazaret zuriick. Das Kind aber wuchs und
wurde stark, voller Weisheit, und Gottes Gnade war bei ihm« (Lk 2, 39). Unser Blatt zeigt Maria, die
dem in ithrem Schof3 liegenden Kind die Brust gibt. Josef wirmt seine Hinde am Feuer, ein ihm zu
Fiflen liegender Hund rundet die intim-familidre Stimmung ab. Sumowski wies auf Andrea Sola-
rios »Madonna mit dem griinen Kissen« im Louvre als Vorbild fiir die Mutter-Kind-Gruppe hin.*
Das kleine Blatt weist eine unsichere, tastende Strichfithrung auf, unter den Federlinien sind
Spuren einer schwarzen Stiftvorzeichnung zu erkennen.’ Zu Recht wurde das Blatt von den meisten

Autoren bezweifelt. Die Ausfithrung mit kréftigen und langen, leicht geschwungenen Linien und die
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nur mit wenigen Strichen angegebene Binnenzeichnung erinnern an verwandte Zeichnungen Rem-
brandts aus der Zeit um 1637 bis 1639, bei denen genrehafte Themen mit Frauen und Kindern vor-
kommen. Zu nennen wiren hier beispielsweise die Studienblitter in der Fondation Custodia, Paris
(etwa 1637/38),° sowie im Morgan Library & Museum, New York (etwa 1639).” Andere Blitter aus
der Zeit um 1638, die hiufig mit einer kraftigen Eisengallustinte ausgefithrt wurden, lassen sich
ebenfalls motivisch und stilistisch mit unserer Studie vergleichen, so die beiden Studien einer ste-
henden schwangeren Frau und eines Mannes mit Kleinkind im British Museum, London.® Ange-
sichts der engen Verwandtschaft mit derartigen Zeichnungen Rembrandts ist es wahrscheinlich,

dass hier eine Kopie nach einem Original des Meisters vorliegt.

| 1] Bredius/Gerson 1969, Nr. 544, 570; Corpus, Bd. 2, 1986, Nr. A 88; Corpus Bd. 5, 2011, Nr. 4; Corpus, Bd. 6, 2015, Nr. 131, 198.
|2| B. 62, 63; New Hollstein Rembrandt, Nr. 114, 278. Siehe zum Thema auch die Schiilerzeichnung Kat.144. |3/ Siehe hierzu
Tiimpel 1970, Nr. 61. |4| Das Gemilde war bekannt durch eine 1636 in Paris bei Augustin Quesnel herausgegebene Radierung,
die die Gruppe spiegelbildlich wiedergibt; Nachweis . a. im British Museum. Siehe Online-Katalog des Museums. |5] Valenti-
ner (1925, Nr. 321) berichtet, auch Gustav Falck habe die Spuren einer Stiftvorzeichnung - er spricht von einem Metallstift —
bemerkt. | 6| Ben. 343; Van Berge-Gerbaud 1997, Nr. 7; Schatborn 2010, Nr. 4. | 7| Ben. 226; Turner 2006, Nr. 209. | 8| Ben. 246,
659; Royalton-Kisch 1992, Nr. 29, 31 Royalton-Kisch 2010, Nr. 26, 28.

| Literatur | (als Rembrandt, wenn nicht anders angegeben): Michel 1893, S. 575; Hofstede de Groot 1906, Nr. 51 (um 1635); Kup-
ferstichkabinett 1910, Nr. 270; Lilienfeld 1914, Nr. 38 (nicht tiberzeugend, um 1635); Lugt 1924, Nr. 899 (Kopie); Valentiner 1925,
Nr. 321 (Kopie nach Original Rembrandts von etwa 1632); Kauffmann 1926, S. 175, Anm. 1 (um 1634 -1635; gehort zur Gruppe um
»Das Opfer des Manoah, Berlin, Ben. 180); Van Dyke 1927, S. 77 (Flinck); Bock/Rosenberg 1930, S. 241 (Nachahmung nach Rem-
brandt, 1. Halfte 1630er Jahre); Lugt 1931, S. 62 (Nachahmung); Benesch 1954-57, Nr. C13 (Kopie nach Original von etwa 1635);
Sumowski 1956/57, S. 261 (Kopie; Hinweis auf Vorbild von Solario); Tiimpel 1970, Nr. 62 (Kopie nach Original von etwa 1635);
Benesch 1973, Nr. C 13 (wie Benesch 1954-57)

23



Anthonie van Borssom

Amsterdam 1630-1677 Amsterdam

Anthonie van Borssom, titig als Maler, Zeichner und Radierer, war spezialisiert auf Landschafts-

und Tierzeichnungen. Bekannt ist er vor allem fiir seine fein kolorierten, atmosphérisch wirkungs-

vollen Landschaftsblitter, die bei Sammlern im 18. und 19. Jahrhundert sehr begehrt waren. Eine

bisher nur vermutete Lehrzeit bei Rembrandt kann durch die Historienblatter und Figurenstudien

im Stile Rembrandts, die dem Kiinstler hier zugeschrieben werden, als gesichert gelten. Er diirfte

am Ende der 1640er Jahre und am Beginn der 1650er Jahre bei Rembrandt gearbeitet haben.

Kdz 2699

Feder in Braun, Spuren einer schwarzen
Stiftvorzeichnung;' 193 %274 mm

Herkunft: Pulszky (laut Bock/Rosenberg);

von Rath (laut Bock /Rosenberg); Alexander Emil
Posonyi (Lugt 159 mit Jahreszahl 1870 recto
und verso); F.J. Gsell, Wien; Auktion Gsell, Wien,
bei Georg Plach, 14.3.1872ff., Nr. 620; 1885
als Geschenk des Julius Guttentag, Berlin, ins
Kabinett gelangt

Werkverzeichnisse: HdG 60; Bock /Rosenberg,
S.242

Anthonie van Borssom

Der Abschied
des Verlorenen Sohnes

um 1650-1652

Eine Erzdhlung aus dem Lukasevangelium erregte die Phantasie vieler Kiinstler: das Gleichnis vom
Verlorenen Sohn (Lk 15, 11-32). Der Sohn eines reichen Mannes lasst sich sein Erbe vorzeitig aus-
zahlen und zieht hinaus in die Welt. Er verprasst sein Geld, nicht zuletzt im Wirtshaus bei den
Dirnen, verarmt und verkommt zum Schweinehirten. Reumiitig kehrt er in sein Elternhaus zuriick,
wo ihm sein Vater vergibt und ihn wieder aufnimmt. In Bilderzyklen, etwa in der Stichfolge nach
Marten van Heemskerck, kommt stets die Abschiedsszene vor.2 Diese ist auch in der vorliegenden
Zeichnung wiedergegeben. Der Sohn ist im Begriff, auf sein Pferd zu steigen. Sein Vater steht an der
Tiirschwelle und schaut ihm zu; innerlich erschiittert muss er sich an einem Mauerchen abstiitzen.
In der offenen Tiir und hinter den Fenstern stehen weitere Angehérige des Hauses, um am Abschied
teilzunehmen.

Benesch nahm das Blatt nicht in seinen Katalog der Rembrandtzeichnungen auf, die meisten an-
deren Autoren stuften es unter Hinweis auf die Spuren einer schwarzen Stiftvorzeichnung als Kopie
nach einem verlorenen Original Rembrandts ein. Auffallend sind die trocken-kratzigen, sproden
Linien, die in weiten Teilen des Blattes iiberwiegen, nicht nur bei den Umrissen, sondern auch bei
den vielen, meist diagonal verlaufenden Schraffen. Der Zeichner muss eine Feder benutzt haben, die
mit wenig Tinte gesattigt war. Die Figuren sind mit breiten Umrissen blockhaft gegeben, die Bin-
nenzeichnung ist nur knapp ausgearbeitet, die Kopfe sind formelhaft und etwas grob gebildet. Miin-
der, Nasen und Augen bestehen aus einfachen, dunkel betonten Strichen und Punkten.

Dieselbe sprode, kratzige Strichfithrung sowie dhnliche Figuren- und Kopftypen findet man in
einer Gruppe verwandter Arbeiten in verschiedenen Sammlungen: »Das Opfer der Iphigenie« in
London, British Museum;?® »Jonathan iibergibt David Rock und Waffen« im Dresdner Kupferstich-
Kabinett;* »David auf der Harfe spielend« in der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen;®
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»Mucius Scaevola vor Porsenna« in der Klassik Stiftung Weimar.® Schliellich zihlen zu dieser

Gruppe zwei weitere Historiendarstellungen im Kupferstichkabinett, die etwas grofiere Figuren auf-
weisen, » Tarquinius und Lucretia« (Kat. 30) und »Thisbe beweint Pyramus« (Kat. 29). Des Weiteren
gibt es einige Figurenstudien mit verwandten trockenen Linien und Schraffen. Sie diirften von der-
selben Hand stammen (Kat. 31).

Frits Lugt hat fiir einige dieser Arbeiten, unter anderem fiir die beiden zuletzt erwéhnten Ber-
liner Zeichnungen, den Namen von Anthonie van Borssom ins Spiel gebracht, an dessen Technik er
sich erinnert fithlte.” Lugts Idee fand aber spiter keinen Nachhall.® Von Van Borssom kennt man
bislang nur Tier- und Landschaftszeichnungen. Diese kommen den oben erwéihnten Historiendar-
stellungen vor allem hinsichtlich der verwendeten Zeichentechnik sehr nahe: Viele der Tier- und
Landschaftsblatter weisen dieselbe charakteristische Strichfiihrung auf; sie wurden mit dhnlichen
trockenen, kratzig-spréden Linien ausgefiihrt, die fiir andere Zeichner aus dem Rembrandtkreis
ganz untypisch sind. Als Beispiele seien einige Landschaftsblétter im Berliner Kabinett angefiihrt,
vor allem »Strand mit Fischern bei untergehender Sonne« (Abb. S. 62).° In Van Borssoms Tierstiick
»Truthahn und Hahn unter einem Baum« in London, British Museum (Abb. S. 62),'° gibt es in den
Baumkronen viele diagonale Schraffen, die den Schraffen in unserem Blatt mit dem Verlorenen
Sohn vergleichbar sind. Und die Riickseite des Londoner Blattes zeigt mehrere Figurenstudien (Abb.
S. 63), die hinsichtlich der feinen Strichfiihrung und der Bildung der Figuren ebenfalls an die Zeich-
nungen, die hier Van Borssom zugeschrieben werden, anschlielen.
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Anthonie van Borssom, Strand mit Fischern
bei untergehender Sonne, um 1650-1652,
Feder in Braun, Berlin, Kupferstichkabinett

Anthonie van Borssom, Truthahn und Hahn

unter einem Baum, um 1650-1660, Feder in Braun,
braun und rot laviert, London, British Museum

Kdz 2691

Feder in Braun, stellenweise gewischt;' Spuren
einer schwarzen Stiftvorzeichnung; 165x%192 mm;
Wasserzeichen: Narr mit flinfzackiger Kappe

(Wz 14), vergleichbar mit Hinterding 2006 (Bd. Il),
S.127 K.b.a.

Herkunft: Pulszky (laut Bock /Rosenberg); von Rath
(laut Bock /Rosenberg); Alexander Emil Posony (Lugt
159 verso mit Zusatz: 1869. London); 1885 als
Geschenk des Julius Guttentag, Berlin, ins Kabinett
gelangt

Werkverzeichnisse: HdG 92; Bock /Rosenberg,
S.229; Ben. A77; Sum. 1222*

Durch die neuen Zuschreibungen an Van Borssom erhélt man einen Einblick in bisher unbekannte
Seiten seines Schaffens: Er zeichnete Historien und Figurenstudien im Stil Rembrandts. Das {iber-
rascht nicht, denn diese Bildgattungen waren im Zeichenunterricht fiir junge Kiinstler in Rem-
brandts Atelier ganz zentral. Stil und Figurenbildung kniipfen an Rembrandts Zeichenstil vom
Beginn der 1650er Jahre an, hingewiesen sei beispielsweise auf »Die Wegsendung der Hagar«
im Amsterdamer Rijksprentenkabinet.!! Van Borssom steht hinsichtlich der kompakten Formen,
der Umrissbildung der Figuren und der kraftigen Schraffen Willem Drost nahe, der zur selben Zeit,

um 1650, in Rembrandts Atelier titig war.'?

| 1| Schwarze Stiftvorzeichnungen weisen hiufig auf spitere Kopien hin, doch sind sie nicht untypisch fiir Van Borssom (siehe
Kat. 29), der auch seine Landschafts- und Tierdarstellungen oft mit einem Stift vorskizzierte. | 2| New Hollstein Heemskerck,
Nr. 360-365, hier Nr. 361. |3 | Hind 1915, Nr. 92 (als Rembrandt); Ben. 979 und ad. 979 (Kopie nach Rembrandt); Royalton-Kisch
2010, Nr. 92 (Anonym nach Rembrandt). |4| Ben. C78 (Kopie nach Rembrandt); Dittrich/Ketelsen 2004, Nr. 77 (Drost).
| 5] Valentiner 1925, Nr. 172 (Valentiner erkannte bereits den stilistischen Zusammenhang der Blitter in Berlin, Dresden und
Miinchen); Wegner 1973, Nr. 1153 (zitiert Valentiner). | 6] Siehe Valentiner 1934, S. XXVII -XXIX (Victors?); Photo Gernsheim
175313. Eine identische Version der Darstellung von einem anderen Rembrandtschiiler befindet sich in Paris, Louvre; siche Lugt
1933, Nr. 1291 (Rembrandtschule). |7] Lugt 1933, unter Nr. 1309 (»La technique fait penser légérement 8 A. VAN BORSSOM«);
siehe auch Kat. 29, 30. |8| In der Monographie zu Van Borssoms Zeichnungen von Alice I. Davies wird Lugts Zuschreibungs-
versuch von Historienblittern und Figurenstudien an den Kiinstler nicht erwahnt; siehe Davies 2014. |9 Siehe Sum. 310, 348*
und 347* (Strand mit Fischern); siche auch Berlin 1974, Nr. 23. | 10| Sum. 363*; Royalton-Kisch 2010, Borssom. 15. | 11| Ben. 916;
Schatborn 1985, Nr. 40. | 12| Nicht ohne Grund schrieb Christian Dittrich Van Borssoms Dresdner Blatt Drost zu; siehe Anm. 4.

| Literatur | (als Rembrandt, wenn nicht anders angegeben): Amtliche Berichte 7, 1886, Sp. VI; Lippmann/Hofstede de Groot
18881911, 2. Folge, Nr. 37; Michel 1893, S. 574; Seidlitz 1900, S. 488; Hofstede de Groot 1906, Nr. 60; Lilienfeld 1914, Nr. 48 (bedeu-
tendes Blatt, Anfang 1650er Jahre); Saxl 1908, S. 338; Bredt 1921, NT S. 53, NT S. 133 (frithe 1650er Jahre); Benesch 1922, S. 36 (nicht
Rembrandt); Lugt 1924, Nr. 1094 (falsch); Valentiner 1925, Nr. 385 (folgt Falck: Kopie nach verlorenem Original Rembrandts von
etwa 1655), unter Nr. 152 und 172 (selbe Hand wie Blitter in Dresden und Weimar); Bock/Rosenberg 1930, S. 242 (Vorzeichnung,
Kopie nach einem verlorenen Original Rembrandts aus den spéten 1650er Jahren); Slive 1965, Nr. 259 (Kopie nach Original Rem-
brandts aus den 1650er Jahren)

Anthonie van Borssom

Thisbe beweint Pyramus

um 1650-1652

Zur dargestellten Geschichte siehe Kat. 26. Anders als dort ist hier nicht der Selbstmord Thisbes
neben dem Leichnam des Pyramus wiedergegeben, sondern der diesem vorangehende Moment: die
Klage um den tot aufgefundenen Geliebten.

Die Zeichnung fand in der Rembrandtliteratur wenig Anklang. Bock und Rosenberg und Be-
nesch fithren unter Berufung auf Gustav Falck Samuel van Hoogstraten als moglichen Autor auf.
Sumowski schrieb sie, ebenso wie das stilistisch eng verwandte Berliner Blatt »Tarquinius und
Lucretia« (sieche Kat. 30), Samuel van Hoogstraten zu. Doch kommt dieser Kiinstler nicht in Be-
tracht, es gibt keine Ankniipfungspunkte zu Bléttern in seinem charakteristischen Stil. Sumowski
ging offensichtlich von der Zeichnung in der fritheren Liechtenstein-Sammlung, Wien, aus,” die
denselben Bildgegenstand in nahezu identischer Weise wiedergibt und stilistisch an Van Hoogstra-
ten erinnert. Er deutete diese als Ideenskizze zu dem Berliner Blatt, doch diirfte es sich um eine
Kopie nach diesem handeln.

Auffallend ist die trockene und sprode, bei den feinen Linien auch sehr kratzige Strichfithrung,
die durch die Benutzung einer mit wenig Tinte gesittigten Feder hervorgerufen wurde. Dieselben

kratzigen Linien und Schraffen weisen auch einige andere Historienbldtter und Figurenstudien auf
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Anthonie van Borssom, Skizzen von Schlittschuh-
laufern, einer Frau und einem Mann, um 1650-1660,
Feder in Braun, London, British Museum

(siehe Kat. 28, 30). Frits Lugt brachte bei der Beschreibung einer Figurenstudie im Louvre erstmals

Anthonie van Borssoms Name ins Spiel.* Dieser Hinweis wurde in der Folgezeit nicht beachtet.
Doch ist Van Borssoms Autorschaft wahrscheinlich. Diese Art der Strichfithrung ist auch fiir die
meisten Landschafts- und Tierblétter des Kiinstlers charakteristisch (siehe Kat. 28). Die kleinen
Skizzen auf einem Blatt Van Borssoms in London, British Museum (Abb. S. 63),* weisen diinne,
kratzige Linien auf, die den diinnen Strichen bei den Umrissen der Figuren in unserem Blatt glei-
chen; die breite Strichfithrung der stehenden Frau auf derselben Londoner Zeichnung sind von der-
selben Art wie die breiteren Linien und Schraffen in der Berliner Arbeit. Und der Gesichtstypus
einer stehenden Frau mit Kopftuch, ebenfalls im British Museum,® &hnelt den Gesichtern der Figu-

ren in unserem Blatt.

| 1| Das Blatt hat durch einen Wasserschaden oder unsachgemifle Behandlung gelitten, weshalb die Linien etwas matt geworden
sind und stellenweise die Tinte an den Randern ins Papier ausgelaufen ist. |2| Sum. 1167*; Klippstein & Kornfeld, Bern, Auktion
98, 16.6.1960, Nr. 214 (Van Hoogstraten); Galerie Kornfeld, Bern, Auktion 174, 20.6.1980, Nr. 110 (Van Hoogstraten). |3]| Lugt
1933, Nr.1309. |4 | Sum. 363*verso; Royalton-Kisch 2010, Borssom.15. |5 | Sum. 329; Royalton-Kisch 2010, Borssom.1.

| Literatur | (als Rembrandt, wenn nicht anders angegeben): Amtliche Berichte 7, 1886, Sp. VI; Lippmann/Hofstede de Groot
1888-1911, 2. Folge, Nr. 42; Michel 1893, S. 573; Seidlitz 1900, S. 488; Saxl 1908, S. 338, Nr. 42 (Modell wohl Titus; um 1655); Lilien-
feld 1914, Nr. 81 (Mitte 1650er Jahre); Lugt 1924, Nr. 1660 (Schule; Hinweis auf Version in Sammlung Liechtenstein); Bock/Rosen-
berg 1930, S. 229 (Falck, miindliche Mitteilung: von Van Hoogstraten); Lugt 1933, unter Nr. 1309 (erinnert an Van Borssom;
Gruppe zugehdriger Blitter, u.a. Kat. 30); Benesch 1954-57, Nr. A 77 (nicht iiberzeugend; nach Falck: Van Hoogstraten); Berlin
1956, Nr.161 (um 1650 -1660); Slive 1965, Nr. 266 (gute Schiilerarbeit); Klipstein & Konfeld, Bern, Auktion 98, 16.6.1960, unter
Nr. 214 (Van Hoogstraten, wie zweite Version ehemals Sammlung Liechtenstein); Slive 1965, Nr. 266 (Rembrandtschule); Benesch
1973, Nr. A 77 (wie Benesch 1954-57); Wegner 1973, unter Nr.1218 (dhnliche Komposition in Miinchen); Sumowski 1979-92,
Nr.1222* (Van Hoogstraten, Mitte 1650er Jahre), unter Nr.1167* (Zeichnung ehemals Prinz Liechtenstein, erste Skizze fiir Ber-
liner Blatt); Galerie Kornfeld, Bern, Auktion 174, 20. 6.1980, unter Nr. 110 (Van Hoogstraten, wie zweite Version ehemals Samm-
lung Liechtenstein)
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Jacobus Jansz.
van Dorsten

Dordrecht um 1627 - 1674/78 Amsterdam

Jacobus van Dorsten war vermutlich um 1650 ein Schiiler Rembrandts, wie der Stil seiner wenigen

bekannten Gemilde und die einzige gesicherte Zeichnung von seiner Hand belegen. Er war spiter

als Historien- und Portritmaler in Dordrecht titig. Der Zeichenstil erinnert an denjenigen von

Willem Drost, der zur selben Zeit in Rembrandts Werkstatt titig war.

Kdz 5274

Feder in Braun, stellenweise gewischt; wenig
BleiweiB; 182 x 220 mm; rechts unten in Bleistift
von spaterer Hand bezeichnet: 39 [?]

Herkunft: Alexandre-Pierre-Francois Robert-Dumesnil
(Lugt 2200 recto); Jean-Charles-Marie Jourdeuil

(Lugt 528 recto); Adolf von Beckerath; 1902
erworben

Werkverzeichnisse: HdG 20; Bock /Rosenberg,
S.221;Ben. A73

Jacobus Jansz. van Dorsten

Die VerstofSung der Hagar

um 1650-1652

Die alttestamentliche Geschichte der Verstoffung der Hagar nahm als Bildvorwurf bei Rembrandt
und in seiner Schule einen breiten Raum ein; zu dem Thema sind iiber 100 Zeichnungen des Rem-
brandtkreises iiberliefert (siehe auch Kat. 37).! Die beiden betagten Eheleute Abraham und Sara
warten vergebens auf einen Sohn, den Gott ihnen verheifien hat. Da rit Sara ihrem Mann, zu ihrer
Magd Hagar zu gehen; Hagar bringt daraufhin einen Sohn zur Welt, der Ismael genannt wird. Doch
spéter wird auch Sara einen Sohn gebéren, Isaak. Was soll nun mit Hagar und Ismael geschehen?
Auf Geheif’ Gottes verstofit Abraham schweren Herzens die junge Magd und seinen erstgeborenen
Sohn (1 Mose 16, 1-16; 21, 1-14). Isaak wird in Abrahams Nachfolge einer der Urviter des israeli-
schen Volkes, Ismael (nach anderen Auslegungen) der Begriinder des arabischen Volkes.
Rembrandts Lehrer Pieter Lastman hatte die Verstoffung der Hagar 1612 in einem Gemélde wie-
dergegeben (Hamburger Kunsthalle),? das wegweisend fiir die Darstellungen des Themas bei Rem-
brandt und im Rembrandtkreis wurde. Das Grundschema des Bildes wirkt auch in dieser Zeich-
nung nach. Der kleine Ismael, dessen Schrittmotiv die nahende Abreise andeutet, steht zwischen
Hagar und Abraham, nur haben diese hier ihre Seiten vertauscht. An Lastmans Vorbild gemahnt
ebenfalls die Hintergrundlandschaft mit der in zwei Rundbogen geoffneten Briicke. Die Zeichnung
zeigt rechts im Mittelgrund Sara (und, erkenntlich am Rund des Kopfes, offenbar auch den vor ihr
stehenden Isaak), und bei der Hauptgruppe einen Hund, den Reisebegleiter der beiden Verstof3e-
nen. Er wurde nachtraglich iiber den bereits schraffierten Pfeilersockel hinzugefiigt. Abraham legt
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Jacobus van Dorsten, Zwei Skizzen mit

der VerstoBung der Hagar, um 1650-1652,
Feder in Braun, braun laviert, Amsterdam,
Rijksmuseum, Rijksprentenkabinet

seine Hande segnend tiber das Haupt seines Sohnes, Hagar trigt eine Wasserflasche. Eine Kopie in

Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, belegt, dass die Berliner Zeichnung an der linken Seite
etwas beschnitten ist, sie zeigt hier eine Fortsetzung der Briistung und der Hintergrundlandschaft.?
In der Kopie ist ebenfalls eine hohe Feder auf dem Turban Abrahams zu sehen. Im Berliner Original
wurde die Feder, von der noch Reste zu erkennen sind, weggekratzt.

Benesch hatte unser Blatt einer Gruppe von Zeichnungen mit kriftigen, parallelen Schraffierun-
gen zugordnet, diese von Rembrandt abgesondert und einem unbekannten Schiiler um 1650 zuge-
wiesen.* Valentiner brachte fiir diese Arbeiten den Namen Willem Drost ins Spiel.’> Sumowski re-
konstruierte spiter das (Euvre Willem Drosts, zéhlte aber die » Verstoffung der Hagar« nicht hinzu.®

Sumowskis Zweifel sind berechtigt. Mit den Zeichnungen, die man heute Willem Drost zuschreibt
(siehe hierzu Kat. 35-137), verbindet unser Blatt die vielen Schraffenbiindel, doch verlaufen hier die
Schraffen meist streng horizontal oder streng vertikal und sie sind dichter und geschlossener, als es
bei Drost der Fall ist. Dariiber hinaus sind die Umrisse der Figuren schematischer und gleichférmi-
ger als in Bldttern Drosts. Die Figuren sind linger und schmaler, die Bewegungen erscheinen steif
und wie eingefroren. Lugt hatte das Berliner Hagar-Blatt mit einigen anderen Zeichnungen um das
Pariser »Salomonurteil« in Verbindung gebracht und einem unbekannten Schiiler um 1650 bis 1654
zugeschrieben.” Doch weisen die Vergleichsarbeiten nicht die charakteristischen Schraffuren auf.
Der Zusammenhang mit anderen Zeichnungen ist deutlicher: »Ein rastender Jdger mit Pferd und
Hunden (Nimrod?)«, Kopenhagen, Kongelige Kobberstiksamling (Ahnlichkeiten besonders bei der
lose skizzierten Hintergrundlandschaft, beim Laubwerk der Baume und den Hunden);® »Jesus bei
den Schriftgelehrten«, Groningen, Groninger Museum;® »Ecce Homog, unbekannter Aufbewah-
rungsort;'® »Ein Krieger und ein Mann an einer Haustiir«, Breslau, Ossolinski-Nationalbibliothek.!!

Als Zeichner mag der relativ unbekannte Jacobus van Dorsten in Betracht kommen, von dem es
eine signierte Zeichnung mit zwei Skizzen zu demselben Thema im Amsterdamer Rijksprenten-
kabinet gibt (Abb. S.71).2 Ahnlichkeiten gibt es hinsichtlich der langen, dichten Schraffen sowie der
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Jacobus van Dorsten zugeschrieben,

Der zwdlfjahrige Jesus bei den Schrift-
gelehrten, um 1650-1652, Feder in Braun,
Groningen, Groninger Museum

schmalen, etwas steif geratenen Figuren, erhellend ist hier besonders der Vergleich mit der Gestalt
der Sara im Hintergrund unserer Zeichnung. Dariiber hinaus ist das Blattwerk der Baume im Ber-
liner Hagar-Blatt und in der oberen Skizze im Amsterdamer Vergleichsblatt ganz dhnlich gebildet,
und in beiden Fillen ist die Landschaft mit nur wenigen groben Strichen eher nachldssig angedeu-
tet. Von gleicher Art sind auch die schematisch gezeichneten, puppenhaft steifen Figuren auf der
unteren Amsterdamer Skizze sowie im Hintergrund links auf dem Blatt in Kopenhagen. Wenn die
Zuschreibung zutrifft, tritt ein weiterer Rembrandtschiiler als interessanter Zeichner der Jahre um
1650 hervor. Zeichnungen Rembrandts von etwa 1650 bis 1652 wie »Der zwolfjahrige Jesus im Tem-

pel« dienten ihm als Vorbild.!?

| 1] Siehe hierzu die klassische Analyse von Hamann 1936. |2| Hamburg 2006, Nr. 15; Seifert 2011, S. 188-190, S. 267, Anm. 1185.
|3] Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv. Hz 7167, Kapsel 646c¢. Feder in Braun, grau laviert, iiber schwarzem Stift;
152 X 258 mm. Ehemals Sammlung Meyer-Elte, Den Haag; siche Hamann 1936, S. 71, Abb. 100. |4| Ben. A 94 (mit Auflistung der
gesamten Gruppe). Lugt hatte zuvor ebenfalls eine dhnliche Gruppe zusammengestellt, wobei einige Blitter {ibereinstimmen mit
denjenigen der Gruppe von Benesch; siche Lugt 1933, unter Nr.1286. Lugt hatte allerdings das hier besprochene Blatt nicht zu
dieser Gruppe gerechnet. |5| Valentiner 1934, S. XXXI-XXXIIL. |6| Sum. bei Nr.547%, S.1190, Nr.3. |7| Lugt 1933, Nr.1243.
| 8| Valentiner 1934, Nr. 618 (Rembrandt); Ben. 637 (Rembrandt); Garff 1996, Nr. 11 (zitiert Royalton-Kisch: vielleicht Bol; Schat-
born: vielleicht Gruppe um Schatborn 1985, Nr. 70-72, Schiiler erste Halfte 1650er Jahre). Der Vergleich mit den alten Abbildun-
gen bei Valentiner und Benesch zeigt, dass die Zeichnung stark unter Feuchtigkeit gelitten hat. |9| Ben. A 87 (mit Hinweis auf
die Nahe zum hier besprochenen Berliner Hagar-Blatt A 73); Bolten 1967, Nr. 81. | 10| Ben. A 120 (mit Hinweis auf die Nahe zum
hier besprochenen Berliner Hagar-Blatt A 73). | 11| Sum.1205* (Van Hoogstraten); Kozak 1998, Nr.18 (Van Hoogstraten?).
| 12| Henkel 1942, S. 73, van Dorsten 1; Sumowski 526; Amsterdam 2015, S. 6163, Nr. 53; Webseite Rijksmuseum http://hdl.
handle.net/10934/RMooo1.collect.33877 [4.6.2018]. |13 | Ben. 88s; Starcky, in Paris 198889, Nr. 50; Schatborn 2006, Nr. 41;
Paris 2006, Nr. 52.

| Literatur | (als Rembrandt, wenn nicht anders angegeben): Lippmann/Hofstede de Groot 1888-1911, 4. Folge, 1. Lieferung,
Nr. 36; Michel 1893, S. 575; Hofstede de Groot 1906, Nr. 20; Lilienfeld 1914, Nr. 5 (um 1654); Bredt 1921, S. AT S. 16, NT S. 124 (wohl
um 1654); Lugt 1924 (Rembrandtschule); Valentiner 1925, Nr. 28 (um 1655, etwas befremdlich); Bock/Rosenberg 1930, S. 221 (um
1655, nicht sicher); Lugt 1933, bei Nr. 1243 (zur Gruppe um Nr. 1243, Schiilerarbeit um 1650 -1654); Benesch 1933-34, S.306 (um
1656); Hamann 1936, S. 71, 73 (Rembrandtschule); Benesch 1954-56, Nr. A 73, unter Nr. A 87, A 93, A 94 (Gruppe von Blittern
eines unbekannten Schiilers ) und A 120; Berlin 1956, Nr. 141 (um 1655); Pont 1960, S. 212, Nr. b, S. 214-217; Slive 1965, Nr. 481
(wohl Kopie nach Original Rembrandts von etwa 1655); Benesch 1973, Nr. A 73, unter A 87, A 93, A 94 und A 120 (wie Benesch
1954-57), bei Nr. A 120; Sumowski 1979-92, bei Nr. 547%, S.1190, Nr. 3 (Rembrandtschiiler, nicht Drost); Amsterdam 1984 -85,
Nr. 73 (Rembrandtschiiler, um 1654)
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Willem Drost

Amsterdam 1633 - 1659 Venedig

Willem Drost war als Maler, Radierer und Zeichner titig. Nach einer moglichen ersten Ausbildung

bei dem Rembrandtschiiler Samuel van Hoogstraten in der Mitte der 1640er Jahre trat er gegen
Ende des Jahrzehnts in die Werkstatt Rembrandts ein. Dokumentarisch ist der Aufenthalt nicht

belegt, doch berichtet Houbraken, dass Drost bei Rembrandt in die Lehre gegangen sei, worauf auch

der Stil seiner Gemélde und Zeichnungen schlieflen ldsst. Das fritheste gesicherte Werk ist das 1652

radierte »Selbstbildnis«, zu diesem Zeitpunkt diirfte sich Drost selbststdndig gemacht haben.

In der Mitte der 1650er Jahre reiste er nach Italien. Das Werk Drosts, der als einer der besten

Schiiler Rembrandts gelten kann, ist nicht sehr umfangreich. Er hinterlief} biblische Historienbilder,

allegorische Halbfigurenbilder, Portrits und Studienkopfe.

verso: Studie zum toten Abel, um 1652
Kdz 1115

Feder in Braun, DeckweiB (oxidiert?), verso:

Feder in Braun; 194 x 287 mm; verso: verschiedene
Aufschriften mit schwarzem Stift: 5351, 31 -3-66,
K.d.Z. 1115, H.d.G. 17, Suermondt (Samml. Maberly),
B6hm, InvN: 4081, Rembrandt, 6; mit rotem Stift
schwer lesbar: 02...; Wasserzeichen: Initialen LA
(Wz 46), vergleichbar mit Hinterding 2006 (Bd. Il),
S.80 IV.a./IV.b.

Herkunft: unbekannte Sammlung M, vermutlich
1. Halfte 18.Jahrhundert (Lugt 1841 bzw. 1842
recto); Joseph Daniel Bohm (Lugt 271 und 1442
verso); Auktion Bohm, Wien, Posonyi, 4.12.1865,
Nr. 1359; Barthold Suermondt; 1874 erworben

Werkverzeichnisse: HdG 17; Bock /Rosenberg 1930,
S.220; Ben. 955; Sum. 553*

Die Auffindung von Abels Leichnam

um 1650-1652

Die Zeichnung gehort zu einer Gruppe von sechs erhaltenen Blattern mit Darstellungen der Ge-
schichte Adams und Evas von Rembrandt und Mitarbeitern seiner Werkstatt.! Es ist gut mdoglich,
dass die Arbeiten im Rahmen einer Ubungsaufgabe im Atelier ausgefiihrt wurden, vielleicht sogar
wihrend derselben Sitzung (siehe auch Kat. 124).

Die Geschichte von der Auffindung von Abels Leichnam und der Trauer um ihn kommt im
Alten Testament (1 Mose 4) nicht vor. Sie wird in einer nicht-kanonischen, pseudo-epigraphischen
Schrift zur Genesis erwihnt.? Die Szene war Bestandteil von gestochenen Bildserien mit der Ge-
schichte des Bruderpaares.® Pieter Lastman, Rembrandts Lehrer, hatte die Begebenheit 1623 zum
Thema eines Gemildes gemacht.* Die Figur Adams in unserer Zeichnung kénnte auf die entspre-
chende Figur in Lastmans Bild zuriickgehen.

Die Eigenhandigkeit des Blattes wurde bereits friih von Lilienfeld, Bock und Rosenberg und Lugt
bezweifelt. Benesch akzeptierte es wieder als originale Arbeit Rembrandts, Sumowski schrieb sie
dann Willem Drost zu. Dieser Zuweisung folgten die meisten nachfolgenden Kommentatoren. Sig-
nierte Zeichnungen von Drosts Hand kennen wir nicht, doch lassen sich ihm die beiden Blitter
»Ruth und Naemi« in der Bremer Kunsthalle (Abb. S. 83) und »Noli me tangere« in Kopenhagen
sicher zuschreiben,” da es sich um Entwiirfe zu Gemilden von seiner Hand in Oxford und Kassel

handelt. Sie fallen durch die Verwendung von dichten, gleichférmigen Schraffen mit kraftigen
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Linien auf. Bereits Lugt und Benesch hatten eine Gruppe von Zeichnungen mit diesen Merkmalen : [
zusammengestellt, diese von Rembrandt abgesondert und einem unbekannten Schiiler zugewiesen.

s : S Valentiner, Pont und ihnen folgend Sumowski schrieben diesen Zeichnungskomplex dann erstmals

iy
L Willem Drost zu.
: i e Das Blatt weist alle typischen Merkmale von Drosts Zeichenstil auf: die gleichformigen, dichten
{ &9 '-;.1_;. Lol Schraffenbiindel aus meist kraftigen, diagonal verlaufenden Parallelstrichen sowie die Gleichfor-
8 b, Y
K _ migkeit der Einzellinien, die nicht bzw. nur sehr wenig nach Vordergrund und nach Hintergrund im
o Bild geschieden sind und dadurch wenig raumliche Tiefe hervorrufen. Auch die Nachldssigkeit des
Striches im Vordergrund und beim Felsiiberhang links im Bild spricht fiir Drost als Zeichner. Ver-
o gleichbare Felsgebilde findet man im Berliner Hagar-Blatt (Kat. 37). Schliefllich verweisen auch die
Rembr,andt’ Kain totet Abel, um 1‘65071652' schweren und rundlichen, bisweilen zu klecksigen Flecken zusammenfliefenden Umrisse bei den
Feder in Braun, etwas braun gewischt,
Kopenhagen, Statens Museum for Kunst Figuren und deren puppenhafte, schematische Gesichter auf den Rembrandtschiiler.

Rembrandts Darstellung »Kain totet Abel« im Kopenhagener Kabinett (Abb. S.74), das zu der
Gruppe der oben erwéhnten Blitter mit Szenen der Urgeschichte gehort, zeigt hinsichtlich Zeichenstil
und Figurenauffassung grofle Parallelen.® Der Vergleich beider Arbeiten ist erhellend. Die Gesamt-
anlage der Komposition ist fast identisch, die Figurengruppen nehmen eine dhnliche Stellung im Blatt
ein. Es scheint, als habe Drost sich eng an dem um 1652 entstandenen Vorbild des Lehrers orientiert.
So tibernahm er den Hirtenstab Abels und den Kinnbacken, mit dem Kain seinen Bruder erschlug,
von Rembrandts Darstellung. Diese Gegenstiande verweisen auf die vorangehende Szene der Totung
Abels. Auch der Zeichenstil ist nicht unéhnlich, doch ist die Strichfithrung im Kopenhagener Rem-
brandtblatt wesentlich differenzierter; sie nimmt Riicksicht auf die Licht- und Schattenseiten bei den
Figuren und erzeugt eine gelungene raumliche Tiefenausdehnung. Auch die Gesichtsziige der Figuren

sind in Rembrandts Darstellung wesentlich feiner herausgearbeitet als im Schiilerblatt.”

Auf der Riickseite befindet sich eine Einzelstudie zu der Figur des toten Abel, dessen Haltung
hier nur geringfiigig anders ist. Sie erscheint an fast identischer Stelle wie die Figur auf der Vorder-
seite. Haufig zog Drost im Vorhinein lose Umfassungslinien, um die kompositionelle Gliederung
festzulegen, so auch bei der Riickseite unseres Blattes. Drost diirfte zunachst mit der heutigen Riick- —
seite begonnen haben (vgl. Kat. 36). ':-;'_'.."" s

| 1| Es handelt sich neben dem hier besprochenen Blatt um folgende Zeichnungen: »Adam und Eva auf dem Felde« von Willem
Drost im Berliner Kupferstichkabinett (siehe Kat. 36); »Kain erschligt Abel« im Amsterdamer Rijksprentenkabinet von Justus de
Gelder (Sum. 1904* als Maes/Pseudo-Victors-Gruppe; »Das Opfer Kains und Abels« in der hiesigen Sammlung (siehe Kat. 124);
»Klage um den toten Abel« in der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen (Wegner 1973, Nr.1192) und die hier bespro-
chene und abgebildete Kopenhagener Zeichnung Rembrandts. |2| Tiimpel 1970, Nr.3. |3/ Siehe die Stichfolge Philipp Galles
von 1565; New Hollstein Galle, Nr. 25, hier Nr.5. |4| Amsterdam, Museum het Rembrandthuis. Siehe Amsterdam 1991-92,
Nr. 15; Seifert 2011, S.166, 169. | 5| Sum. 546 unds47*; Rover, in Bremen 2000- o1, Nr. 10; Garff 1996, Nr.12. |6 | Ben. 860; Garff
1996, Nr.2. | 7| Siehe meinen ausfiihrlichen Vergleich der beiden Blitter in Los Angeles 2009 -10, Nr. 34.1 und 34.2.

| Literatur | (als Rembrandt, wenn nicht anders angegeben): Lippmann/Hofstede de Groot 18881911, 4. Folge, Nr. 43; Hofstede
de Groot 1906, Nr. 17; Lilienfeld 1914, Nr. 2 (Schule Rembrandts); Bredt 1921, AT S. 2, NT S. 124 (nur zum Teil von Rembrandt);
Benesch 1922, S. 35 (Kritik an Bredt); Lugt 1924 (vielleicht Rembrandtschiiler; um 1655); Valentiner 1925, Nr. 4 (um 1655-60;
Figur auf der Riickseite nicht Rembrandt); Miiller 1929, S. 50; Bock/Rosenberg 1930, S. 220 (Rembrandt mit Zweifeln, verso frag-

i

lich); Lugt 1931, S. 56 (Rembrandtschiiler); Benesch 1954-57, Nr. 955 (1654-1655); Slive 1965, Nr. 488 (um 1655); Tiimpel 1970,

Nr. 3; Benesch 1973, Nr. 955 (wie Benesch 1954-57); Sumowski 1979-92, Nr. 553% (Drost; frithe 1650er Jahre); Klessmann 1983, -
S. 885; Amsterdam 1991-92, unter Nr. 15; Garff 1996, unter Nr. 2 (Vergleich mit Zeichnung in Kopenhagen Ben. 860); Dittrich/ ol § V-
Ketelsen 2004, unter Nr. 79 (Drost); Bevers 2006, S.209-210 (Drost); Hamburg 2006, S. 145, unter Nr. 26, Anm. 3; Déring, in - ! R \u_,h_ .
Braunschweig 2006, unter Nr. A 37 (dhnliche Figur wie auf Blatt in Braunschweig); Bevers 2007a, S.124 (Drost); Bevers, in \{"_ o nﬁr: =
Amsterdam 2007, S. 131-132 (Drost); Bevers, in Paris 2007, S. 135-136 (Drost); Bevers, in Los Angeles 2009-10, Nr. 34.2 (Drost)

verso
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Gerbrand
van den Eeckhout

Amsterdam 1621 - 1674 Amsterdam

Gerbrand van den Eeckhout war als Maler und Zeichner titig, gelegentlich fertigte er auch Radie-
rungen an. Die erste Ausbildung diirfte er bei seinem Vater, dem Goldschmied Jan Pietersz. van den
Eeckhout erhalten haben. Eine Tétigkeit bei Rembrandt ist dokumentarisch nicht tiberliefert, doch
berichtet der Kunstschriftsteller Arnold (1660-1719) davon, und der malerische und zeichnerische
Stil des Kiinstlers ist stark von Rembrandt beeinflusst. Er diirfte seit Mitte 1635 bis um 1640/41

bei Rembrandt gewesen sein, zur selben Zeit wie Ferdinand Bol, Govert Flinck und Jan Victors.
Auch in spateren Jahren hatte er noch Kontakt mit dem Lehrer. Van den Eeckhouts zeichnerisches
Werk ist sehr umfangreich und abwechslungsreich, es umfasst Gemaldestudien, freie Kompositi-
onsentwiirfe, Landschaften, Portrits und Figurenstudien, daneben auch Vorlagen fiir Goldschmiede

und Buchillustrationen.

Kdz 12954

Feder in Braun, braun und graubraun laviert,
einzelne BleiweiBkorrekturen; die rechte Ecke auf
einem erganzten Stiick Papier; 218 x179 mm, die
oberen Ecken abgerundet

Herkunft: Sir Michael Sadler, Oxford; Auktion Sadler
bei Sotheby’s, London, 12. Dezember 1928, Nr. 108;
1929 aus dem Max-J. Friedlander-Stiftungsfond von
J. Mellaart, London, angekauft

Werkverzeichnisse: Bock /Rosenberg, S. 227,
Ben. 108

Gerbrand van den Eeckhout

Kreuzigung Christi

um 1641

Die Kreuzigungsszene wurde mit bewegten, kurvenden Strichen zu Papier gebracht. In der Mitte
ragt das Kreuz mit dem toten Heiland empor. Maria Magdalena beugt sich tiber die Fiifie des Ge-
kreuzigten; ihr Oberkérper erscheint in zwei Haltungen, einmal stirker gebeugt und einmal weiter
aufrecht. Die Linien der ersten Version wurden mit Bleiweif8 verdeckt, doch treten sie heute wieder
deutlich in Erscheinung. Auf der anderen Seite des Kreuzes steht Josef von Arimathéda und blickt
voller Trauer zum Herrn empor. Maria sinkt ohnmachtig zusammen; hinter ihr steht Johannes mit
gefalteten Handen. Links sind Menschen aus dem Volk wiedergegeben. Auffallend ist der auf ein
Rad geflochtene Schécher; dieses Motiv kénnte durch einen Kupferstich Marten van Heemskercks
angeregt worden sein.! Auf einem Spief8 steckt der Schidel des enthaupteten Mannes; am Rad hin-
gen die Keulen, mit denen man zuvor seine Gliedmaflen brach.?

Ein grofler Teil der Blattecke rechts wurde auf einem ergénzten Stiick Papier gezeichnet, offenbar
war der Zeichner mit den hier zuvor skizzierten Figuren nicht zufrieden. Auf der Anstiickung skiz-
zierte der Zeichner auch das Hinrichtungsrad, dessen Stange er in einem zweiten Schritt nach oben

hin verlédngerte und mit einem weiteren Rad versah.

12

Rembrandt, Die Kreuztragung, um 1635,
Feder in Braun, braun laviert und gewischt,
Berlin, Kupferstichkabinett

Gerbrand van den Eeckhout, Hanna mit Samuel

vor Eli, um 1665, Feder in Braun, braun und
grau laviert, Uiber schwarzer Kreide, Warschau,
Universitatsbibliothek

Die frithere Rembrandtliteratur betrachtete die Zeichnung als ein Hauptblatt der biblischen Darstel-

lungen aus den 1630er Jahren. Doch bei aller Nahe zu Rembrandts Zeichnungen aus der Mitte der
1630er Jahre hinsichtlich des lockeren, geschwungenen Stils, etwa zu der »Kreuztragung« im Ber-
liner Kupferstichkabinett (Abb. S.113),% lasst sich die Zuschreibung an den Meister nicht aufrecht-
erhalten. Das Blatt stammt von Gerbrand van den Eeckhout.

Charakteristisch ist die rund ausladende, lose Strichfithrung, die bis an die Blattrander verlauft
und zu einer dekorativen Verselbststindigung neigt, etwa im Bereich rechts zwischen den Figuren
der Maria und des Johannes. Es wird hier nicht deutlich veranschaulicht, wer die zusammen-
sackende Muttergottes stiitzt, die gleichsam ins Leere fillt. Auf Van den Eeckhout verweist auch die
Lavierung, die fleckenartig auf dem Blatt verteilt ist und zu einer dekorativen Flichengestaltung und
effektvoll-flackernder Lichtwirkung beitrdgt, doch keine wirkliche raumliche Tiefe erzeugt. Weitere
Merkmale seiner Zeichenweise sind die gleichméfligen, feinen Parallelschraffuren, die hier und dort
flach auf den Figuren liegen — zum Beispiel an der Hals- und Nackenpartie des Josef von Arimathaa

sowie an der Figur der Maria Magdalena — und die auf den Konturlinien etwas willkiirlich aufge-
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setzten dunklen, breiten Striche und Akzente. Figiirliche Details verraten ebenfalls den Zeichner,
vor allem die Bildung der Kopfe. Putzig dreinschauende Strichkopfchen mit Kulleraugen wie hier
links in der Volksmenge findet man ebenfalls in Van den Eeckhouts »Predigt Pauli in Athen« in
London, British Museum,* ferner in der »Anbetung der Konige« in Berlin (Kat. 58).% Erhellend ist
auch der Vergleich mit Van den Eeckhouts gesicherter Zeichnung »Hanna mit Samuel vor Eli« von
etwa 1665 in der Warschauer Universititsbibliothek (Abb. S.113).° Die mit losen, skizzenhaften
Feder- und Pinselziigen ausgefiihrte kniende Hanna dhnelt im Duktus genau der nach hinten sin-
kenden Maria in unserem Blatt, von gleicher Art sind auch die breiten Kopfe mit Bart und spitzer
Nase beim sitzenden Eli und beim stehenden Hohepriester im Warschauer und bei der Gestalt des
Josef von Arimathia im Berliner Blatt.”

Der Schiiler hat aus Vorbildern des Lehrers kompiliert. Aus Rembrandts Radierung »Kleiner
Kalvarienberg« von etwa 1635 iibernahm er den Hintergrund mit der Stadt und dem Obelisken, die
fallende Muttergottes sowie die Gestalt des Johannes, nur vertauschte er die Stellung des Jiingers,
der bei Rembrandt links vom Kreuz steht.® Aus diesem Grund galt die Zeichnung einigen fritheren
Autoren auch als Studie Rembrandts fiir das graphische Blatt. Die gestreckte, mit vielen kleinen Stri-
chen detailliert ausgearbeitete Figur des Gekreuzigten, selbst die Bildung des Lendentuches und des
Gesichts verdanken sich hingegen der »Kreuzigung im Oval« von etwa 1641.° Auch die Gestalt der
gebiickt am Kreuz stehenden Maria Magdalena kommt in der Radierung vor. Damit ist ein Termi-
nus post quem gegeben: Die Rembrandts Stil der Mitte der 1630er Jahre aufgreifende Zeichnung

entstand um 1641.

| 1| New Hollstein Heemskerck, Nr. 383. In dieser Golgatha-Szene sind es allerdings nicht die Schicher, die auf Rider gebunden
sind, sondern andere Ubeltiter, die im Hintergrund der Richtstitte erscheinen. Tiimpel (Tiimpel 1970, Nr. 100) verwies auf zwei
graphische Blitter Van Heemskercks, ich konnte hingegen nur eines ausfindig machen. |2| Das entsprach der mittelalterlichen
und frithneuzeitlichen Hinrichtungsmethode mit dem Rad. |3 | Ben. 445 und 97; Bevers 2006, Nr. 7 und 8. |4 | Ben.138 (Rem-
brandt); Royalton-Kisch 1992, Nr. 97 (Van den Eeckhout); Royalton-Kisch 2010, Van den Eeckhout.1. |5] Auf das Vorkommen
derselben Art von Képfen in unserem Blatt, in der »Predigt Pauli in Athen« in London, British Museum (siehe Anm. 4) sowie in
der Zeichnung »Der junge Salomon auf dem Esel reitend« (frither » Triumphzug Mardochais«) im Louvre, Paris (Ben. 146;
Bevers 2010, S. 48, als Van den Eeckhout S. 48) wies schon Valentiner hin (Valentiner 1934, Nr. 486), doch galten ihm alle drei
Arbeiten als Originale Rembrandts. | 6] Sum. 649; Los Angeles 2009-10, S.107. |71 Royalton-Kisch (2012 ff., Nr. 0108) hilt die
dunkleren, kriftigeren Linien bei den Figuren von Josef von Arimathda und Maria Magdalena als mégliche Korrekturen Rem-
brandts. Doch findet man derartige aufgesetzte Striche eigentlich auf allen vergleichbaren Eeckhout-Blittern der 1630er Jahre;
siehe beispielsweise bei der Zeichnung in der Warschauer Universitatsbibliothek (Abb. S.113) und bei dem gesicherten Gideon-
Blatt von 1641 bis 1642 in Braunschweig (Abb. S.116). | 8| B. 80; Holl. 80; New Hollstein Rembrandt, Nr.143. |9]| B. 79; Holl. 79;
New Hollstein Rembrandt, Nr. 196.

| Literatur | (als Rembrandt, wenn nicht anders angegeben): Amtliche Berichte 50, 1929, S. 57; Bock/Rosenberg 1930, S. 227
(um 1634); Berlin 1930, Nr. 230 (um 1634); Lugt, um 1930, Nr. 1300 (echt, um 1634); Valentiner 1934, Nr. 486 (um 1634; wohl Studie
zu der Radierung B. 80); Benesch 1947, S. 20, Nr. 52 (um 1635); Benesch 195457, Nr. 108 (um 1635); Berlin 1956, Nr. 35 (um 1634);
Haverkamp-Begemann 1961, S. 22 (um 1635); Mohle 1967, S. 42 (um 1634); Tiimpel 1970, Nr. 100 (wohl Studie zu der Radierung
B. 80); Benesch 1973, Nr. 108 (wie Benesch 1954 -57); Royalton-Kisch 1992, unter Nr. 9 (etwa 1633-1635); Starcky 1999, Nr. 58 -59
(um 1635); Boston/Chicago 2003-04, S.109, Nr. 41 (Mitte 1630er Jahre); Bevers 2005, S. 468-469 (Van den Eeckhout); Bevers
2006, S.192-193 (Van den Eeckhout, um 1635-1640; teilweise abgeleitet von Radierung B. 80); Bevers in Amsterdam 2007, S. 118
(Van den Eeckhout); Bevers, in Paris 2007, S. 122 (Van den Eeckhout); Bevers, in Los Angeles 2009 -10, Nr.13.2. (Van den Eeck-
hout, um 1640; abgeleitet von Radierungen B. 79 und B. 80); Bevers 2010, S. 40-41 (Van den Eeckhout); Royalton-Kisch 2010,
unter Nr. Eeckhout 1; Royalton-Kisch 2012 ff.,, Nr. 0108 (Van den Eeckhout sehr wahrscheinlich, vielleicht mit Korrekturen Rem-
brandts); Berlin 2015, S. 40 und S. 58, Anm. 8 (Van den Eeckhout); New Hollstein Rembrandt, unter Nr. 143 (Van den Eeckhout;
basiert auf Radierung B. 80)
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Kdz 5252

Feder in Braun, braun laviert; 173 x228 mm;
die oberen Ecken abgerundet

Herkunft: Samuel Graf von Festetits, 1846 (Lugt
926 verso); Klinkosch (laut Bock /Rosenberg);
Adolf von Beckerath; 1902 erworben

Werkverzeichnisse: HdG 48; Bock /Rosenberg 1930,
S.224; Ben. 160

Gerbrand van den Eeckhout

Anbetung der Konige

um 1637-1640

Die drei Konige oder Weisen kommen aus dem Morgenland, um dem neuen Konig der Juden zu
huldigen. Gefiihrt vom Himmelsstern gelangen sie nach Bethlehem in den Stall, wo sie dem Kind
Gold, Weihrauch und Myrrhe darbringen (Mt 2, 1-12). Das in der bildenden Kunst seit jeher be-
liebte Thema forderte zur Inszenierung eines Aufzugs von prachtvoll gekleideten und fremdlindi-
schen Figuren heraus, so auch in diesem Blatt. Unter einem Vordach und erh6ht auf einem niedri-
gen Podest sitzt Maria mit dem Jesuskind im Schof, hinter ihr steht Josef. Ein barhauptiger, bértiger
alter Konig kniet mit einer Schale in Hidnden vor dem Kind. In der Mitte steht ein weiterer Konig
mit langem Bart, reichem Mantel und Turban. Als Gegengewicht zu der Figurengruppe links er-
scheint rechts der dritte Konig. Er ist exotisch herausgeputzt mit Federkappe, langem Sibel, Pfeiler-
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Gerbrand van Eeckhout, Gideons Opfer,
um 1641-1642, Feder in Braun,
grau laviert, Braunschweig, Herzog Anton

Ulrich-Museum

kocher und Bogen. Hinter den beiden stehenden Konigen erkennt man zwei Knaben, die die
Schleppe des Konigs in der Mitte halten. Nur locker skizziert erscheinen rechts am Rand weitere
Figuren und Képfe.

Die Komposition basiert zu grofSen Teilen auf einer Vorlage von Rubens: seinem Gemdlde in
Lyon, das durch einen Kupferstich Lucas Vorstermans von 1621 bekannt war.! Von Rubens inspiriert
sind der reiche Zug von Figuren, der von rechts herbeikommt, sowie mehrere der Einzelfiguren,
etwa der mittlere Konig mit Turban, dessen Schleppe von Knaben getragen wird.

Das Blatt galt in der Literatur meist als eigenhidndiges Werk Rembrandts und wurde gewohnlich
in die zweite Halfte der 1630er Jahre datiert. Zweifel duflerten Lilienfeld 1914, Lugt 1924 und Van
Dyke 1927. Lugt schloss Rembrandt als Zeichner nicht aus, doch fiihlte er sich an Gerbrand van den
Eeckhout erinnert. So qualititsvoll die Komposition rdumlich auch aufgebaut ist, so kraftvoll und
markant einige Figuren in Erscheinung treten — die Zeichenweise hat Ziige, die untypisch fiir Rem-
brandt sind. Auffallend sind beispielsweise die zogerlichen, stockenden Federstriche bei den Figu-
ren links, bei Maria und beim Kind.

Van den Eeckhouts Zeichenweise, fiir die exemplarisch die Berliner »Kreuzigung« (Kat. 57)
steht, hat Merkmale, die man auch hier vorfindet: eine lockere, schwungvolle Strichfithrung, die
bis an die Blattrander geht und die Gegenstidnde und Figuren nicht immer deutlich definiert; die
vielen Biindel von feinen Parallelschraffen und Zickzackschraffen, die etwas flach auf den Figuren
liegen und wenig zur plastischen Durchbildung beitragen; die fleckenartig verteilte, wenig diffe-
renzierte Lavierung.

Und schliefilich sei ein figiirliches Detail angefithrt: das schematisch skizzierte, mit Glotzaugen
dreinschauende ovale Strichkopfchen der Maria. Vergleichbare Kopfchen findet man vielfach in Van
den Eeckhouts Zeichnungen: in der Berliner »Kreuzigung Christi« (Kat. 57), in der »Predigt Pauli in
Athen« im British Museum, London,? und im »Quacksalber« im Londoner Courtauld Institute.?

Sucht man nach Ankniipfungen dieser Zeichnungen mit dem gesicherten Werk des Rembrandt-
schiilers, so sei auf die beiden Braunschweiger Entwiirfe fiir das 1642 datierte Geméilde »Gideons
Opfer« (Abb. S.116) hingewiesen. In diesen tritt das Strichbild krauser und kleinteiliger in Erschei-
nung, doch lassen sich stilistische und formale Entsprechungen mit den Bléttern der Eeckhout-
Gruppe aufzeigen: die bis an die Blattrander reichende Fiillung mit raumlichen oder landschaftli-
chen Motiven, die breiten und gleichformigen Lavierungen sowie die zarten Parallelschraffen. Auch
einzelne Details stimmen iiberein: die Kopfe mit den Glotzaugen und den bisweilen vorkommen-
den fischmaulartigen Miindern.

Valentiner verwies zu Recht auf die stilistische Nahe zu der Zeichnung »Elisa weist Naamans Ge-
schenke zuriick« in der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen, die als Werk Rembrandts
galt. Wegners und Sumowskis spatere Zuschreibung des Miinchner Blattes an Van den Eeckhout
bestitigt in gewisser Weise unsere Einordnung der Berliner K6nigsanbetung.’

Bei den breiten, losen Linien im oberen und rechten Teil der Zeichnung diirfte es sich nicht um
Korrekturen Rembrandts handeln, wie Royalton-Kisch vermutete.® Die Striche korrigieren nicht, sie
fiigen hinzu, offenbar hat Van den Eeckhout hierfiir eine neue und breitere Feder hergenommen.
Dieselbe Art von lose schlingernden und breiten Linien im Verein mit diinnen Strichen kommt auf
seiner Zeichnung »Der Hauptmann von Kapernaum vor Jesus« in Rotterdam, Museum Boijmans
van Beuningen, vor.” Eine verwandte Komposition zeigt die von Schatborn 1972 zum Vergleich mit

unserem Blatt herangezogene Schiilerzeichnung in Turin, Biblioteca Reale.®

| 1] Holl. 9. |2] Ben. 138 (Rembrandt); Royalton-Kisch 1992, Nr. 97 (Van den Eeckhout); Bevers 2010, S. 42-43 (Van den Eeck-
hout); Royalton-Kisch 2010, Nr. Eeckhout. 1. | 3] Ben. 417 (Rembrandt); Seilern 1961, Nr. 186 (Rembrandt); Bevers 2006, S.196
(Van den Eeckhout), Bevers 2010, S. 43 (Van den Eeckhout). | 4| Valentiner 1934, Nr.584. |5| Wegner 1973, Nr. 548; Sum. 817**.
| 6] In Turin 2006 -07, unter Nr.12, Anm. 8; ferner Royalton-Kisch 2012 ff,, Nr. o160. | 7| Ben. 76 (Rembrandt); Giltaij 1988,
Nr. 6 (Rembrandt); Sum. 1552** (Philips Koninck); Royalton-Kisch 1990, S.132-133 (Van den Eeckhout); Bevers 2010, S. 51 (Van
den Eeckhout). |8] Ben. 522 (Rembrandt); Schatborn 1972 (Rembrandtschule); Royalton-Kisch, in Turin 2006 -07, Nr. 12 (Rem-
brandt nicht ganz sicher).
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KdZ 5218

Feder in Braun; 148 x 177 mm; Wasserzeichen:
Wappen mit Posthorn (Wz 32), vergleichbar mit
Robinson 2016, S. 380, Nr. 69

Herkunft: Lord Egmont (laut Bock /Rosenberg);
Robert Prioleau Roupell (Lugt 2234 verso); Auktion
Roupell, Christie’s London, 12.-14.7.1887, Nr. 1060;
Adolf von Beckerath; 1902 erworben

Werkverzeichnisse: HdG 44; Bock /Rosenberg,
S.224; Ben. 159

| Literatur | (als Rembrandt, wenn nicht anders angegeben): Michel 1893, S. 575; Hofstede de Groot 1906, Nr. 48; Lilienfeld 1914,
Nr. 34 (zweifelhaft); Lugt 1924, Nr. 762 (erinnert an Van den Eeckhout, aber vielleicht doch Rembrandt); Valentiner 1925, Nr. 299
(um 1632) und unter 584; Kauffmann 1926, S. 166 (Gruppe um Ben. 174); Van Dyke 1927,S. 95, Taf. XXIII,90 (Salomon Koninck);
Bock/Rosenberg 1930, S. 224 (um 1635); Berlin 1930, Nr. 234 (um 1635); Lugt 1930 (besonders Josef und Maria erinnern an Bol);
Benesch 1954 -57, Nr. 160 (um 1638, im Stil von 1632-1633); Rosenberg 1956 a, S. 68 (um 1632); Berlin 1956, Nr. 44 (um 1635); Su-
mowski 1956/57, S. 255 (um 1632); Tiimpel 1970, Nr. 47 (um 1638); Mailand 1970, unter Nr. 9 (um 1635-40); Schatborn 1972 (um
1635-1640; Vergleich mit Schiilerzeichnung in Turin); Benesch 1973, Nr.160 (wie Benesch 1954-57); Sumowski 1979-92, unter
Nr. 817%%; Schatborn 1985, unter Nr. 9 (spite 1630er Jahre); Berlin 1989, S. 742, Nr. 8/6; Kreutzer 2003, S. 90-91 (um 1638); Bevers
2005, S. 469 (Van den Eeckhout); Bevers 2006, S.193-195 (Van den Eeckhout); Royalton-Kisch, in Turin 2006 - 07, unter Nr.12
(nahe Van den Eeckhout, Korrekturen evtl. von Rembrandt); Bevers, in Amsterdam 2007, S. 118 -119 (Van den Eeckhout); Bevers,
in Paris 2007, S.123 (Van den Eeckhout); Bevers 2010, S. 46 (Van den Eeckhout); Royalton-Kisch 2012 ff.,, Nr. 0160 (Van den Eeck-
hout sehr wahrscheinlich, korrigiert vielleicht von Rembrandt)

Gerbrand van den Eeckhout

Susanna und die beiden Alten

um 1635-1636

Das dargestellte Thema entstammt den Daniel-Apokryphen des Alten Testaments. Susanna, die
schone und tugendhafte Frau eines reichen Mannes, wird beim Bade von zwei alten Richtern beob-
achtet und zur Unzucht gedringt. Verweigert sie sich, so drohen sie ihr mit der Anklage als Ehe-
brecherin. Sie erkennt, dass es keine Rettung gibt, wie sie sich auch verhilt. Sie geht nicht auf die
Erpressung ein und wird wegen der Anzeige der Alten zum Tode verurteilt. Doch der junge Prophet

Daniel enthiillt ihre Unschuld, und die Richter selbst werden nun hingerichtet.
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Zeichnen mit Rembrandt

Material und Technik in Rembrandts Werkstatt

Georg Josef Dietz und Antje Penz

rechts oben v.l.n.r.

Abb. 1

Detail einer Kielfederzeichnung (Kat. 58) mit variablem
Strichbild aus feinen und schwungvollen breiten Linien
mit charakteristischer Strichspannung.

Abb. 2

Detail einer Rohrfederzeichnung (Kat. 97) mit
charakteristischer, etwas starr und eckig wirkender
Linienfiihrung sowie quadratischen Ansatz- bzw.
Stoppstellen (vorn).

Abb. 3

Detail einer liberwiegend mit Pinsel gezeichneten Partie
(Kat. 94). Markant sind die in Dicke und Farbintensitat
stark variierenden Linien, die locker und weich auf das
Papier gesetzt erscheinen.

Einleitung

Ungebrochen ist bis heute die Faszination, die von den oft spontan und kraftvoll wirkenden Feder-
zeichnungen Rembrandts ausgeht. Schon zu seinen Lebzeiten eiferten ihm viele Kiinstler und auch
Dilettanten im Zeichnen nach, sodass Rembrandt spétestens ab etwa 1635 einen grof3en Kreis von Schii-
lern um sich scharte.! In der Folge entstanden »rembrandtesque« Schiilerzeichnungen - viele mit Feder
und Pinsel unter Verwendung von fliissigen, heute fast durchweg braunen Zeichenmitteln geschaftfen,
die denen des Meisters oft zum Verwechseln ahnlich sind. Ob Rembrandt, der — wie seine Schiiler —
seine Zeichnungen in der Regel nicht signierte, selbst Wert auf eine Unterscheidung legte oder ob er
tiberzeugende Schiilerarbeiten im Sinne des Werkstattbegriffs unter seinem Namen akzeptierte, ent-
zieht sich unserer Kenntnis.> Die enge Zusammenarbeit von Lehrer und Schiilern miisste aber — abge-
sehen vom Zeichenstil - eine Verwendung ahnlicher, wenn nicht teilweise sogar identischer Materia-
lien und Techniken zur Folge gehabt haben.> Diese Uberlegung fiihrte zu der Frage, welche Aussagen
sich zu Material und Technik in Rembrandts Werkstatt treffen lassen. Wo liegen Ubereinstimmungen,
wo sind Unterschiede zwischen Rembrandt und seinen Schiilern zu konstatieren?

Wihrend die Maltechnik Rembrandts und auch einiger seiner Schiiler seit Jahrzehnten Gegen-
stand zahlreicher Forschungsprojekte und Publikationen ist,* gibt es zur Technik der Zeichnungen
kaum Literatur.” Hervorzuheben sind jedoch jiingere Publikationen zu den Papieren, die Rembrandt
fiir seine Druckgraphik verwendete.® Hier interessierte uns besonders, ob Uberschneidungen in der
Papierverwendung bei Druckgraphik und Zeichnung zu finden sind. Im Zuge der Vorbereitung die-
ser Ausstellung wurde in der Restaurierungsabteilung des Kupferstichkabinetts daher erstmals ein
groleres Konvolut von Zeichnungen, die einst Rembrandt zugeschrieben waren und heute als Arbei-
ten von Schiilern und Nachfolgern gelten, vergleichend mit solchen, die noch immer als Originale
Rembrandts angesehen werden, intensiv und systematisch untersucht.” Dabei wurden neben den
Papieren die Zeichenmaterialien und - soweit anhand der Spuren, die sie auf dem Papier hinterlas-
sen haben, bestimmbar - auch die Zeichengerite und ihr Einsatz betrachtet und restauratorisch-

kunsttechnologisch eingeordnet.
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Abb. 4
Rekonstruktion des mdglichen urspriinglichen

Aussehens der Zeichnung Kat. 72, Feder und Eisen-

gallustinte auf zart grau getontem Papier.

Zeichengerite und Zeichenmittel

Die Zeichnungen der Rembrandtschule und -nachfolge im Kupferstichkabinett sind fast samtlich
mit Kiel- und/oder Rohrfedern in verschiedenen, heute mehr oder weniger braun erscheinenden
Tinten bzw. Tuschen® ausgefiihrt. Bei der Kielfeder handelt es sich um Vogelfedern aus den Schwin-
gen vorwiegend von Génsen oder Schwinen, die je nach Beschnitt der Spitze breiter oder sehr fein
zeichnend eingesetzt werden konnen.® Kennzeichnend fiir Linien, die mit diesem flexiblen Zeichen-
gerit geschaffen wurden, ist eine gewisse Strichspannung (Abb. 1). Demgegeniiber weist die mit der
Rohrfeder, aus zugeschnittenem Schilfrohr,'® gezeichnete Linie eine gewisse Eckigkeit und haufig
eher etwas breitere Ausformung auf. Besonders deutlich ist dies am Linienbeginn sowie an Verweil-
oder Stoppstellen (Abb. 2). Diese Beobachtung darf aber nicht dariiber hinwegtauschen, dass durch
geschicktes Drehen mit der Kante der Spitze auch feine Linien erzeugt werden konnen. Generell ist
zu bemerken, dass fiir ein und dieselbe Zeichnung, je nach Bedarf, Federn unterschiedlichen Typs
und Zuschnitts zum Einsatz kamen (vgl. z.B. Kat. 78, 114, 115).!! Daneben spielen Pinsel aus Tier-
haaren von Eichhornchen, Biren oder Mardern, die in Federkielen befestigt wurden, eine wichtige
Rolle.!? Auch hier gab es unterschiedliche Stirken, breite oder spitze Enden, sodass ganz verschie-
denartige Linien und vor allem auch flichige Lavierungen hervorgebracht werden konnten (Abb. 3).
Nicht immer kann von der Linienauspragung auf dem Papier eindeutig auf das verwendete Zeichen-
gerit geschlossen werden. Gut zu erkennen ist eine besondere »Spezialitit«, die auch bei Rembrandt
zu beobachten ist: die Verwendung der Finger oder eines Pinsels zum Auftupfen bzw. zum Verwi-

schen noch feuchten Zeichenmittels (vgl. z. B. Kat. 119, 134 und 141).

Zu den verwendeten Tinten und Tuschen

Die allermeisten Feder- und Pinselzeichnungen Rembrandsts, seiner Schiiler und Nachfolger erschei-
nen heute braun. Die Variationen sind dabei enorm: es finden sich zahlreiche Abstufungen von Hell-
bis Dunkelbraun, von eher kithlem Graubraun (vgl. z. B. Kat. 156), iiber griinliches Olivbraun (vgl.

z.B. Kat. 28) bis hin zu wirmerem Rostbraun (vgl. z. B. Kat. 60).

Eisengallustinten

Nur schwer vorstellbar ist fiir uns heutige Betrachter, dass ein grof3er Teil dieser Zeichnungen zum
Zeitpunkt ihrer Entstehung dunkelgraue bis kiihl schwarze Linien zeigte (vgl. Kat. 72 und Abb. 4).1*
Dies trifft zumindest auf jene Zeichnungen zu, die mit Eisengallustinte, der im 17. Jahrhundert vor-
herrschenden Schreib- und Zeichentinte, geschaffen wurden. Hergestellt wurde diese aus wéssrigen
Ausziigen von Galldpfeln und Eisenvitriol, teils unter Zugabe von Gummiarabikum. Frisch aufge-
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Abb. 5
Probeaufstriche von Bistertuschen aus Buchenholz-

GlanzruB im Auflicht. Die farbliche Bandbreite von
Grau Uber Ockergelb bis satt Rost- oder Kastanienbraun
beruht auf verschiedenen historischen Rezepten.
(Rekonstruktion und Herstellung: Hanka Gerhold)

Abb. 6
Die Probeaufstriche von Bistertuschen (Abb. 5) unter
UV-Strahlung mit teilweise hellgelblicher Fluoreszenz.

Abb.7

Infrarot-Reflektographie der Probeaufstriche von
Bistertuschen (Abb. 5). Das Zeichenmittel verhalt sich
indifferent. Manche Aufstriche werden transparent,
andere bleiben sichtbar.

tragen zunéchst eher blassgrau, bildet sich nach kurzer Zeit auf dem Papier durch Oxidation ein
Eisengallatkomplex, sichtbar als dunkelgraue bis schwarze Pigmentierung. Der Kiinstler hat hier
kaum Einfluss auf die Intensitit. Im Laufe jahrzehntelanger Alterung und weiterer Oxidationspro-
zesse nimmt die Eisengallustinte in der Regel - je nach Verhiltnis und Beschaffenheit der Ausgangs-
stoffe — schlieSlich eine unterschiedliche braunliche Farbung an. Ein hoherer Gehalt an Eisen wird
eine rostbraune Farbung begiinstigen, wahrend Kupferverunreinigungen im Vitriol eher zu griin-
lich-braunen Alterungsprodukten fithren. Bei ungiinstigen Mischungsverhaltnissen von Gallussiure
und Vitriol kann es zudem zu Tintenfrafl, dem Durchschlagen von Zeichnungsauftragen auf die
Blattriickseite bis hin zum Briichigwerden des Papiertrigers kommen.'> Rembrandt und seine Schii-
ler werden diese innerhalb von Jahrzehnten stattfindenden Reaktionen an ihren eigenen Blittern
hochstens ansatzweise erlebt haben. Eventuell kannten sie die Phdanomene aber durch Anschauung

alterer Zeichnungen anderer Meister.

Kohlenstofftuschen

Ein von derartigen Reaktionen génzlich freies Zeichenmittel war die schwarze Kohlenstofftusche, die
aus Flammruf3 (»Lampenschwarz«) oder gemahlener Holzkohle unter Zusatz eines Bindemittels, meist
Gummiarabikum, hergestellt wurde. Hier ist der Farbton von Tiefschwarz bis zart Grau durch Verdiin-

nung vom Kiinstler verlésslich einstellbar und bleibt im Laufe der Alterung praktisch unverandert.

Bistertusche

Gleichfalls eher stabil und farblich, je nach Herstellungsverfahren, in frisch zubereitetem Zustand
von Grau liber Ockergelb bis typischerweise satt Rost- oder Kastanienbraun variierend, ist das
Zeichenmittel Bister (Abb. 5). Es wird aus sogenanntem Glanzruf hergestellt, der sich als unvollstin-
diges Verbrennungsprodukt in holzgefeuerten Kaminen ablagert. Durch den Gehalt an 6ligen und
harzigen Bestandteilen kann Bister einen leicht fettigen Charakter aufweisen und auf Papier auch

leicht auf die Blattriickseite durchschlagen.'®

Mischtuschen

Abseits aller Definitionen diirfen wir nicht vergessen, dass Kiinstler ihre Zeichenmittel auch nach
den jeweiligen Bediirfnissen mischten. So begegnete man beispielsweise der schlecht vorhersehbaren
Farbentwicklung einer Eisengallustinte nicht selten durch den Zusatz von Ruf8 oder anderen Pig-

menten, die sofort einen satten Strich auf dem Papier erzeugten.!”

Untersuchung und Unterscheidung der Tinten und Tuschen

Die Schwierigkeit bei der Unterscheidung der von Rembrandt und seinen Schiilern verwendeten
Zeichenmittel liegt im dhnlichen Aussehen der gealterten Auftrage von Bister, Eisengallustinte und
Mischtuschen. Alle erscheinen mit dem bloflen Auge betrachtet mehr oder weniger braun, sodass
die Farbwirkung als Bestimmungskriterium nicht ausreicht. Daher achteten wir zur besseren Ein-
ordnung auf weitere Phanomene, wie die Anlagerung der Zeichenmittel auf dem Papier und das
Eindringverhalten, und studierten die Strichbilder mit Lupenbrillen'® und Stereomikroskop.! Als
sehr hilfreich erwies sich die zusitzliche Betrachtung unter UV-Strahlung,? da die Eisengallustinten
hier in der Regel eine charakteristische, tiefviolette Fluoreszenz aufweisen und sich héufig eine im
sichtbaren Spektrum nicht erkennbare, materialtypische Penetration in angrenzende Papierbereiche
offenbart. Vergleichend untersuchte Probeaufstriche von Bistertuschen zeigten dagegen unter UV-
Strahlung teils eine hellgelbliche Fluoreszenz, die sich moglicherweise auf die harzig-6ligen Bestand-
teile zuriickfiihren lisst (Abb. 6).2!

Von 46 reprdsentativen Zeichnungen, darunter sechs Rembrandt zugeordneten, wurden zudem
Infrarot-Reflektographien?? aufgenommen. Dieses Verfahren bildet gleichsam den Gegenpol zur
UV-Untersuchung, da reine Eisengallustinte von der IR-Strahlung durchdrungen wird und sich auf
der Aufnahme nicht abbildet. Saimtliche Kohlenstoff enthaltenden Farbmittel - in unserem Fall vor
allem schwarze Rufituschen und kohlenstofthaltige Mischtuschen - treten hingegen deutlich zutage
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Abb. 8

Infrarot-Reflektographie von Kat. 137. Die in reiner
Eisengallustinte geschaffene Zeichnung verschwindet.
Nur spatere Hinzufligungen mit kohlenstoffhaltiger
Tusche sowie der Sammlerstempel unten links bleiben
sichtbar. Auch der riickseitig angebrachte Sammlungs-
stempel tritt zutage.

Abb. 9 (rechts)

Infrarot-Reflektographie von Kat. 21. Das in reiner
Eisengallustinte geschaffene Liniengeriist verschwindet,
wéhrend die mit kohlenstoffhaltigem Zeichenmittel
gesetzten Lavierungen sowie einige mit kohlenstoffhaltigem
schwarzem Stift gezogene Vorzeichnungslinien im Gewand
der Frau sichtbar bleiben.

(vgl. Kat. 137 und Abb. 8). Die kohlenstofthaltigen Bistertuschen verhalten sich nach unseren Tests
jedoch indifferent; mal sind sie auf IR-Aufnahmen sichtbar, mal bilden sie sich nicht ab (Abb. 7).
Auf diese Weise ist es moglich, die Zeichenmittel, wenn auch nicht abschliefend, so doch ansatz-

weise, zu differenzieren. Zudem konnen eventuelle Vorzeichnungen mit kohlenstoftfbasierten Stiften
wie Zeichenkohle, schwarzer Kreide oder Graphit sichtbar werden (Abb. 9).2* Grundsitzlich ist zu
beachten, dass bei sehr satten Auftrdgen auch Eisengallustinte in IR-Aufnahmen erscheinen kann,
wihrend umgekehrt bei zarten, stark verdiinnten Auftragen selbst kohlenstofthaltige Zeichenmittel
kaum sichtbar sein konnen. Dies erfordert eine vorsichtige Interpretation der Aufnahmen unter
Beriicksichtigung aller iibrigen Untersuchungsergebnisse.?®

Nach Auswertung der Ergebnisse waren Eisengallustinten unterschiedlichster Zusammensetzung
hinsichtlich Farbigkeit, Viskositdt?® und Bindemittelgehalt das vorrangig verwendete Zeichenmittel
in Rembrandts Werkstatt. Eine Beimischung von kohlenstofthaltigen Pigmenten ist bei vielen dieser
Zeichnungen, da sie auf den Infrarotaufnahmen nicht vollstindig verschwinden, in Betracht zu zie-
hen (Abb. 9). Typische Beispiele fiir Zeichnungen in reiner Eisengallustinte, die im Infrarot vollstindig
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Wasserzeichen

Antje Penz und Philipp Mattausch

Von den 159 Zeichnungen in diesem Katalog enthalten 68 Papiere bildliche Wasserzeichen, ein Signet
oder Sortenzeichen des jeweiligen Papiermachers. Im Folgenden sind diese nach Motiven gruppiert
und mit aufeinanderfolgenden Wasserzeichen-Nummern (Wz) versehen'. Die dahinter in Klammern
gesetzte Katalognummer verlinkt das Wasserzeichen mit der zugehdrigen Zeichnung im Katalogteil.
Dort sind die Wasserzeichen — im Anschluss an die Technikbeschreibung - klassifiziert und nach
Hinterding (2006, S. 21-22) das Motiv benannt. Auf eine detailliertere Beschreibung wurde verzich-
tet, um die Katalogkopfe nicht unnétig zu belasten. Wenn maoglich, ist jedoch eine Referenz? aufge-
fithrt und der Grad der Ubereinstimmung mit einer der folgenden Kategorien® beschrieben:

1. Identisch mit = alle Details des Berliner Wasserzeichens und der Siebstruktur stimmen mit denen
der angegebenen Referenz tiberein. Beide Papiere wurden mit hoher Wahrscheinlichkeit auf dem-

selben Sieb geschopft.

2. Fast identisch mit = das Berliner Wasserzeichen und die sichtbare Siebstruktur weichen in Details
geringfiigig von der Referenz ab. Beide Papiere konnten auf einem zusammengehorigen Siebpaar

oder zumindest in derselben Miihle geschopft worden sein.

3. Vergleichbar mit = das Berliner Wasserzeichen ist am ehesten mit der angegeben Referenz zu ver-
gleichen. In allgemeinen Merkmalen stimmt es mit dieser iiberein, weicht aber in vielen Details von

ihr ab. Es kann hier keinerlei Verkniipfungen zur Herkunft oder Entstehungszeit abgeleitet werden.

Alle Wasserzeichen sind im Maf3stab 1:1 abgebildet. Die Filzseite des Papiers ist stets dem Betrachter
zugewandt. War diese nicht eindeutig zu bestimmen, ist die Vorderseite der Zeichnung dem Betrach-
ter zugewandt (betrifft: Wz s, 21, 45, 59). Zur weiteren Charakterisierung des Papierschopfsiebes sind
aulerdem im Anschluss die Abstdnde aller am Original sichtbaren Kettlinien (gemessen in cm) als
Zahlenfolge angegeben, wobei die fett gedruckten Zahlen die Lage des Wasserzeichens im Papier be-
schreiben (siehe Tab. S. 322). Die Aufnahmen der Wasserzeichen fanden 2004 und 2018 statt. In beiden
Jahren wurde mit digitalen Durchlichtaufnahmen, aber unterschiedlichen Geréten gearbeitet.* Alle
Abbildungen wurden einheitlich mit dem Bildbearbeitungsprogramm Photoshop CS6 bearbeitet.>

| 1] Mit Ausnahme von 7 kaum sichtbaren Wasserzeichenfragmenten, auf deren Abbildung daher hier verzichtet wird.
| 2| Konsultiert wurden: Ash/Fletcher 1998; Bernstein Portal; Churchill 1935; Heawood 1957; Lindt 1964; Tschudin 1958; Hinter-
ding 2006; Royalton-Kisch 2010; Kozak/Tomicka 2009; Laurentius/Laurentius 2007 -08; Robinson 2016; Schatborn 1985; Voorn
1960. | 3| Die Kategorien wurden in Anlehnung an Ash/Fletcher 1998 (S. 29) aufgestellt. |4 | Kamera 2004: Canon PowerShot
Gz, Kamera 2018: Sony DSC R1 in Kombination mit VIS/UV-Stativ 120/80 (DI Manfred Mayer, Lieboch, Osterreich); Lichtquelle
2004: Leuchttisch Mega Stahl 48 x 66 cm, Lichtquelle 2018: LED-Flichenlicht Power mit lichtfithrender Acrylglasscheibe und
flexibler 24-Volt-LED-Platine, Lichtfarbe Weif} 6500K, 72 x 52 cm (Hansen Neon GmbH, Haselund). |5| Bearbeitungsschritte
in Photoshop CS6: Umwandeln der Farbabbildung in Schwarz-Weif3-Abbildung, Herausarbeiten der Papierstruktur durch
Anpassung von Kontrast, Helligkeit und Tonwert, teilweise Subtraktion von Auf- und Durchlichtaufnahme, Zuschneiden der
Abbildung und Einstellen der Bildgrofle auf Mafistab 1: 1.
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Adler, einkopfig

Wz 1 (Kat. 14)
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Wz 3 (Kat.137)



Nicht nur Rembrandst, der grofite Kiinstler in Hollands Goldenem Jahrhundert, war ein grof3-
artiger Zeichner, sondern auch seine zahlreichen Schiiler und Mitarbeiter. Diese konnten
sich dem préigenden Einfluss des Meisters nicht entziehen. Sie behandelten nicht nur diesel-
ben Themen wie jener, sie zeichneten sogar in seinem Stil. Das fiihrte schon bald zu Verwechs-
lungen von Arbeiten Rembrandts und der Mitarbeiter, die meisten Zeichnungen im Stil des
Meisters galten als Werke von seiner Hand. Doch hat sich in den letzten Jahren die Beurteilung
grundlegend verdndert: Viele der einst Rembrandt zugeschriebenen Blitter werden heute als
Werke seiner Schiiler und Mitarbeiter betrachtet.

Die vorliegende Publikation, die den 2006 erschienenen Katalog der eigenhéndigen Arbeiten
Rembrandts im weltberithmten Bestand des Berliner Kupferstichkabinetts erganzt, dokumen-
tiert diejenigen Zeichnungen, die heute Schiilern wie Gerbrand van den Eeckhout, Ferdinand
Bol, Willem Drost, Arent de Gelder und anonymen Meistern zugewiesen werden. Die Aus-
sonderung aus dem Werk Rembrandts und die Zuordnung zu anderen Kiinstlern ist das
Ergebnis der kennerschaftlichen Auseinandersetzung mit diesem komplizierten zeichneri-
schen Komplex. Uber 150 Zeichnungen werden mit kritischen Einzelbeitrigen behandelt.



