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Abstract

Het toeschrijven van een modern schilderij vereist een zorgvuldige en kritische afweging van
zowel de stilistische als technische analyse en hun onderliggende epistemologische
implicaties. De onderzoeksvraag luidt: Hoe verhouden de disciplines van de stilistische en
technische analyse zich tot elkaar bij de uitvoering van een toeschrijvingsonderzoek binnen
de moderne schilderkunst? Het onderzoek is uitgevoerd aan de hand van een casus, het
schilderij: Gezicht over de Waal op Nijmegen. De casus biedt inzicht in de rol van de
verschillende disciplines in een moderne attributiekwestie die bijdraagt aan de vorming van
een breder epistemologisch kader. De casus wordt getoetst aan de hand van een hypothetische
toeschrijving aan kunstschilder Samuel ‘Mommie’ Schwarz. Het werk is nooit eerder in een
academisch werk onderzocht en het onderzoek wordt dus vanaf de grond opgebouwd. De
resultaten tonen dat het stilistische connaisseurschap een toeschrijving slechts kan
ondersteunen, terwijl het technisch connaisseurschap het vermogen heeft deze definitief te
falsifiéren. Echter, zijn de mogelijkheden voor falsificatie binnen een modern attributiewerk
beperkt. Dit benadrukt het belang van een geintegreerde aanpak die zowel het stilistisch als
het technisch connaisseurschap als essentieel onderdeel behandelt. Het onderzoek biedt een
uiteenzetting van beide disciplines en hun toepassingen waarmee het een bijdrage levert aan
toekomstige moderne attributievraagstukken binnen het vakgebied van de schilderkunsten.
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Introductie

De vervalsingen van Johannes Vermeer door Han van Meegeren (1889-1947) behoren tot een
van de meest spraakmakende gevallen van kunstvervalsing in de Nederlandse geschiedenis.
De rechtszaak tegen Van Meegeren in 1947 vormt een uitstekend voorbeeld van (on)geldige
bewijsvoering bij de toeschrijving van schilderkunst. De kunstenaar en kunsthandelaar werd
in 1947 beschuldigd van collaboratie, vanwege de verkoop van diverse Vermeer-schilderijen
aan Reichsmarschall Hermann Goring. Zijn verdediging nam echter een onverwachte
wending: de schilderijen waren geen authenticke Vermeers, maar door hemzelf vervaardigde
vervalsingen. Dit maakte Van Meegeren geen landverrader, maar kunstvervalser.!

De zaak toont een interessant dilemma op het gebied van aanhaalbare bewijsvoering bij de
behandeling van een toeschrijvingsvraagstuk. Van Meegeren vervalste in totaal negen
Vermeer-schilderijen. Onder andere het schilderij Christus en de overspelige vrouw (1942)
werd onderzocht waaruit bleek dat het geen authentieke Vermeer betrof (fig. 2). De eerdere
(foutieve) toeschrijving steunde op stilistische bewijsvoering aangehaald door connaisseur en
vooraanstaand kunsthistoricus: Abraham Bredius (1855-1946).2 Hoe kan het zijn dat het
ogenschijnlijk ‘concluderende bewijs’ ten voordele van de toeschrijving op een later ogenblik
in zijn geheel verworpen kan worden? De Van Meegeren-rechtszaak toont een interessante
kwestie binnen de kunstgeschiedenis; in hoeverre is het mogelijk een modern schilderij op een
objectieve en wetenschappelijke manier toe te schrijven aan een specifieke kunstenaar? De
bevestiging van ’s werelds beroemde stilistisch connaisseur Bredius bleek niet afdoende. De
zaak maakt duidelijk dat enkel stilistische bewijsvoering, niet betrouwbaar genoeg is.

De methodologie bij het toeschrijven van kunstwerken kan worden opgedeeld in twee delen:
het stilistisch connaisseurschap en het fechnisch connaisseurschap. Het stilistisch
connaisseurschap is het vermogen bepaalde kunstwerken te analyseren en toe te schrijven aan
de hand van visuele kenmerken. Deze analyse is gebaseerd op stijlelementen die bij de
‘handtekening’ van een schilder passen. Deze handtekening bestaat meestal uit de verftoets,
het kleurgebruik, maar ook iconografie en onderwerpskeuze. Het knelpunt van deze methode
ligt bij zijn subjectieve karakter. Het trekken van harde conclusies is erg lastig, want wanneer
is een bepaalde toets wel en wanneer is hij niet typerend??

Een treffend voorbeeld van dit objectiviteitsdilemma binnen het stilistisch connaisseurschap
wordt beschreven in het boek Echt of onecht? Oog of chemie?.? Dit werk uit 1925, geschreven
door kunsthistoricus Cornelis Hofstede de Groot (1863-1930), beschrijft de affaire rondom de
toeschrijving van een mansportret (fig. 3). Hofstede de Groot speelde zelf een grote rol in dit
verhaal. In april 1923 werd de auteur gevraagd het schilderij grondig te bestuderen waarna hij

' Coremans, P., Van Meegeren'’s Faked Vermeers and De Hooghs, a scientific examination, vert. Hardy A. &
Hutt, C. (J. M. Meulenhoff, 1949) 24-26.

2 Coremans, Van Meegeren's Faked Vermeers and De Hooghs, 27.

3 Hofstede de Groot C., Echt of Onecht? Oog of Chemie? (W.P. van Stockum en Zoon, 1925), 18-29.

4 Hofstede de Groot, Echt of Onecht? Qog of Chemie?, 7-17.



de conclusie trok dat het een authentieke Frans Hals betrof. Na de verkoop van het werk rezen
er vragen op omtrent zijn toeschrijving. Het verweerschrift van Hofstede de Groot omschrijft
de bewijzen die werden aangehaald tegen de Frans Hals toeschrijving. Drie scheikundigen
werden ingeschakeld om de Hals-toeschrijving door middel van technisch onderzoek te
falsificeren. De bevindingen waren als volgt: sporen van kunstmatige veroudering van de
verf, gaatjes van een prepareernaald in het doek, de aanwezigheid van onvermengd blauw,
een onjuiste samenstelling van witte verf, de aanwezigheid van twee draadnagelkoppen en een
verdachte constructie van het spieraam.’> De foutieve toeschrijving was hiermee bevestigd; het
werk kon onmogelijk door Hals vervaardigd zijn. Firma Frederik Muller & Co., kopers van
het werk, stapte naar de rechter en eiste hun geld terug.® De zaak verkreeg veel aandacht en
leek een breuk in de kunstgeschiedenis veroorzaakt te hebben; het belang van de technische
bewijsvoering was hiermee definitief op de kaart gezet.

De bewijzen in het kunsthistorisch vakgebied kunnen in een breder filosofisch vraagstuk van
de epistemologie worden geplaatst. In dit vakgebied worden de waarde van bewijsvoeringen
kritisch bevraagt. De logisch-positivistische filosofie bouwt kennis op door een samenvoeging
van een systeem van empirische observaties. Hieruit volgt een hypothese op basis van
overeenkomstige patronen. De inductieve benadering vindt zijn oorsprong bij filosofen uit de
Wiener Kreis (Weense cirkel).” Karl Popper (1922-1994), tevens filosoof, was onderdeel van
deze beweging, maar had een andere visie op dit kentheoretische vraagstuk. Volgens Popper
dient de toetsing van een wetenschappelijke methode te worden uitgevoerd aan de hand van
diverse stappen. Een theorie wordt getoetst door middel van een basiszin. De basiszin staat
gewoonlijk haaks op de originele theorie; het vormt een potentiéle falsificator. Als de basiszin
waar blijkt te zijn, is de originele theorie weerlegd; hij is gefalsificeerd. Als de basiszin
onwaar is, blijft de originele theorie standhouden; de corroboratiegraad is nu verhoogd. Hoe
hoger de corroboratiegraad, hoe dichter de theorie bij de waarheid staat.®

Een bekend voorbeeld dat deze denkwijze illustreert, is de falsifieerbare theorie van de
zwanen. De theorie luidt: ‘Alle zwanen zijn wit’. De basiszin/potentiéle falsificator stelt: ‘Er
bestaat een zwarte zwaan’. Wanneer een zwarte zwaan wordt gevonden, wordt de theorie
weerlegd. Wordt er geen zwarte zwaan gevonden, vervalt de potenti€le falsificator, en is de
corroboratiegraad van de originele theorie verhoogt. De stelling: ‘Alle zwanen zijn wit’, staat
nu dichter bij de waarheid. Echter, kan deze theorie op ieder moment alsnog gefalsificeerd
worden als de basiszin wel bevestigd wordt.’

De filosofie van de inductie versus falsificatie vormt een belangrijk kader waarbinnen het
onderzoek naar het stilistische en het technische connaisseurschap geplaatst wordt. De
technische analyse heeft het vermogen zowel een inductief als falsificerend resultaat te

5 Hofstede de Groot, Echt of Onecht? Oog of Chemie?, 31,32.

¢ Hofstede de Groot, Echt of Onecht? Oog of Chemie?, 7-17.

7 Leezenberg, M. & De Vries, G., Wetenschapsfilosofie voor geesteswetenschappen (Amsterdam University
Press, 2017), 53-66.

8 Leezenberg & De Vries, Wetenschapsfilosofie voor geesteswetenschappen, 67-76.

® Leezenberg & De Vries, Wetenschapsfilosofie voor geesteswetenschappen, 70-72.



leveren. Door middel van waarnemingen kan een hypothese worden geformuleerd, ofwel ten
voordele, ofwel ten nadele van een toeschrijving. De stilistische onderzoeksmethoden
beschikken niet over dit falsificerend vermogen, waardoor er een spanningsveld ontstaat
tussen beide benaderingen. De kentheorie fungeert als een kader om de kunsthistorische
bewijsvoering kritisch te analyseren.

Het trekken van definitieve conclusies binnen het vakgebied van de kunstgeschiedenis blijft
complex. De bekendste casussen op dit gebied betreffen voornamelijk de ‘oudere’ kunsten,
afkomstig uit de vroegmoderne en middeleeuwse kunst. Denk hierbij bijvoorbeeld aan het
toeschrijvingsdebacle rondom de Salvator Mundi van Leonardo da Vinci (1452-1519). Het
werk was in 2017 verkocht voor 450 miljoen dollar, wat het de duurste kunstaankoop ooit
maakt. De juistheid van deze toeschrijving is echter hoogst onzeker.!? Toeschrijvingen als
deze lijken verstrikt te raken in eindeloze controverse, mede veroorzaakt door de enorme
publiciteit rondom de verkoop. Deze overvloed aan discussie binnen het domein van de
‘oudere’ kunsten staat in contrast met de toeschrijvingsbenadering van de moderne kunst. De
belangstelling voor dit vakgebied en de uitgewerkte methodologie is significant beperkter.
Een directe overname van toeschrijvingsmethodieken van oude kunst op moderne kunst biedt
helaas geen oplossing. Veel van de technieken die doorslaggevend zijn bij oudere kunst,
missen deze functie in moderne werken. Denk hierbij bijvoorbeeld aan het gebruik van
specifieke pigmenten en de veroudering van zowel verf als drager. Dit benadrukt de noodzaak
voor een hernieuwde diepgaande uiteenzetting van de fundamenten binnen het moderne
toeschrijvingsvakgebied.

In deze scriptie wordt aan de hand van een uitvoerige casus onderzocht wat deze
epistemologische fundamenten zijn. Het attributievraagstuk van het schilderij Gezicht over de
Waal op Nijmegen (fig. I) staat hierbij centraal. Het werk bevindt zich momenteel in
particulier bezit. Er is onder andere door de eigenaar een vermoeden dat het werk vervaardigd
is door kunstschilder Samuel ‘Mommie’ Schwarz (1676-1942). Deze hypothese wordt
onderzocht met het doel een beter inzicht te verwerven tot het bredere
wetenschapstheoretische vraagstuk. Het betreffende werk is tot op het heden nooit onderzocht
en ontbreekt in enige academische literatuur. Het onderzoek wordt volledig vanaf de basis
opgebouwd. Deze casus illustreert dat zowel stilistisch als technisch als archiefonderzoek
geen opzichzelfstaand sluitende conclusies opleveren. Het schilderij vraagt om een
geintegreerde benadering waarin duidelijk wordt hoe de verschillende werkwijzen zich tot
elkaar verhouden. Dit leidt tot de onderzoeksvraag: Hoe verhouden de disciplines van de
stilistische en technische analyse zich tot elkaar bij de uitvoering van een
toeschrijvingsonderzoek binnen de moderne schilderkunst?

Om deze hoofdvraag te kunnen beantwoorden zullen de individuele benaderingen los van
elkaar worden behandeld waarbij de historische context en toepassingen van de casus uiteen
worden gezet. Het onderzoek gaat van start met een herkomst en archiefstudie, gevolgd door

2“De beroemde ‘Salvator Mundi’ is helemaal niet door Leonardo da Vinci geschilderd,” Universiteit
Utrecht, geraadpleegd op 6 Juni, 2025, https://www.uu.nl/in-de-media/de-beroemde-salvator-mundi-is-
helemaal-niet-door-leonardo-da-vinci-geschilderd



https://www.uu.nl/in-de-media/de-beroemde-salvator-mundi-is-helemaal-niet-door-leonardo-da-vinci-geschilderd
https://www.uu.nl/in-de-media/de-beroemde-salvator-mundi-is-helemaal-niet-door-leonardo-da-vinci-geschilderd

een bestudering van het stilistisch connaisseurschap en wordt be€indigd met de ontleding en
toepassing van technische kunsthistorische methoden. Het technisch onderzoek wordt
praktisch toegepast aan de hand van ultravioletfluorescentie- en infraroodfotografie die
specifiek voor dit onderzoek zijn uitgevoerd.

Om het attributievraagstuk nader te verkennen, wordt er voorgebouwd op de
wetenschapsfilosofie van socioloog en filosoof Bruno Latour (1947-2022). Binnen zijn actor-
netwerktheorie stelt Latour dat feiten niet ontstaan uit een eenzijdige directe relatie tussen
persoon en object. Objecten hebben namelijk als actant een handelingspotentieel. Een feit
wordt pas waarheid als een reeks elementen dit bevestigen.!' Het toeschrijvingsonderzoek
berust evenmin op één autoriteit, maar staat binnen een actor-netwerk. De casus fungeert
hierbij als actant tot het bredere epistemologische debat. De bevindingen gelden naast het
schilderij, ook voor zijn bredere context.

Het kader van netwerkopbouw bestaat uit de volgende elementen:
1. Objectgeschiedenis

Het eerste onderdeel van het onderzoek richt zich op het achterhalen van de identiteit,
historiciteit en authenticiteit van Gezicht over de Waal op Nijmegen. Het onderzoek start met
een dateringspoging aan de hand van herkenbare gebouwen en scheepsvaart in het panorama.
Deze datering dient als fundament voor het verdere onderzoek naar de objectgeschiedenis.
Vervolgens wordt de herkomst van het werk onderzocht en wordt een hypothese
geformuleerd over het schilderij en zijn verloren toeschrijving. Tot slot worden de diverse
aantekeningen op de achterkant van het spieraam geanalyseerd en in context geplaatst. Het
onderdeel objectgeschiedenis combineert literatuuronderzoek, archiefonderzoek en de
correspondentie met diverse musea en kenners.

2. Het stilistisch connaisseurschap

Aan de hand van literatuuronderzoek wordt de ontwikkeling van het stilistisch
connaisseurschap uiteengezet, met als leidraad de visies van enkele invloedrijke
kunsthistorici. De besproken denkrichtingen over de discipline illustreren het streven om het
intuitieve karakter van het stilistisch onderzoek te overstijgen, op weg naar een systematische
benadering. Op deze theoretische basis volgt de toepassing van de stilistische analyse op de
casus. De visuele kenmerken van Gezicht over de Waal op Nijmegen worden vergeleken met
geverifieerde werken uit het oeuvre van Schwarz. Deze vergelijking maakt het mogelijk de
overeenkomsten en afwijkingen vast te stellen, dat een bijdrage levert aan de vervaardiger-
hypothese. Door de theoretische kennis te combineren met de praktische toepassing, worden
de inzichten verhelderd en komen de methodologische beperkingen aan het licht.

"Latour, B., Reassembling the social; An Introduction to the actor-network-theory (Oxford University
Press, 2005), 71-74.



3. Het technisch connaisseurschap

Het hoofdstuk zal beginnen met de toelichting van de basisbeginselen van de technische
kunstgeschiedenis en zijn ontwikkelingen, gebaseerd op literatuuronderzoek. Deze
ontwikkelingen worden uiteengezet aan de hand van diverse invloedrijke figuren, net als in
het stilistische hoofdstuk. Vervolgens worden verschillende technische kunsthistorische
methoden en hun functies behandeld. Een deel van deze technische technieken worden
praktisch toegepast op het Gezicht over de Waal op Nijmegen. Voor de uitvoering van het
onderzoek zijn onder meer infrarood (IR) en een ultravioletfluorescentie (UVF) foto’s
gemaakt. De IR-fotografie maakt het mogelijk door meerdere verflagen heen te kijken,
waardoor eventuele ondertekeningen en pentimenti zichtbaar worden gemaakt. UVF-
fotografie biedt inzicht in de conditie van het schilderoppervlak van het werk. Dit kan
aanwijzingen geven over latere toevoegingen en interventies op het werk. De materiéle
opbouw van het schilderij wordt systematisch geanalyseerd en beschreven. Ter ondersteuning
en vergelijking worden de bevindingen van het technisch onderzoek vergeleken met twee
restauratierapporten van geauthenticeerde werken van Mommie Schwarz om zo een
referentieckader te bieden voor de technische beoordeling en plaatsing van de casus.

In deze alinea worden enkele fundamentele begrippen kort toegelicht die centraal staan
binnen het bredere toeschrijvingsvraagstuk. De term ‘moderne schilderkunst’ verwijst naar de
artistieke stroming tussen het eind van de negentiende eeuw tot het midden van de twintigste
eeuw. Deze periode wordt gekenmerkt door de breuk met klassieke tradities, waarbij
kunstenaars zochten naar vormen van expressie die paste bij de ‘moderne tijd’.!> Het begrip
‘toeschrijving’ wordt gedefinieerd als het proces waarbij een kunstwerk op basis van
stilistische, technische en historische gegevens aan een specifieke vervaardiger wordt
verbonden.!® De term ‘stilistische analyse’ is het proces binnen de kunstgeschiedenis waarbij
de vormelijke kenmerken van een kunstwerk worden bestudeerd.'* De term ‘technische
analyse’ wordt begrepen als de wetenschappelijke methode die de materialen, technieken en
ontstaansgeschiedenis van een kunstwerk pogen te achterhalen. !>

De vergelijkende analyses binnen dit onderzoek zijn enkel gericht op het toetsen van de
hypothese dat Mommie Schwarz de maker is van het schilderij Gezicht over de Waal op
Nijmegen. Om die reden zijn de referentiewerken en restauratierapporten enkel afkomstig uit
het oeuvre van Schwarz. Een bredere benadering waarbij meerdere kunstenaars in overweging
worden genomen, zou uiteraard meer verdieping bieden. Echter valt de opzet van een
dergelijk uitgebreid onderzoek buiten het tijds- en omvangsbestek van deze bachelorscriptie.
Een dergelijke benadering vormt echter een veelbelovende invalshoek voor toekomstig

2 Clark, T., The painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet and his Followers (Princeton University
Press, 1984), 3.

13 Van Tilborgh, L., Attributie in de Kunstgeschiedenis: Methodologie en Praktijk (Amsterdam University
Press, 2015), 12.

4 Preziosi, D., The Art of Art History: A Critical Anthology (Oxford University, 2009), 95.

s Bomford, D., Art in the making: Underdrawings in Renaissance Paintings (National Gallery London,
2004), 12.



onderzoek. In dit onderzoek is bewust gekozen voor een zeer gerichte benadering via één
specifieke casus, die inzichten levert tot het bredere epistemologische attributievraagstuk.



Objectgeschiedenis
Inleiding

De objectgeschiedenis van een schilderij tracht een reconstructie op te stellen van de
letterlijke ‘geschiedenis’ van een werk. Hieronder valt het herkomstonderzoek dat het
eigenaarschap verkent, evenals de materi€le staat en de fysieke veranderingen van een
kunstwerk. De objectgeschiedenis van een werk staat in nauw verband met zijn authenticiteit
en kan worden vergeleken met de ‘identiteit’ van een persoon. Zoals besproken in de
wetenschapsfilosofie van Latour hebben actanten een handelingspotentieel en zijn deze
onderdeel van het informatienetwerk dat rondom een onderwerp wordt opgebouwd.!'® Het
netwerk rond de attributie van een schilderij wordt opgebouwd uit zowel actoren, lees:
stilistische en technische analyses, als actanten, lees: de objectgeschiedenis.

Ondanks de rol van het object als actant blijft zijn betekenis een uiting van de interpretatie
van zijn uitvoerder. Een archiefstuk dat wordt aangehaald lijkt van zichzelf een objectieve
status te hebben, maar dat is nooit honderd procent het geval.!” Zelfs ‘hard bewijs’ als dit
bevat een subjectieve gelaagdheid. Bij een archiefonderzoek is er bewust gekozen welke
bronnen worden aangehaald, en wordt deze informatie geinterpreteerd vanuit een specifieke
tijdsgeest en met een bepaalde voorkennis.

Objectgeschiedenis onderzoek heeft de kwaliteit verifi€rend bewijs te leveren. Dit is
bijvoorbeeld mogelijk door een werk terug te voeren van zijn huidige locatie naar een
specifieke eigenaar, studio of atelier. Tevens kan dit, uiteraard, een falsificerende functie
hebben. De uitvoering van herkomstonderzoek speelt hier een belangrijke rol in. Dit is echter
vaak complex aangezien werken van minder bekende kunstenaars regelmatig lacunes kennen
in hun documentatie. Het schilderij Gezicht over de Waal op Nijmegen heeft een zeer beperkte
beschikbare herkomst, waardoor de objectgeschiedenis zich voornamelijk focust op datering,
interventies en de plaatsing van fysieke sporen.

Gekende provenance

Het werk is momenteel in bezit van Wim Schulpen, kunstenthousiasteling en vrijwilliger-
conservator bij het Valkhof museum te Nijmegen. De bekende herkomstinformatie is van de
huidige eigenaar afkomstig. Mailcontact met dhr. Schulpen leidde tot de volgende informatie:
“Het veilinghuis in Arnhem was Derksen, de veiling datum 08-05-2006, kavel nr. 263.
(Biednummer 503) Omschrijving: achterzijde ges. E.J.Ligtelijn™'8

De toeschrijving aan Ligtelijn is gebaseerd op een aantekening in potlood op de achterzijde
van het werk. Dhr. Schulpen twijfelde al vanaf de aankoop van het werk over de
toeschrijving, en begon aan een eigen onderzoek naar de vervaardiger. Jegens het vermoeden
dat het werk door Mommie Schwarz vervaardigd kon zijn, is het huidige onderzoek gestart.

'6 Latour, Reassembling the social, 71-74.
17 Waterton, E. & Watson, S. The Palgrave Handbook of Contemporary Heritage Research (Palgrave

Macmillan, 2015), 1-15.
8 Wim Schulpen, mailcontact met auteur, 19 Maart, 2025



Dit onderzoek test deze hypothese, en focust zich hierom enkel op Schwarz als mogelijke
vervaardiger. '’

Veilinghuis Derksen heeft geen verdere informatie over de historie van het werk. Het archief

van het bedrijf reikt slechts terug tot 2018, over de verkopen in 2006 is helaas informatie meer
beschikbaar.?°

Datering

Het panorama van de stad Nijmegen is in de afgelopen eeuw flink veranderd. De
aanwezigheid en afwezigheid van enkele gebouwen en landschapspecifieke kenmerken geven
een indicatie van de datering van het schilderij. Het is mogelijk dat het werk op een later
moment is vervaardigd dan zijn initi€le schets; zie hiervoor de IR-analyse op pagina 29-33.
Een andere mogelijkheid is de bewuste weglating of toevoeging van elementen in het
schilderij. Zo kan een beeldelement weggelaten worden om een betere harmonie te creéren in
de compositie. Daarnaast zou het werk gekopieerd of geinspireerd kunnen zijn op een andere
panorama van Nijmegen. Hier is echter geen enkel bewijs voor. Als ervan uit wordt gegaan
dat het werk wél een getrouwe weergave van de situatie in zijn tijd is, kan het schilderij vrij
nauwkeurig worden gedateerd.

Kerktorens

Aan de rechterzijde van het schilderij staat de Sint-Stevenskerk. Hier linksachter zien wij de
toren van de Sint-Augustinuskerk en aan de linkerzijde staat de Waalse Kerk aan de
Franseplaats. Op 22 februari 1944 werd de stad Nijmegen bij vergissing gebombardeerd door
de geallieerden. De Sint-Stevenskerk is tijdens dit bombardement zwaar getroffen waardoor
een groot deel van de gewelven en het interieur herbouwd moest worden. Deze wederopbouw
was pas afgerond in 1969. De andere twee zichtbare kerken zijn tijdens het bombardement
nog zwaarder getroffen. Zowel de Sint-Augustinuskerk als de Waalse Kerk zijn niet meer
herbouwd, en ontbreken sindsdien aan het panorama van Nijmegen. Het werk is dus
geschilderd voor het bombardement in 1944.2!

De gierpont

Eeuwenlang heeft er een pont gevaren tussen Nijmegen en Lent. Vanaf 1657 voer hier de
gierpont ‘Zeldenrust’. Deze pont werd in 1936 overbodig door de komst van de efficiéntere
Waalbrug.?? Het schilderij toont een ‘gat’ in de kade waar oorspronkelijk de opstapkade van
de veerpont gevestigd was, ook is de pont zelf niet afgebeld op het werk. De afgebeelde boten
zijn binnenvaartboten en komen niet overeen met het uiterlijk van de gierpont.

19 Wim Schulpen, intakegesprek met de auteur over de casus, 20 December, 2024

20 Derksen Veilingbedrijf, mailcontact met auteur, 8 April, 2025

21 Blankenstein, E., Defensie- en oorlogsschade in kaart gebracht (1939-1945) (Rijksdienst
Monumentenzorg, 2006), 148.

22 Dickmann, P., “3 eeuwen Gierpont Zeldenrust,” Museum de Bastei, 12 December, 2019,
https://www.debastei.nl/sites/default/files/2020-01/Basteicafe%CC%81%2012%20december%20.pdf

10


https://www.debastei.nl/sites/default/files/2020-01/Basteicafe%CC%81%2012%20december%20.pdf

De aanwezigheid van de drie kerktorens en de afwezigheid van de gierpont wijzen op een
vervaardiging tussen 1936 en 1944.23

Interventies

Verwijdert signatuur

Gezicht over de Waal op Nijmegen presenteert een uiterst fascinerende casus binnen de
uitvoering van een objectgeschiedenis onderzoek. Beneden, in de rechterhoek, is er namelijk
een duidelijke interventie gepleegd (fig. 4). Door het doek te bestuderen met strijklicht en vast
te leggen met UVF-fotografie (fig. 5), en IR-fotografie (fig. 6), zijn duidelijke sporen van een
mechanische ingreep vastgesteld. De verfoppervlakte is op dit gebied verstoord en het canvas
heeft een gehobbeld reliéf wat een contrast vormt met de omliggende verf. Op de plek van de
ingreep was voorheen, bij de aankoop in 2006, een overschildering aanwezig die nu is
weggehaald. De technische analyse heeft plaatsgevonden na de verwijdering van de
overschildering.

Het gerommel op het doek roept vragen op; het is namelijk kunsthistorische conventie een
werk in de rechterbodem te signeren. De zwarte lijnen, zichtbaar in normaal licht en UVF-
fotografie, zijn ondefinieerbaar (fig. 4 & 5). Het is niet mogelijk om te concluderen of dit
sporen zijn van een signatuur. Een betere duiding van de precieze materialiteit en datering van
de sporen vergt verder onderzoek.

Indien er inderdaad een signatuur aanwezig is geweest, rijst de vraag of deze van Schwarz’
hand afkomstig zou kunnen zijn. Niet alle werken van Schwarz zijn gesigneerd; slechts een
deel van het oeuvre bevat een signatuur. De gesigneerde werken tonen een grote variatie. In
zijn vroege carriere hanteerde Schwarz voornamelijk een schrift met vrij hoekige blokletters
of onderschreef hij slechts met zijn initialen ‘SLS’ (fig. 7). De blokletters beginnen met een
soort slangetje dat zowel als S, L of M gelezen kan worden. In de latere werken van de

kunstenaar liet hij zijn voorletters weg en schreef hij alleen zijn achternaam in een cursief
handschrift (fig. 8).%*

Verwijderde vernis en overschildering

Een tweede interventie betrof het verwijderen van de vergeelde vernislaag en het verwijderen
van de overschildering in de rechter bodem. Beide handelingen vonden gelijktijdig plaats. De
vergeelde vernislaag gaf het schilderij een donkere uitstraling, wat een sterk contrast vormt
met de originele, heldere kleuren (fig. 9). Door de laag te verwijderen, werd getracht het werk
weer dichter bij zijn oorspronkelijke staat te brengen. Het verwijderen van de overschildering
had als doel eventuele sporen van een oorspronkelijk signatuur bloot te leggen (fig. 10).

2 Wim Schulpen, intakegesprek met de auteur over de casus, 20 December, 2024.
24 Horn, L., Else Berg en Mommie Schwarz, Kunstenaarspaar in Amsterdam 1910-1942 (Uitgeverij de

Kunst, 2012), 68.
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Duiding verwijdert signatuur en historische context

Uitgaande van de aanwezigheid van een signatuur voor de mechanische interventie, kan
getracht worden het motief achter deze verwijdering te duiden. Het uitkrabben van een
signatuur is een zeer uitzonderlijke aanpassing. Het komt wel eens vaker voor dat een
signatuur verwijderd of overgeschilderd wordt. Echter, dit is vaak om hem te vervangen met
een bekendere variant. Dit valt onder vervalsing en heeft een duidelijk financieel motief. De
uitkrabbing en overschildering van een signatuur, zonder deze te vervalsen, roept vragen op.
Wat is het voordeel van een verwijderde signatuur als hier enkel de marktwaarde door daalt?

De datering van het werk is voor de Tweede Wereldoorlog, een periode van de roof en
vernietiging van vele kunstwerken. Naast de inname van zogeheten ‘entartete’ kunst was ook
de kunst van Joodse hand in groot gevaar. Deze werken werden geconfisqueerd en verkocht,
vernietigd of opgenomen in privécollecties.?> Om de kunst te beschermen werden diverse
maatregelen ondernomen; het verwijderen of veranderen van een signatuur zou daar mogelijk
een van kunnen zijn. Hoewel dit ongebruikelijk is, zijn er enkele voorbeelden van werken die
dit lot zijn ondergaan. Zo is de signatuur van het schilderij ‘Kinderen der zee’ van Jozef
Isra€ls (1824-1911) vervangen. Ten tijde van oorlog werd de signatuur van Bernard Blommers
(1845-1914) op het werk geplaatst. Blommers’ signatuur werd toegevoegd om te verhullen dat
het werk eigenlijk door een Joodse schilder was uitgevoerd.2®

Uit het oeuvre van Mommie Schwarz bestaat geen ander werk met een uitgewiste signatuur.
Else Berg (1877-1942) haar oeuvre toont wel een voorbeeld van een uitgewiste signatuur.
Berg was de partner van Schwarz en tevens kunstschilder van de Bergense School. Het gaat
om het werk Gezicht op Buitenplaats (fig. //), momenteel in de collectie van het Joods
Historisch Museum te Amsterdam. Het werk bevat een signatuur die onleesbaar is gemaakt;
geheel overgeschilderd is het echter niet (fig. 12).?’

Aantekeningen op achterzijde schilderij

Op de achterzijde van het schilderij staan op het houten raamwerk verschillende
aantekeningen genoteerd (fig. 13). Alle aantekeningen, afgezien van de ‘50’ en ‘40’ (de
afmetingen), zijn ogenschijnlijk op een ander moment genoteerd. De handschriften komen
namelijk niet overeen en de dikte van het potlood evenmin. Aan de bovenzijde van het
raamwerk zijn de volgende notities gemaakt: ‘Ligtelijn’ en ‘Gezicht op Nijmegen’. Aan de
onderzijde van het werk staat het getal ‘687’ genoteerd. Door wie de aantekeningen zijn
aangebracht, is niet duidelijk. Ook zijn bij de bestudering met UV-lamp twee kleine
stickerplekjes opgemerkt op de locatie waar het werk aan de muur werd gehangen. De notitie
‘Ligtelijn’ is meer vervaagd, meer ingekrast en lijkt ouder te zijn dan de andere aantekeningen

25 Ekkart, R. & Muller, E., Roof & restitutie, de uittocht en gedeeltelijke terugkeer van Nederlands
Kunstbezit tijdens en na de Tweede Wereldoorlog (Waanders Uitgevers, 2023), 43-61.

% Bouvier, C, Brunelle, A, Nuffel, S., “Transferable Mass Spectrometry Methods: Examination of
Authenticity in Artworks” in Applications of Mass Spectrometry for Provision of Forensic Intelligence, red.
Bouvier, C. et al. (Royal Society of Chemistry, 2023), 237, 238.

27 Joods Museum, mailcontact met auteur, 10 April, 2025.
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(fig. 14). Het bewijs voor deze toeschrijving aan Ligtelijn en zijn betrouwbaarheid zijn beide
geheel onbekend.

De collectie van Piet Boendermaker

Piet Boendermaker (1877-1947) was een vooraanstaand Nederlands kunstverzamelaar aan het
begin van de twintigste eeuw. De ‘mecenas’ van de Bergense School verzamelde in de periode
1910-1932 ongeveer 3000 kunstwerken. De collectie bevatte 32 werken van Mommie
Schwarz. Delen van de collectie werden regelmatig uitgeleend aan diverse musea en
kunstinstellingen. Voornamelijk musea in Amsterdam, zoals het Stedelijk Museum, ontvingen
meerdere schenkingen van de verzamelaar.?® Een deel van de huidige museale collecties van
de Bergense School was ooit in het bezit van Boendermaker.?® In totaal zijn er zo’n 300
werken in museale collecties belandt; de andere 2700 zijn verspreid over particuliere
collecties. Er is een catalogus bewaard gebleven die het grootste deel van de collectie bevat.
Het onderzochte werk, Gezicht over de Waal op Nijmegen, wordt hierin niet vermeld;
bovendien is er ook geen schilderij opgenomen waarvan de omschrijving overeenkomt met dit
werk. In deze lijsten zijn echter niet alle werken opgenomen, bovendien is een deel van de
collectie onbekend. Door de crisisjaren in de jaren *30 verloor Boendermaker zijn kapitaal en
raakte hij in de schulden verzuild. De bank nam ten tijde van de Tweede Wereldoorlog, en
enkele jaren hierna, beslag op een deel van de kunst en verkocht deze door. Hierdoor is een
deel van de Boendermaker collectie onbekend.*°

Aanwijzingen voor de Boendermaker collectie

De werken uit de collectie Boendermaker zijn niet allemaal op dezelfde manier
gedocumenteerd en genummerd. Naast de inventarislijst is daarom ook een aanvullende lijst
opgesteld die de uiterlijke kenmerken van de Boendermaker collectie opsomt. De lijst is
opgesteld door Piet Spijk, auteur van het werk: ‘Piet Boendermaker, Mecenas van de
Bergense school’ ! De kenmerken worden opeenvolgend benoemd, waarna wordt vergeleken
in hoeverre deze van toepassing zijn op de uiterlijke eigenschappen van het Gezicht over de
Waal op Nijmegen.

1) Het gebruik van een strak geprofileerde lijst;3?
Een deel van de werken in het bezit van Boendermaker is ingelijst in een strak
geprofileerde lijst, afgewerkt met donker vernis. Dit geldt niet voor het panorama van
Nijmegen; dat is geprofileerd in een lijst in neo-rococostijl.

2) Rond etiket op doek of spieraam,;
Bij het Nijmeegse stadsgezicht ontbreekt een etiket op zowel het doek als het
spieraam. Ook een nauwkeurige inspectie met een UV-lamp toont geen sporen van
eerdere bestikkering.3?

28 Stedelijk Museum, mailcontact met auteur, 21 Mei, 2025
29 Kunstmuseum Den Haag, Mailcontact met auteur, 26 Mei, 2025.
30 Spijk, P., Piet Boendermaker, mecenas van de Bergense school (Waanders Uitgevers, 2015), 1-5.

31 Spijk, Piet Boendermaker; 1-5.
32 Spijk, Piet Boendermaker; 217.
% De technische analyse is uitgevoerd met behulp van Sjors Nab.
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3) Met inkt beschreven spieraam;
Het onderzoek van het stadsgezicht, uitgevoerd door de auteur met behulp van
bestudering met loepbril, strijklicht en UV-lamp, heeft geen sporen van
inktbeschrijving aangewezen.

4) Rood of blauw vetkrijt op het spieraam beschreven (soms in potlood);
Er is geen rood of blauw vetkrijt aanwezig op het spieraam. Bestudering met loepbril,
strijklicht en UV-lamp toont deze aanwezigheid evenmin aan. Er zijn wel meerdere
aantekeningen in potlood aangebracht.

5) Inventarisnummer in wit krijt;**
Voor de bruikleen van een deel van de Boendermaker-collectie aan het Kunstmuseum
Den Haag (voorheen Haags Gemeentemuseum) zijn op sommige werken
inventarisnummers in wit krijt op het spieraam aangebracht. De bestudering van
opgevraagde archieven over deze bruikleen wees uit dat deze al in 1925 heeft
plaatsgevonden. Dit is jaren voor de mogelijke vervaardiging van Gezicht over de
Waal. De witte aantekening op het spieraam van het stadsgezicht kan dus niet
afkomstig zijn van de bruikleen aan Kunstmuseum Den Haag.?’

De inventaris van Boendermaker noteert schilderij 687 als een werk van kunstenaar Arnout
Colnot (1887-1983) die ook tot de Bergense School behoorde. Helaas is er van dit specifieke
nummer geen omschrijving of verdere herkomstgeschiedenis beschikbaar. Hierdoor kunnen
we er alleen van uitgaan dat het inventarisnummer op het spieraam dus niet refereert aan de
oorspronkelijke inventaris van Boendermaker en het werk zich niet in deze collectie heeft
bevonden.3®

Conclusie

Het schilderij Gezicht over de Waal op Nijmegen vormt een intrigerende casus binnen de
uitvoering van het onderzoek naar de objectgeschiedenis. Door de combinatie van herkomst-,
materiaaltechnisch- en archiefonderzoek is de objectgeschiedenis van het werk uiteengezet.
De datering van het schilderij is gebaseerd op de afgebeelde onderwerpen van het schilderij.
Hieruit is geconcludeerd dat het werk tussen 1936 en 1944 vervaardigd is. Verder is de
uitgekrabde signatuur door de auteur van het onderzoek middels meerdere fotografische
technieken, een loepbril en strijklicht geanalyseerd. Deze sporen tonen een mechanische
ingreep. Een precieze duiding of datering van deze resten is niet mogelijk. Wel is er een grote
waarschijnlijkheid dat zich hier een signatuur heeft bevonden. De sporen zijn niet leesbaar,
waardoor een vergelijking van signaturen geen mogelijkheid vormt. Ten slotte zijn de
aantekeningen en sporen op het spieraam bekeken. De notities zijn divers, maar kunnen niet
worden herleid naar een specifieke inventaris of eigenaar.

34 Spijk, Piet Boendermaker; 218.
35 Kunstmuseum Den Haag, mailcontact met auteur, 26 Mei, 2025
36 Spijk, Piet Boendermaker;, 223-228.
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Het stilistisch connaisseurschap
Inleiding

In kunsthistorische literatuur wordt het belang van de aanhang van een interdisciplinaire
benadering van de kunstgeschiedenis steeds vaker erkend. Echter, een consensus over de
precieze relatie tussen de klassieke, stilistische kunstgeschiedenis en de rol van de technische
wetenschap is nog lang niet bereikt.3” Om de verhoudingen en relaties van dit debat accuraat
in kaart te kunnen brengen, wordt er eerst ingegaan op de historie van de stilistische
kunstgeschiedenis. De uiteenzetting van de geschiedenis van het toeschrijvingsspel geeft
inzicht in het lopende debat over de rollen van de disciplines. De verschillende
methodologieén die in het volgende onderdeel aan bod komen, geven elk een eigen kijk op de
kwestie.

Het vakgebied van de kunstgeschiedenis behoort niet tot de exacte wetenschappen, wat
betekent dat de zoektocht naar eenduidige antwoorden een vrijwel onvervulbare taak is.
Nederlands historicus Pieter Geyl (1887-1966) benadrukt deze inherente subjectieve aard van
de geschiedschrijving. Zijn bekende citaat: ‘Men kan de geschiedschrijving opvatten als
discussie zonder eind.’ ,’® vat deze visie treffend samen. De geschiedschrijving is volgens
Geyl allesbehalve eenvormig. Iedere nieuwe generatie zal de geschiedenis kleuren en
interpreteren aan de hand van zijn eigen tijdsgeest. Toch sluit Geyl hiermee niet aan bij het
epistemisch relativisme dat geen objectieve norm kent. Geyl stelde niet alle interpretaties
gelijk aan elkaar; door deze hi€rarchie vorming is het wel mogelijk tot enige feitelijkheid te

komen.?’

Bij de uitvoering van een toeschrijvingsonderzoek is het behalen van een objectieve waarheid,
volgens Geyl, haast onbereikbaar. De stilistische analyse is een belangrijk instrument, maar
moet kritisch worden gelezen, waarbij de historische en culturele context van de auteur mee
wordt genomen. De visie op dit subjectiviteitsdilemma, heeft zich door de eeuwen heen sterk
ontwikkeld. De juiste inzet van de stilistische analyse kent vele kanten en meningen, die in dit
hoofdstuk uiteen worden gezet. Binnen deze bredere kadervorming zal de casus Gezicht over
de Waal op Nijmegen vervolgens op stilistische wijze worden benaderd.

De ontwikkeling van het stilistisch connaisseurschap

Het stilistisch connaisseurschap kan worden opgedeeld in twee benaderingen: de intuitieve
kennis van de connaisseur en de rationele en communiceerbare argumenten waarop zijn
oordeel is gebaseerd. Beide benaderingen kijken naar de karakteristicke kwaliteiten van een
kunstwerk, waaruit vaak een datering of attributie volgt.

37 Asperen de Boer J. “An introduction to the scientific examination of paintings,” Nederlands
Kunsthistorisch Jaarboek 26, nr. 1 (1975): 1-40, https://www jstor.org/stable/24705332
38 Geyl, P., Napoleon: voor en tegen in de Franse geschiedschrijving (Amsterdam University Press, 2006),

5.
39 Geyl, Napoleon: voor en tegen in de Franse geschiedschrijving, 2006. 3-5.
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Het vertrouwen op de stilistisch connaisseur vormde lange tijd de belangrijkste basis voor
kunsttoeschrijvingen. Hierbij steunde het attributieproces veelal op de uitspraak van
stilistische autoriteiten. De traditionele rol van deze (autoritaire) connaisseurs kent nog steeds
relevantie maar ontvangt ook enig scepticisme. De inleiding toonde, via de foutieve Vermeer-
toeschrijvingszaak, het slinkende vertrouwen in de stilistische kenner. Het afnemende
vertrouwen vraagt om een bredere beschouwing van het toeschrijvingsproces. Stilistisch
connaisseurs streven in toenemende mate naar de opstelling van verifieerbare methodes
waarbij de empirische benaderingen op een systematische manier worden uitgevoerd.*
Enkele van deze pogingen tot de vorming van methodologieén zullen kort uiteen worden
gezet.

Een vroeg voorbeeld van de opstelling van een stelselmatige benadering voor een
toeschrijvingsonderzoek is het werk van Karel van Mander (1548-1606), een Vlaamse
kunstschilder en schrijver. Hij beweerde de essentie in kunst, ofwel zijn waarde, te kunnen
zien aan de zogeheten ‘geest’ van het werk. Deze geest scheen het beste door in de uitvoering
van bladeren, luchten en lakens (draperieén). Voornamelijk lakens waren volgens Van Mander
het meest typerend. Deze theorie paste hij toe op de datering van Mariabeelden die ofwel een
s- ofwel een c-vormig gewaad droegen.*' Bij de plaatsing van schilderkunst gaf de ‘losse
toets’ het meeste prijs over zijn vervaardiger. Verder tracht er te worden gekeken naar de
uitvoering in de donkerste en lichtste delen van het werk; hier is namelijk het moeilijkst diepte
in te verwerken. De complexe delen in kunst verstrekken dus volgens Van Mander de meeste
informatie.*?

In de negentiende eeuw werd een nieuwe poging gedaan de essentie van de kunst te duiden.
Dit muntte uit in één van de meest fundamentele theorieén betreffende stilistische
toewijzingen: de morelliaanse methode. Deze methode, gecreéerd door Giovanni Morelli
(1816-1891) werd uiteengezet in het werk ‘Die Werke italienischer Meister in den Galerien
von Miinchen, Dresden und Berlin. Ein Kritischer Versuch’, uit 1880. Morelli streefde net als
zijn voorganger naar de ontwikkeling van een nieuwe aanpak die foutloze toeschrijvingen zou
bieden, gebaseerd op communiceerbare argumenten. Volgens Morelli was de intuitieve
uitvoering van attributieonderzoek onbetrouwbaar, en kon dit alleen maar leiden tot een
onnodig grote hoeveelheid foutieve toeschrijvingen.** De morelliaanse methode neemt als
fundamentele aanname dat alle kunstenaars een onbewust visueel handschrift bezitten; te zien

40 Tummers A. & Erdmann R., “The Eye Versus Chemistry? From Twentieth to Twenty-First Century
Connoisseurship,” in Analytical Chemistry for the Study of Paintings and the Detection of Forgeries, ed.
Colombini M. et al. (Cultural Heritage Science, 2022), 4-8.

41 Tummers A. & Jonckheere K., Art market and connoisseurship: a closer look at paintings by Rembrandit,
Rubens and their contemporaries (Amsterdam University Press, 2008), 46.

4 Tummers & Jonckheere, Art market and connoisseurship, 50-51.

4 Morelli, G., Italian masters in German galleries, A Critical Essay on the Italian Pictures in the Galleries
of Miinich, Dresden, Berlin, vert. Richter, L (London G. Bell and Sons, 1883), 2-6, 85-91.
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in kleine, voornamelijk anatomische, details (fig. 15). Door een vergelijking van deze details
konden ordelijke ‘niet-intuitieve” conclusies worden getrokken.**

In de twintigste eeuw veranderde de methodologie in een meer contextuele benadering die het
detailonderzoek van Morelli aanvulde met historische en contextuele factoren. Een
sleutelfiguur van deze ‘contextfilosofie’ was Max Jakob Friedldnder (1867-1958), een
Duits/Nederlands kunsthistoricus die wordt beschouwd als een van de grondleggers van het
moderne connaisseurschap.*’ Friedldnder bouwde voort op Morelli’s inzichten en
combineerde dit met de uitvoering van archiefonderzoek en technische analyse. De
kunsthistoricus zag een lacune in de toeschrijvingen van de Oudnederlandse schilderkunst, die
vaak geen handtekeningen, documentatie of signatuur bevatten. Friedlander beoogde orde te
scheppen en begon zijn onderzoek naar de opstellingen van monografieén. De schrijver
erkende de subjectieve en intuitieve aard van het connaisseurschap en bevond dat stilistische
analyse enkel bruikbaar was in samenhang met een breder analytisch kader. Het
archiefonderzoek diende als fundamenteel onderdeel van de bewijsvoering, waarmee het
subjectieve en het objectieve samen konden worden gebracht. 40

In het verlengde van deze ontwikkeling trad Maurits van Dantzig (1903-1960) op. Hij bouwde
voort op het streven naar een breder analytisch kader, met een sterkere nadruk op
objectivering. Van Dantzig was een Nederlandse restaurator, kunsttheoreticus en schilder die
van het subjectieve waarderingsoordeel af wilde stappen om zo een objectief zijnsoordeel te
creéren. De kunsthistoricus werd gedreven door de wens kunst te beschermen tegen
onzorgvuldige en foutieve toeschrijvingen, die de integriteit van het vakgebied ondermijnde.
Hierbij richtte hij zich op het vaststellen van algemene karakteristieke eigenschappen. Volgens
Van Dantzig bezit elke kunstenaar een unieke stijl, die doorlopen kan worden aan de hand van
44 stilistische kenmerken. Waar de theorie van Morelli een empirisch alternatief opperde, in
de vorm van een soort visueel forensisch bewijs, doelde Van Dantzig op een universeel
toepasbaar systeem voor zowel de herkenning als omschrijving, analysering en classificering
van een kunstwerk. Op deze manier hoopte hij een objectieve, universele methodiek te
ontwikkelen die werken kon omschrijven, vergelijken en een toeschrijving kon ondersteunen
of ontkrachten.*’

In de jaren 70 en ’80 verplaatste de focus van de puntsgewijze, karakteristick heersende visie
naar een contextueel-historische benadering. Termen als iconografie, sociale geschiedenis en
de erfgoedwetenschap werden kernbegrippen. *® Door de groei van contextuele interesse
daalde het belang van het kunstwerk zelf; het object was niet meer leidend. Harvard-professor
Henri Zerner (1939-heden) schreef in 1987 een essay dat de status van het connaisseurschap

4 Tummers & Erdmann, “The Eye Versus Chemistry?,” 24-27.

4 Laemers, S., “Max J. Friedlinder (1867-1958): Kunst en kennerschap, een leven gewijd aan de vroeg
Nederlandse schilderkunst” (PhD proef., Universiteit van Utrecht, 2017), 59-63, Utrecht University.

46 Laemers, “Max J. Friedlinder,” 59-63.

47 Van Dantzig, M., Frans Hals, echt of onecht? (H. J. Paris, 1937), 2-36.

48 Capua, R., “Fascimiles, Artworks, and Real Things,” Metropolitan Museum Journal 56, nr.1 (2021): 98-
112, https://doi.org/10.1086/718038.
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verdedigde. De kunst is volgens hem geen literair, maar een visueel fenomeen. Ondanks de
opkomst van contextuele benaderingen dient de visuele essentie van kunst niet uit het oog
verloren te worden.*

Een opvallende recente ontwikkeling in het stilistisch onderzoek omvat de hernieuwde
interesse in stylometrie; een methode waarbij een bepaalde stijl of toets wordt geidentificeerd
aan de hand van metingen en statistische analyse. De stylometrie wordt toegepast met behulp
van getrainde kunstmatige intelligentie (AI) modellen. De techniek is zeer vernieuwend en
heeft potentie, echter staat hij nog in zijn kinderschoenen. Het trainen van Al-modellen tot een
‘menselijke’ analyse is zeer complex.>® Een voorbeeld hiervan is het onderzoek van de
universiteit van La Rioja, die de mogelijkheden onderzoekt Al in te zetten bij de detectie van
vervalsingen. De experimenten werden toegepast op geconformeerde authentieke werken en
vervalsingen, en hadden een precisie van zo’n 90%.3! Doordat Al enkel inzetbaar is op basis
van kwantitatieve vergelijkingen, zal deze niet snel het menselijke oordeel kunnen vervangen.
Echter, er is een mogelijkheid de systemen meer in te zetten als ondersteunend gereedschap.

De historische schets fungeert niet enkel als overzichtswerk, maar ook als methodologisch
kader waarin de stilistische analyse van de casus wordt geplaatst. Van Manders idee van een
‘geest’ in een werk, Morelli’s ‘visuele handschrift’ en Van Dantzigs 44 kenmerken vormen
belangrijke ontwikkelingen in de stilistische geschiedenis, maar zullen in de analyse niet
worden toegepast. De gekozen methodologie zit dichter bij de denkwijze van Friedlénder, die
objectiviteit nastreefde door het stilistisch connaisseurschap te combineren met
archiefonderzoek (zie hoofdstuk 1) en de technische analyse (zie hoofdstuk 3). Deze
benadering volgt het voorbeeld van vele andere moderne onderzoeken over attributievragen.

Om in de analyse van Gezicht over de Waal op Nijmegen zo constructief mogelijk te werk te
gaan, wordt de analyse afgenomen aan de hand van vastgelegde stijlkenmerken. Het
vergelijkingsmateriaal blijft bewust enkel van Schwarz’ hand. Er worden ook opzettelijk
slechts twee schilderijen geanalyseerd om toevallige correlaties met de casus en willekeurige
werken uit het oeuvre van Schwarz te voorkomen. ledere overeenkomst of verschil wordt
meegenomen, ten gunste of ten nadele van de toeschrijving.

Kritische beschouwingen van het stilistisch connaisseurschap

De discussie van bewijsvoering en epistemologie aan de hand van stijl en techniek blijft een
gevaarlijk terrein. Het stelt vragen over de mate van stilistische consistentie die verwacht mag

4 Tummers & Erdmann, “The Eye Versus Chemistry?,” 7.

0 Hughes, J. et al., “Stylometrics of artwork: uses and limitations,” SPIE — The international Society for
Optical Engineering 7531, (2010): 1-15, 10.1117/12.838849.

I Marcelo, F. et al., “Painting Authorship and Forgery Detection Challenges with Al image Generation
Algorithms: Rembrandt and 17 century Dutch painters as a case study,” International Journal of
Interactive Multimedia and Artificial Intelligence 7, nr. 7 (2022): 7-13.
https://doi.ore/10.9781/ijimai.2022.11.005

52 Ella, H. & Van Tilborgh, L., “Van Gogh’s Garden of the Asylum’: Genuine or Fake?” The Burlington
Magazine 143, nr. 1176 (2001): 145-56. http://www.]stor.org/stable/3246028
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worden in een oeuvre. Bovendien blijft het lastig stilistische conclusies te trekken en
onderscheid te maken tussen feit en mening. De zaak rond Frans Hals, beschreven in de
inleiding, toont dit probleem van de incorporatie van een subjectief waardeoordeel.
Kunsthistoricus Wilhelm Martin, stilistisch connaisseur van de zaak, leek persoonlijke
oordelen en objectieve analyse met elkaar te verwarren. Een stilistisch onderzoek mag niet, en
kan niet, gekwalificeerd worden in termen als ‘durf’ en ‘goed’ of ‘slecht’.> Het risico van
stilistisch onderzoek is het incorporeren van meningen als feiten. Een probleem dat tevens de
integriteit, en daarmee de waardering, van de discipline aantast. In de toepassing op de casus
wordt er daarom gewerkt met vooraf vastgestelde stijlkenmerken en een beperkte
vergelijkingsgroep om zo constructief mogelijk te werk te kunnen gaan. Zo wordt er getracht
geen meningen met feiten te verwarren. Hierbij behoort gezegd te worden dat geen enkele
positieve aanstelling kan worden gedaan zonder een visuele analyse. Het ontkennen van dit
belang is net zo gevaarlijk als de blindelingse omarming ervan.

Toepassing op de casus

Inleiding

De stilistische analyse van Gezicht over de Waal op Nijmegen wordt afgenomen aan de hand
van compositie, lijnvoering, schildertechniek en kleurgebruik. Daarnaast wordt de stilistische
analyse vergeleken met twee geconformeerde schilderijen van Schwarz’ hand. Het eerste werk
'Beekje in een landschap met op de achtergrond een berg' is gesigneerd, en erkend als een
authentieke Schwarz door het Nederlands Instituut voor Kunstgeschiedenis (RKD).’* Het
tweede werk komt uit de monografie van Schwarz, geschreven door Linda Horn.>® Het werk
is erkend als Schwarz en momenteel in het collectiebeheer van het Stedelijk Museum
Amsterdam.>® Door uitsluitend met werken uit Schwarz’ oeuvre te vergelijken wordt de
hypothese getoetst dat Gezicht over de Waal op Nijmegen door Mommie Schwarz is
vervaardigd. De vergelijkingswerken zijn geselecteerd op basis van hun stilistische relevantie
met het Gezicht over de Waal.

Stilistische analyse van de casus

Compositie

Het schilderij is opgedeeld in een voor-, midden- en achtergrond. De achtergrond bestaat uit
een gezicht van de stad Nijmegen. Uit dit panorama steken drie gebouwen: aan de rechterzijde
de Sint-Stevenskerk, hier linksachter de Sint-Augustinuskerk en aan de linkerzijde de Waalse
Kerk aan de Franseplaats (fig. 1).%” De huizen aan de kade zijn allen met losse verftoets en

33 Waterton, The Palgrave Handbook, 13, 24, 37-38.

34 “Beekje in een landschap met op de achtergrond een berg,” Research RKD, geraadpleegd op 7 Mei,
2025, https://rkd.nl/images/233696

35 Horn., Else Berg en Mommie Schwarz, 2012.

S6“Montparnasse, Parijs,” Collectie Stedelijk Museum, geraadpleegd op 7 Mei, 2025.
https://www.stedelijk.nl/nl/collectie/10795-mommie-schwarz-montparnasse-parijs

57 Blankenstein, Defensie- en oorlogsschade, 148.
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enigszins ‘rommelig’ op het doek gezet. De voorste rij van huizen in het midden van het werk
zijn eenvoudig van elkaar te onderscheiden; de huizen achter deze eerste linie en de
gebouwen aan de linker- en rechterzijde van het werk lopen in elkaar over. De gedempte
kleuren en vage uitlijning dienen als atmosferisch perspectief dat het panorama verder weg
doet laten lijken. Voor de kade liggen twee kleine bootjes in het water, het water kent
nauwelijks structuur. Op de voorgrond staat een kleine oeverstrook met wat vegetatie en twee
vissers. De boom aan de linkerzijde fungeert als repoussoir, dat een betere perspectiefvorming
verleent. Tevens doet het dienst als onderscheiding tussen de voor- en achtergrond. Aan de
rechterzijde staat een kleiner boompje, dat de blik naar het panorama en de vissers leidt.

Lijnvoering

De lijnvoering van het werk is zeer divers. Op de achtergrond, voornamelijk aan de zijkanten
van het stadsgezicht en in de lucht, vloeien de lijnen in elkaar over. De lijnvoering van het
panorama is losjes, de huizen lopen deels in elkaar over. Het gehele panorama bestaat uit
geometrische vormen, de huizen aan de voorkant zijn opgebouwd in vierkanten, en de basis
van de St. Stevenskerk bestaat uit een opeenvolging van drichoeken. Dit staat in contrast met
de lijnvoering op de voorgrond die juist zeer organisch is. Tevens zijn de lijnen steviger,
dikker aangezet en vormen zijn grotere contrasten tot elkaar. Een voorbeeld hiervan is de bast
van de linkerboom die stevig afsteekt tegen de achtergrond (fig. 7).

Schildertechniek en penseelvoering

De penseelstreken volgen dezelfde trend als de lijnvoering, waarbij er een stilistisch verschil
is op te merken tussen voor- midden- en achtergrond. De streken op de achtergrond zijn lastig
van elkaar te onderscheiden. Hetzelfde geldt voor de uitvoering van de lucht en het water in
de middengrond die allen een vlakke structuur hebben. De penseelstreken op de voorgrond
zijn juist zeer zichtbaar en makkelijk van elkaar te onderscheiden. De voorgrond is met dik
impasto geschilderd wat resulteert in een reliéf op het doek. De penseelstreken wijzen alle
kanten op, vele losse toetsen. Dit is voornamelijk goed zichtbaar in het bladerdak van de grote
boom, waar vele bladeren niet aan een tak verbonden zijn (fig. 7). De toetsen verschillen in
dikte; sommigen zijn met een pasteuze laag verf aangebracht terwijl er voor andere toetsen
halftransparante verven zijn gebruikt. Het kleine boompje aan de rechterzijde is ingekrast,
mogelijk met de achterzijde van een penseel. De twee vissers aan de kade zijn met slechts
enkele streken op doek gezet; hun hengels zijn met de achterkant van het penseel als kleine
streepjes aangebracht.

Kleurgebruik

Het kleurgebruik op de achter- en voorgrond verschilt veel van elkaar. De achtergrond bestaat
uit een subtiele combinatie van warme bruin- en roodtinten die weinig contrast met elkaar
vertonen. De tinten zijn zacht en gedempt, waardoor de aandacht naar de voorgrond getrokken
wordt. De kleuren lopen deels in elkaar over, zeker aan de zijkanten van het werk. Er is een
zekere vorm van schaduwwerking tussen de verschillende gebouwen te betreffen, maar dit is
zeer minimaal. De kleuren op de voorgrond zijn koel, waarbij er voornamelijk donkere tinten
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met zwarte, groene en blauwe accenten zijn gebruikt. Een opvallend kleurdetail zijn de drie
oranje strepen bij de vegetatie rondom de wortels van de linkerboom. De oranje toetsen zijn
onverwachts en tonen enige nonchalance waarmee de kunstenaar het schilderij heeft
benaderd.

Vergelijkend studiemateriaal uit het oeuvre van Mommie Schwarz (I)

De eerste stilistische vergelijking wordt gedaan met het werk ‘Beekje in een landschap met op
de achtergrond een berg’ (ca. 1898-1942) (fig. 16).

Compositie

Het werk is opgebouwd uit drie delen: een voor-, midden- en achtergrond. De voorgrond
bestaat uit een grasland, het middenstuk toont een beekje met een berkenboom aan de
rechterzijde en een kleine berkenboom aan de linkerzijde. Op de achtergrond staat een rij
huizen verbeeld. De compositie van het landschap is zeer gelijkend op ‘Gezicht over de
Waal’. Er wordt in beide schilderijen een panoramisch beeld getoond waar onze blik naartoe
wordt geleid, met behulp van een doorkijk van bomen. De bladeren van de bomen in het
beeklandschap zijn niet aan een tak bevestigd en lijken in het beeld te zweven. Dit vormt een
overlap met de opzet van de bladercompositie bij het panorama.

Lijnvoering

De lijnvoering van het beekschilderij is heterogeen. Anders dan in Gezicht over de Waal op
Nijmegen zijn er geen afwisselingen tussen harde en zachtere lijnen in de verschillende
gronden. De huizen zijn geabstraheerd, zonder duidelijke ramen deuren of detaillering. Net als
in het stadsgezicht zijn zij opgebouwd uit geometrische vormen. Een andere opvallende
overeenkomst met het stadsgezicht is het gebrek aan definitie in de randen van het werk.

Schildertechniek en penseelvoering

Het werk vertoont kenmerken die typerend zijn voor het genre van de moderne schilderkunst,
zoals geabstraheerde onderwerpen en ongebruikelijke kleurpaletten. De penseelstroken zijn
losjes neergezet, en makkelijk van elkaar te onderscheiden. Het werk lijkt hiermee vlug op
papier gezet in een soort schetsmatige wijze. Gezicht over de Waal bevat eveneens een
schetsmatige werkwijze en losse toets in de uitvoering van de vegetatie in de voorgrond.

Het werk ‘Beekje in een landschap’ bevat ruwe penseelstreken door het gehele schilderij. De
opzet van de berkenboom, door enkele schetsmatige penseelstreken, doet denken aan het
kleine boompje in de vegetatie van Gezicht aan de Waal. De vlakke, precieze verftoets van de
berk in het stadsgezicht toont het gebruik van een dun penseel waarmee terughoudend verf is
aangebracht. De lichte verfstreken zijn in beide werken deels transparant, waardoor de
achtergrond door de bladeren heen schijnt (fig. 17 & 18).

Kleurgebruik
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Het kleurgebruik is zeer verzadigd, fel en licht. Verschillende contrasterende tinten worden
door het gehele schilderij naast elkaar gebruikt. De gebruikte kleuren contrasteren sterk met
de kleurschikking in het ‘Gezicht over de Waal .

Vergelijkend studiemateriaal uit het oeuvre van Mommie Schwarz (II)

De tweede stilistische vergelijking wordt gedaan met het werk Montparnasse (ca. 1932), van
Mommie Schwarz (fig. 19).

Compositie

Het schilderij toont een vogelvluchtperspectief op de Parijse wijk Montparnasse, een
populaire onderwerpskeuze binnen de laat negentiende-eeuwse Parijse kunstkring. De
hoekgevel in de linker voorgrond fungeert als omkadering van het werk waarmee de kijker
het beeldt in wordt getrokken. De straten met razende auto’s snijden als een rooster, schuin
door de compositie. De bomen zijn kaal, met donkere takken die door het beeld steken. De
algehele compositie speelt in op een gevoel van treurnis, benadrukt door de stedelijke hectiek
en grauwe uitstraling.

Lijnvoering

De lijnvoering van het werk kent eenzelfde opbouw als bij het Gezicht over de Waal. De
lijnen op de voorgrond van de bomen, de hoekgevel, de voorste auto en reclamepaal zijn hard
en dik. Hoe verder het schilderij de diepte ingaat, hoe minder gedefinieerd de lijnen zijn.
Vooral de huizen die haaks in beeld staan, verliezen hun definitic naarmate er van het midden
wordt bewogen. Zo heeft de hoekgevel een stuk duidelijkere lijnvoering, dan de huizen aan de
zijkanten (fig. 20). De ramen in de gebouwen zijn op doek gezet door enkele verticale
streepjes, eenzelfde methode als op de kade bij het Gezicht over de Waal. De ongedefinieerde
zijkanten van de woningen benadrukken de diepte van het werk (fig. 217). De cirkels in figuren
19 en 20 wijzen het verlies van definitie in de huizen aan, gebaseerd op hun raampartijen.

Schildertechniek en penseelvoering

De penseelstreken op de voorgrond zijn dik, en goed van elkaar te onderscheiden. Dit is mede
te zien bij de auto’s en mensen op de straat, die slechts uit enkele lijnen zijn opgebouwd. De
straat lijkt uitgeveegd te zijn in de richting van de auto’s, waarschijnlijk door het bewerken
van de natte verf met een doek. Er zijn tevens ‘inkrassingen’ gemaakt in het werk, in dit geval
sgafitto. Hoewel er in het Nijmeegse stadsgezicht ook inkrassingen zijn, hebben deze een
andere functie en techniek.

Kleurgebruik

Het kleurgebruik is zeer donker, grauw en uitgewassen, met enkele gele en oranje tonen
tussendoor. De donkere verftonen zijn aangebracht op een onderschildering in een lichtere
kleur. Deze onderschilderingen schijnen door semi-transparante verfpartijen heen.
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Het technisch connaisseurschap

Introductie

De technische kunstgeschiedenis is al meerdere malen vergeleken met zijn stilistische
tegenhanger, en blijkt een onmisbare aanvulling in ieder toeschrijvingsonderzoek. Waar het
stilistisch connaisseurschap zich op de visuele kenmerken baseert, kijkt het technisch
connaisseurschap naar de ‘onzichtbare’ elementen van een kunstwerk. De benaderingen van
materiaal en opbouw bieden inzichten die met het blote oog niet te verkrijgen zijn.

Fotografische technische methodes die kunnen worden ingezet zijn onder andere: visueel licht
fotografie (VIS), vaak met behulp van strijklicht, infraroodfotografie (IR) en
ultravioletfotografie (UVF). Ook kan er onderzoek worden verricht naar verfmonsters en de
drager, en kan er chemisch materiaalonderzoek, bijvoorbeeld pigmentanalyse, worden
uitgevoerd. Deze technische methoden bieden inzicht in het schilderproces en de gebruikte
pigmenten en bindmiddelen, wat een fundamentele bijdrage kan leveren aan datering en
toeschrijving.

Het hoofdstuk opent met een korte historie over de discipline en zijn toepassingen, en zal
vervolgens worden toegepast op de casus Gezicht over de Waal op Nijmegen. Het historische
overzicht schetst de ontwikkeling en kritiek op de incorporatie van technische middelen in
kunsthistorisch onderzoek. In de kern van deze kritiek schuilt de vrees de betekenis van de
kunst te verliezen aan haar objectificatie. Daarmee wordt bedoeld dat de culturele en
esthetische significantie wordt ondermijnd, doordat het kunstwerk wordt gereduceerd tot
materieel ‘ding’. Tegenover deze kritiek staan de aangetoonde voordelen van technische
middelen en zijn bijdrage aan moderne toeschrijvingsonderzoeken. Na deze uiteenzetting zal
de theorie in praktijk worden overgezet en zullen enige technische historische methodes
worden toegepast op de casus: Gezicht over de Waal op Nijmegen. De technische analyse is
uitgevoerd met behulp van IR- en UVF-fotografie, strijklichtobservatie en bestudering met
loepbril en UV-licht. Deze bestudering biedt inzicht in de materialen en historie van het
kunstwerk, en bevragen hun rol in het bredere onderzoek naar moderne
toeschrijvingsmethodologieén.

Discipline en kritiek

Erwin Panofsky (1892-1968) was een vooraanstaand kunsthistoricus, vooral bekend om zijn
iconografische studies. In zijn essay ‘The History of Art as a Humanistic Discipline’ (1938)
benadrukte hij het belang van de stilistische benadering van kunstwerken.>® Hoewel Panofsky
erkende dat de toepassing van exacte wetenschappen zeer behulpzaam kond zijn, vond hij dat
deze technieken niets te maken hadden met het methodologische vraagstuk van het
toeschrijvingsproces. Technische bewijsvoering was slechts een hulpmiddel, geen primair
onderdeel van de kunstgeschiedenis. Panofsky kampte voornamelijk met het probleem dat de
kunst werd beperkt tot enkel een fysiek object, waardoor de esthetische en culturele
connotatie verloren ging. Een technische analyse doelt op het maken van vaststaande

%8 Panofsky, E., Meaning in the Visual Arts; Papers in and on Art History (The Overlook Press, 1938), 1-25.
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conclusies. De zoektocht naar een vaststaande feitelijkheid correleert niet met de

gebruikelijke uitvoering van kunsthistorische benaderingen. Een historicus dient volgens

Panofsky het historisch artefact te overstijgen om een intuitieve, esthetische benadering aan te
59

gaan.

Een tweede argument dat Panofsky aanstelt om de relevantie van de technische
kunstgeschiedenis te weerleggen, is de bespreking van het objectiviteitsgegeven. De technisch
connaisseur beroept op ogenschijnlijk objectieve bewijzen, als rontgenfoto’s en
pigmentanalyse. Volgens Panofsky is echter geen enkele kenniswerving objectief, hij stelt dat
ook deze vormen van onderzoek altijd bemiddeld zijn. Een foto is geen objectief object, maar
een uiting van het subjectieve idee van zijn maker.5°

Ten slotte wijst Panofsky op de tekortkoming van fotografie van de kunst. Een foto van een
schilderij behandelt een schilderij namelijk als tweedimensionaal object. Het uitvoerig
bestuderen van een platte, tweedimensionale afbeelding komt het origineel te kort, aangezien
zijn materi€le eigenschappen, de schaal en de fysieke en ruimtelijke werking verminderd
worden. Het betoog van Panofsky leidt tot een overduidelijke conclusie: de kunstgeschiedenis
is een menswetenschappelijke discipline die niet veranderd mag worden. %!

De argumenten die Panofsky aanvoert zijn eenduidig en inmiddels gedateerd, waardoor ze
kritisch benaderd dienen te worden. Het eerste argument dat Panofsky aanstelt is de reductie
van kunstwerken tot object. Hoewel technische methodes inderdaad enkel ingaan op de
materi€le kwaliteiten van een werk, zou dit geen bezwaar hoeven vormen. Een combinatie
van zowel stilistisch onderzoek als een technische analyse biedt extra mogelijkheden.
Bovendien is er door de toepassing van technisch onderzoek vaak juist meer te leren over de
geschiedenis en culturele waarde van kunst. Een voorbeeld hiervan is het onderzoek: “Dirty
Books: Quantifying Patterns of Use in Medieval Manuscripts Using a Densitometer” (2010),
dat de gebruiken en toepassingen van middeleeuwse gebedenboeken onderzocht.%? Door
middel van een densitometer, een apparaat dat de dichtheid van een materiaal of oppervlak
meet, was het mogelijk plekken met intensiever gebruik aan te wijzen. Het technische
onderzoek verschaft hiermee inzicht in het gebruik en de rituelen rondom middeleeuwse
geschriften, bijvoorbeeld door het opmerken van hevige slijtage in bepaalde gebeden.® De
uitvoering van een technisch onderzoek is hiermee een verrijking van zijn culturele
connotatie, in plaats van een afbreuk hiervan.

Het tweede argument dat Panofsky aanhaalt, is de afwezigheid van de objectiviteit van
technische analyse. Dit is een zeer terechte observatie, hoewel dit uiteraard ook geldt voor een
stilistische benadering. Subjectieve vertellingen kunnen doorspelen in ieder onderzoek. In het
eerste hoofdstuk is besproken dat zelfs ogenschijnlijke objectiviteit, zoals archiefonderzoek,

3 Fowler, C., “Technical Art History as Method,” The Art Bulletin 101, nr. 4 (2019): 8-17.
doi:10.1080/00043079.2019.1602446.

8 Fowler, “Technical Art History as Method,” 15.

61 Fowler, “Technical Art History as Method,” 8-17.

82 Rudy, K., “Dirty Books: Quantifying Patterns of Use in Medieval Manuscripts Using a Densitometer,”
Journal of Historians. Of Netherlandish Art 2, nr. 1-2 (2010): 1-31. https://doi.org/10.5092/1hna.2010.2.1.1
8 Rudy, K., “Dirty Books”, 1-31.
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nooit geheel objectief kan zijn. Dit betekent echter niet dat de discipline zijn relevantie
verliest; het is enkel essentieel hier scherp mee om te blijven gaan.

Het laatstbenoemde argument van Panofsky bespreekt het driedimensionale kunstwerk dat
door fotografie wordt gereduceerd tot tweedimensionaal object. Hoewel het klopt dat een foto
een kunstwerk nooit volledig recht kan doen, is dit bezwaar eenzijdig. Een (technische) foto is
geen vervanging van een schilderij; het is enkel een belichting hiervan. Daarbij komt dat
foto’s door middel van strijklicht juist de driedimensionaliteit van een kunstwerk kunnen
benadrukken. Voor de meeste museumbezoekers zal gelden dat een kunstwerk meer als object
met reliéf wordt gezien bij het tonen van een driedimensionale scan, dan als het werk van
veraf aan de muur hangt. ® In 2023 is er een 3D-geprinte replica van een Theo van Doesburg
(1883-1931) in een tentoonstelling van Museum De Lakenhal geplaatst. De replica werd naast
zijn origineel neergezet en kon worden aangeraakt om de structuur te voelen. Er werd
gemeten hoe de bezoekers reageerden op dit experiment. Wat bleek? De 3D-print fungeerde
niet als vervanging van het origineel, en stimuleerde wél de participatie tussen
museumbezoeker en kunstwerk. Bovendien benadrukte deze aanraking juist de
driedimensionaliteit van het kunstwerk.% Technische middelen, als fotografie of 3D-
modellen, zijn meer dan een reproductie van het origineel. Het geeft de mogelijkheid tot het
vormen van nieuwe inzichten.

De visie van Panofsky staat haaks op die van chemicus Paul Coremans (1906-1965), een
fanatiek voorvechter van de technische discipline. Coremans leidde het team van technische
connaisseurs in de Han van Meegeren-zaak. Door middel van technisch onderzoek bewees hij
dat het werk een vervalsing betrof, waarmee hij de originele toeschrijving van de ‘Vermeer’
definitief ontkrachte. Een chemische analyse bewees het gebruik van synthetische harsen, een
pigmentanalyse toonde moderne pigmenten en rontgenfotografie toonde de afwezigheid van
pentimenti aan.®® Coremans slaagde erin een harde bewijsvoering aan te leveren die de
stilistisch connaisseur niet kon geven. Door de aangehaalde technische bewijsvoeringen werd
de Vermeer-toeschrijving definitief verworpen. De wetenschapper hoopte de relevantie van
het technische onderzoek te bewijzen en de bekendheid van het vakgebied te vergroten.
Technische kunstgeschiedenis diende volgens Coremans een standaardonderdeel van elk
toeschrijvingsonderzoek uit te maken. %’

Alom, biedt het technisch connaisseurschap de mogelijkheid tot het falsificeren van een
toeschrijving, een eigenschap die door middel van stilistisch onderzoek nooit mogelijk is.
Daarnaast kunnen onderzoeksresultaten onderdelen als datering en materiaalgebruik

conformeren, en de waarschijnlijkheid tot een bepaalde attributie verhogen. %

64 Elkhuizen, W. et al., “Comparison of 3D scanning techniques for paintings, as applied to Vermeer’s ‘Girl
with a Pearl Earring’” Heritage Science 7, nr. 89 (2019): 1-22, https://doi.org/10.1186/s40494-019-0331-5.
& Tissen, L., “Indistinguishable Likeness: The Impact of the Original Artwork and Its 3D-Printed Twin on
the discipline of art history, conservation, and museum practice,” (Proefschrift, Universiteit van Leiden,
2024), 294-310, Universiteit van Leiden Scholarly Publications, https://hdl.handle.net/1887/4094471.
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Technische fotografie

Technische fotografie kent verschillende vormen, die informatie over zowel de materialiteit,
als de ontstaansgeschiedenis van een kunstwerk in beeld brengen. De meeste onderzoeken
beginnen met de vastlegging van een kunstwerk in normaal, zichtbaar licht, ofwel visible light
imaging (VIS). Een digitale camera wordt ingesteld op kleurkalibratie, belichtingscorrectie,
witbalans, kleurweergave en resolutie. Verder worden methodes als strijklicht ingezet om
details en structuurverschillen duidelijk in beeld te brengen. Door middel van detailopnamen
en vergroting kunnen specifieke bijzonderheden in het schilderij worden uitgelicht.®

Het gebruik van visueel licht heeft echter zijn beperkingen. Het menselijk oog kan slechts een
klein deel van het elektromagnetisch spectrum waarnemen; het zichtbaar spectrum. De
elektromagnetische straling binnen dit spectrum toont zich als licht. De verscheidene
zichtbare golflengtes worden waargenomen als verschillende kleuren. Hierbij bevat rood licht
de langste golflengte en violet de kortste.”® Infraroodstraling heeft een lager frequentiegebied
en een langere golflengte dan zichtbaar licht. Hierdoor kan IR-straling dieper in een schilderij
dringen, waardoor ondertekeningen en pentimenti zichtbaar worden. Johannes Taubert (1922-
1975), conservator, restaurator en kunsthistoricus, speelde een fundamentele rol in de
toepassing van deze natuurwetenschappelijke techniek. Taubert was een van de eersten die
infraroodstralingen inzette om ondertekeningen en pentimenti zichtbaar te maken. Hiermee
werd het mogelijk de ontstaansgeschiedenis van schilderijen in beeld te brengen.”! Sommige
pigmenten zijn transparant onder IR, terwijl koolstofhoudende materialen dat juist niet zijn.
Hierdoor kunnen de onderliggende structuren van een schilderij worden bekeken en worden
pentimenti in beeld te gebracht. Dit alles biedt inzicht in de werkwijze van een kunstenaar.”?
Deze methodiek werd ook ingezet in de Van Meegeren-zaak. Coremans wees door middel van
IR-fotografie de afwezigheid van pentimenti en ondertekeningen aan. Hiermee toonde hij een
contrast met de normale werkwijze van Vermeer, wat bijdroeg aan de falsificatie van de
vervalsingen.”

Ultraviolet en Rontgenstraling hebben een hoger frequentiegebied en dus een kortere
golflengte dan zichtbaar licht. UV-fluorescentie (UVF) maakt het mogelijk het oppervlak van
het schilderij, en de vernislaag, op een andere manier te bestuderen. Door een oppervlak met
ultraviolet licht te beschijnen zullen sommige pigmenten fluoresceren, terwijl andere ‘mat’
blijven. Hierdoor is het om mogelijke retouches en beschadigingen in kaart te brengen.
Rontgenstraling heeft daarentegen de kwaliteit juist verder door het schilderij heen te dringen.
Deze toepassing werd voor het eerst ingezet door Alan Burroughs (1904-1993), die zogeheten
‘schaduwgrafieken’ maakte van schilderijen. Burroughs ontdekte dat rontgenstraling

59 Cosentino, A., “Practical Notes on Ultraviolet Technical Photography for Art Examination,” Conservar
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pentimenti en onderschilderingen in beeld kon brengen.’”* De straling dringt door de eerste
laag pigmenten en wordt vervolgens geabsorbeerd door zwaardere elementen als houtskool.
Dit proces geeft het de eigenschap ‘dieper’ in schilderijen te kijken.”> Net als bij het gebruik
van IR, is het mogelijk deze observaties in verband te brengen met de werkwijze van de
kunstenaar, wat ook kan bijdragen aan zijn toeschrijving.

Verfmonsters en chemische analyse

Het gebruik van verfmonsters is een methode die inzicht biedt in de gelaagde structuur van
pigmenten en bindmiddelen op een kunstwerk. De verfmonsters worden afgenomen aan de
rand van het schilderij, of uit een lacune. Deze monsters zijn doorgaans zo’n €én tot vier
millimeter breed. Het staaltje wordt vervolgens in epoxy geplaatst en verwerkt tot
dwarsdoorsnede.”® De dwarsdoorsnede biedt inzicht in de werkwijze, opbouw en
samenstelling van de verflagen. Met behulp van een chemische analyse van dit monster
kunnen de pigmenten en hun samenstellingen worden geidentificeerd. Het gebruik van dure
lapis lazuli of vermiljoen geven bijvoorbeeld belangrijke informatie over de status van de
vervaardiger. Ook zijn bepaalde pigmenten en bindmiddelen regio- en tijdgebonden, wat zeer
nuttige informatie oplevert bij een herkomst- of dateringsonderzoek.”’

De bijdrage van dit onderzoek is normaliter zeer waardevol, in het onderzoek naar moderne
kunstwerken ligt dit echter aanzienlijk ingewikkelder. Doordat pigmenten minder verouderd
zijn en zij geen materialen als loodwit bevatten, is de informatie hiervan beperkter bij de
uitvoering van een toeschrijvingsonderzoek. Waar een ontdekking van een modern pigment in
een werk dat omstreeks 1600 gedateerd wordt doorslaggevend is - het werk kan dan niet uit
de zeventiende eeuw komen- ontbreekt deze doorslaggevende rol in het onderzoek van
moderne schilderijen. De functie van pigmentonderzoek als falsificator vervalt dus bij
moderne schilderkunst. De aanwezigheid van moderne pigmenten biedt enkel een terminus
post quem, een ondergrens van een datering.

Toepassing op de casus

Inleiding

In de toepassing op de casus zal er een technische analyse worden afgenomen van het Gezicht
over de Waal op Nijmegen. Deze analyse richt zich op het doek, spieraam, grondering,
ondertekening, onderschildering, pentimenti en kleurverflagen. Dit technische onderzoek is
uitgevoerd door de auteur van deze scriptie, de technische foto’s zijn uitgevoerd door Sjors

74 «Alan Burroughs Collection of X-Radiographs,” Harvard Art Museums, geraadpleegd op 28 Mei, 2025,
https://harvardartmuseums.org/tour/501
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Nab, kunsthistoricus en docent aan de Radboud Universiteit te Nijmegen. De materiéle
resultaten van de casus worden vervolgens vergeleken met twee werken van Schwarz, om hun
technische componenten te kunnen vergelijken. De vergelijkingswerken zijn anders dan in
hoofdstuk twee; beide werken zijn behandeld in restauratierapporten atkomstig van het Joods
Historisch Museum Amsterdam. Het eerste vergelijkingswerk betreft: Dorpsstraat in de zon
(1912) (fig. 23), het tweede werk betreft Zelfportret aan de ezel (1935) (fig. 24). De
beschikbare materi€le informatie van beide werken is afkomstig uit het restauratierapport van
schilderijenrestauratie-atelier ‘De Fabriek’. Door vergelijkingen te trekken tussen de werken,
worden er overeenkomstige werkwijzen ontdekt tussen het werk uit de casus en de
geconformeerde werken van Schwarz.

Doek

De drager is een opgespannen doek met dubbele panama-inleg, op een spieraam met wiggen
(fig. 13). De panamabinding (in het Engels: basketweave) is een weving in kruispatroon van
schering- en inslagdraden met een gelijk aantal draden, in dit geval een dubbele draad (fig.
22).78 Het doek is met enkele spijkers aan het spieraam bevestigd.”

Het doek van Dorpsstraat in de zon is gemaakt van grof linnen en is strak geweven. Het doek
hing voor zijn restauratie los in het spieraam. De samenstelling van het canvas in de casus is
helaas niet bekend; hier kan dus geen vergelijking mee worden gemaakt.

De drager van het zelfportret bestaat ook uit een grof linnen doek met een eenvoudige
linnenbinding. De draaddichtheid is zo’n tien draden per cm in de lengterichting en 14 draden
per cm in de breedterichting. Door de ongelijke hoeveelheid schering- en inslagdraden kan er
worden geconcludeerd dat dit doek dus geen panamabinding heeft.

Spieraam

Het spieraam is waarschijnlijk gemaakt van vurenhout of grenenhout, in verstek gezaagd met
veel zichtbare noesten (fig. /3). Beide houtsoorten hebben een lichte kleur, met een
roodachtige tint die duidelijk te zien is op het spieraam. Ook zijn beide houtsoorten zachthout;
het spieraam is tevens van zachthout, te zien aan de ingekraste ‘Ligtelijn’ en de diverse
beschadigingen (fig. 14). Het hout lijkt verkleurd te zijn, wat in combinatie met de
spanspijkers aan de zijkanten van het spieraam doet vermoeden dat het spieraam een origineel
betreft. Het spieraam bevat geen kraal, wel is hij met spie€n strakker gespannen. Afgezien van
de aantekeningen en sporen van montage aan de muur bevat de achterzijde geen
merkwaardigheden of hevige vormen van deterioratie.

Het spieraam van Dorpsstraat in de zon is gemaakt van naaldhout, zonder kraal, met
hoekverbindingen die in verstek zijn gezaagd. Dit is allen zeer vergelijkbaar met het spieraam

8 Turukmane, R. & Rupesh, P., “Structural Behavior of Fabric Design on mechanical Properties of Woven
Fabrics,” Melliand International 25, nr. 1 (2019): 83-85.
7 Krish, A. & Levenson, R., Seeing Through Paintings: Physical Examination in Art Historical Studies
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uit de casus. Het spieraam is in een matige staat met diverse schimmelsporen, en is ooit eerder
opgespannen. Op de achterkant is kraftpapier geplakt met gegevens over het schilderij.

Het spieraam van het Zelfportret is van vurenhout gemaakt, en betreft een originele
opspanning waarbij enkele spanspijkers zijn vervangen. De vier gebruikte spieén zijn niet
verzekerd. Een zeer vergelijkbaar spieraam met dat van het stadsgezicht dus.

Grondering

De grondering is de eerste laag die op de drager wordt toegepast om hem te prepareren voor
de pigmenten. Een grondering zorgt voor een gelijkmatige ondergrond waar de verf zich goed
aan kan hechten. Dit is ook een praktische, financi€le overweging, aangezien de verf zonder
grondering in het doek zou trekken. De grondering op een doek bestaat vaak uit krijt of
dierlijke 1ijm.8°

Het aantreffen van een grondering is lastig. Soms is dit mogelijk als het schilderij veel
craquelé vertoont. Als dat niet het geval is, zoals in de casus, kan de rand van het doek
bestudeerd worden. De grondering op het Gezicht over de Waal, is ook op deze manier
bestudeerd. Het onbewerkte doek dat tegen het spieraam is gespannen, heeft een donkere
kleur. De andere zijde lijkt gegrondeerd met een witkleurig mengsel. Of de grondering door
de kunstenaar zelf is aangebracht, is niet duidelijk.

Het doek van de Dorpsstraat is niet op een traditionele wijze gegrondeerd, het is namelijk
door Schwarz zelf gegrondeerd. Er is een zelfgemaakte lijm/pap-mengsel gebruikt, in plaats
van een traditionele grondering. De grondering had echter een poreuze eigenschap, waardoor
een deel van de verflagen door het doek heen is getrokken.

Op het doek van het Zelfportret is een witte, zuigende grondering aangebracht, die ook door
Schwarz zelf is aangebracht. Het lijkt er dus op dat de schilder zijn grondering regelmatig zelf
uitvoerde en hier zijn eigen samenstellingen voor verzon. In het Zelfportret is de grondering
vermoedelijk samengesteld uit krijtlijm om de verflagen een mat effect te geven. De
grondering bevindt zich niet op de spanranden van het doek, zoals dit bij het stadsgezicht wel
het geval is.

Ondertekening

De ondertekening in schilderijen worden vaak direct op de grondering geplaatst. Een
ondertekening is een voorbereidende tekening, of grove schets, die de omlijningen van de
compositie vaststelt. Dit voorbereidende werk zorgt voor houvast bij de uitvoering van latere
onderschilderingen, of bij het aanbrengen van de eerste verflaag.

Ondertekeningen kunnen uiteraard in diverse mediums worden uitgevoerd. Meestal is dit in
houtskool of krijt. Een ondertekening kan het best bestudeerd worden door middel van een
infraroodlicht. Infrarood dringt door de bovenste verflagen door, maar wordt geabsorbeerd
door materialen als houtskool. Voor dit onderzoek zijn er infraroodfoto’s afgenomen. De
foto’s zijn genomen met een reguliere digitale camera waarvan de infraroodblokkerende filter

80 Krish, Seeing Through Paintings, 69-98.
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is verwijderd. De foto’s tonen geen ondertekening in het Gezicht over de Waal op Nijmegen.
Doordat er geen ondertekeningen aanwezig zijn, lijken de infraroodfoto’s op normale zwart-
witfoto’s, waarbij hetzelfde zichtbaar is als bij de observatie met het blote oog (fig. 25 & 26).
Als er wel een ondertekening te zien zou zijn, zou dit beeld worden onderbroken door
donkere lijnen die de compositie uitzetten.

Er kan enkel worden geconcludeerd dat er geen ondertekeningen te zien zijn in de
infraroodfoto’s, eventuele ondertekeningen zouden wel in een ander materiaal kunnen zijn
uitgevoerd. De (waarschijnlijke) afwezigheid van een ondertekening toont dat het werk
waarschijnlijk op een ander medium is opgezet/geschetst, voordat het uiteindelijke schilderij
van het Gezicht over de Waal op Nijmegen is vervaardigd. Dit vermindert tevens de
waarschijnlijkheid dat het werk en plein air geschilderd is.

Het schilderij van de Dorpsstraat bevat geen ondertekening of andere sporen van een schets.
Het Zelfportret is daarentegen wel eerst opgezet in een roodbruine schets. De ondertekening
in het zelfportret dient als referentiemateriaal voor verdere uitwerking. Wellicht om de eerste
anatomische verhoudingen vast te leggen voor er in detail gewerkt kon worden.

Onderschildering

Een onderschildering is de eerste verflaag dat op de grondering wordt aangebracht. Vaak
bestaande uit één kleur om de eerste licht-donker verschillen goed in kaart te brengen.
Meestal wordt hiermee ook de tonaliteit bepaald, een schilderij dat warme kleuren gebruikt,
zou dus een warme onderschildering kunnen bevatten. Verder kan de compositie hiermee
worden uitgezet. Een groot voordeel aan een onderschildering is dat latere pigmenten niet
allemaal opaak hoeven te zijn. Transparante tonen zullen de onderschildering door laten
schijnen waardoor er een illusie van dieptewerking en kleurspel wordt gecreéerd.

Het IR-fotografisch onderzoek van het Gezicht over de Waal toont geen aanwezige
onderschildering. Het is opvallend dat hier niet voor is gekozen gezien de vele losse
elementen in het stadsgezicht. Dit doet vermoeden dat de uitlijning van het schilderij eerst op
een ander medium is opgezet. De werkwijze zonder onderschildering wijst op een sneller
werkproces op het doek zelf, met minder opbouwtijd.

In de uitvoering van het Dorpsstraat-schilderij is wel gebruik gemaakt van een
onderschildering. De onderschildering dient als gekleurde ondergrond die het schilderij
warmte verleent. De okerkleurige onderschildering is op sommige delen in het schilderij nog
steeds zichtbaar.

Het Zelfportret kent een roodbruine schets, waarover een grijsgroene laag is aangebracht, dat
net als de okerkleur, wordt gebruikt in de uiteindelijke kleurencompositie van het schilderij.
Deze overeenkomstige werkwijze is opvallend. Schwarz speelde veel met kleuren en liet
onderschilderingen meespelen in zijn uiteindelijke compositie. Deze techniek is niet toegepast
in het stadsgezicht.
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Pentimenti

Pentimenti zijn zichtbare veranderingen die een kunstenaar tijdens het schilderen heeft
aangepast. Pentimenti, letterlijk vertaald als spijt, laat een heroverweging in de uitvoering
zien. Vaak zijn dit compositionele veranderingen zoals de houding van een hand of arm, of
een aanpassing van bijvoorbeeld een huis of boom om een betere harmonie in het werk te
kunnen cre€ren. Door het verschil in pigmenten en samenstellingen kunnen wijzigingen
opgemerkt worden bij het maken van infraroodfotografie.

Het IR-onderzoek, dat ook terugkwam in het aantonen van ondertekeningen en
onderschilderingen, heeft tevens het vermogen pentimenti aan te tonen. Door een contrast in
de IR-opname worden pentimenti zichtbaar. In het Gezicht over de Waal zijn er geen
pentimenti aanwezig. Deze afwezigheid is goed te zien rondom de Sint-Stevenstoren, een plek
waar je normaliter diverse wijzigingen zou verwachten (fig. 27). Als het werk en plein air
geschilderd zou zijn, zouden er waarschijnlijk veel wijzigingen te zien zijn. De afwezigheid
van pentimenti wijst op nauwkeurige planning en uitwerking in een schilderstudio.

Er is geen informatie beschikbaar over de aan- of afwezigheid van pentimenti in zowel de
Dorpsstraat als het Zelfportret.

Kleurverflagen

De kleurverflagen zijn, zoals eerder besproken niet bestudeert door middel van verfmonsters.
Wel zijn deze uiteengezet door middel van nauwkeurige observatie met een zaklamp, loep en
(strijk)licht. Hiermee kunnen voornamelijk verfdikte en opbouw van verflagen worden
geduid. Strijklicht toont het reliéf van het oppervlak waarmee de driedimensionaliteit van een
schilderij wordt benadrukt.

De analyse van het stadsgezicht met strijklicht wees op diverse verschillen in het werk. Het
panorama, de lucht en de Waal zijn in een zeer zorgvuldige toets geschilderd. Er is vrijwel
geen impasto aan te treffen, afgezien van wat lichtpunten in het panorama. De voorgrond,
bestaande uit de vegetatie en de vissers, is daarentegen met een dikke, ruwe laag verf
aangebracht.

De verflaag van de Dorpsstraat in de zon is aangebracht met een droge toets. De haren van de
kwast staan afgedrukt in de verf, waarbij de puntjes van de verf omhoog staan. Door de
slechte grondering van het werk, in combinatie met de droge verf, zijn de pigmenten niet goed
aan het doek gehecht. Hierdoor is een deel van het oppervlak afgebrokkeld. Deze observaties
vormen een contrast met die van Gezicht over de Waal op Nijmegen, waarbij de verf (deels)
met een natte toets is aangebracht, goed is gehecht en waar geen tekenen van degradatie
aangetroffen zijn.

Over de schildertechniek van het Zelfportret is niets bekend.
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Conclusie

De technische analyse van het Gezicht over de Waal op Nijmegen wijkt op materieel en
uitvoeringstechnisch vlak deels af van zijn referentiewerken. In tegenstelling tot het
Dorpsstraat in de zon en het Zelfportret aan de ezel vertoont het stadsgezicht geen sporen van
een onderschildering of ondertekening. Het is aannemelijk dat het Gezicht over de Waal eerst
op een ander medium is uitgewerkt, voordat het op zijn uiteindelijke doek is opgesteld. Ook
de grondering van het stadsgezicht wijkt af van het oeuvre van Schwarz. De grondering heeft
in het casus-schilderij goed gefunctioneerd als barriere tussen pigment en doek. Dit is niet het
geval voor de Dorpsstraat en het Zelfportret, waar in beide gevallen een deel van de
pigmenten zijn opgenomen door de drager. De slechtere staat van de vergelijkingswerken is
evident maar tevens zeer verklaarbaar. Doordat de informatie van de werken afkomstig is uit
restauratierapporten is hun staat niet representatief voor het gehele oeuvre van Schwarz.
Desondanks bieden de technische bevindingen en vergelijkingen waardevolle informatie over
de werkwijze van Schwarz.
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Conclusie

Het toeschrijvingsvraagstuk van de moderne schilderkunst vormt een uitdagende overweging
van zowel het stilistisch als technisch connaisseurschap en hun rol in de bredere
epistemologische context. Het moderne attributieproces is complexer dan dat van oudere
kunst, met name vanwege de beperkte mate van falsifiéring die kan worden toegepast in
technische onderzoeksmethoden. Deze complexiteit vraagt om een brede integrale benadering
van disciplines om tot een weloverwogen interpretatie te kunnen komen.

Het onderzoek naar casus Gezicht over de Waal op Nijmegen is opgesplitst in drie disciplines:
het objectonderzoek, het stilistisch connaisseurschap en het technisch connaisseurschap. De
gekende provenance van de casus is zeer beperkt. Het werk kan wel gedateerd worden door
middel van het panorama van het stadsgezicht. Door historische plaatsing van de verscheidene
kerken en de afwezigheid van de gierpont is er geconcludeerd dat het werk tussen 1936 en
1944 vervaardigd is. Er zijn diverse interventies uitgevoerd op het schilderij, waarvan de
meest ingrijpende zich bevindt in de rechterbenedenhoek van het werk. Voor de mechanische
ingreep zat hier ogenschijnlijk een signatuur. De fotografische middelen die zijn ingezet
maken een duiding van deze sporen niet mogelijk. De aantekeningen op de achterzijde van het
werk zijn divers, maar kunnen niet geplaatst worden bij een specifieke collectie.

Het stilistische connaisseurschap kent uiteenlopende benaderingen en visies, waarbij de
belangrijkste uitdaging wordt gevormd door de incorporatie van meningen als feiten. Om de
risico’s van subjectiviteitstoepassingen te beperken, is de stilistische analyse van de casus
toegespitst op twee werken uit het oeuvre van Schwarz en zijn er vaste maatstaven
aangehouden. De stilistische componenten waarmee vergeleken is zijn: compositie,
lijnvoering, schildertechniek en penseelvoering en kleurgebruik. Vergelijkingen hebben zowel
op diverse overeenkomsten als verschillen geduid.

De rol van het technisch connaisseurschap blijft het onderwerp van een fel theoretisch debat.
Zo wordt de discipline als onderdeel van een attirbutieonderzoek, aan de ene zijde als
verwerpelijk en aan de andere zijde als leidend geacht. Er zijn enkele gangbare technische
onderzoeksmethodes toegepast op de casus: onderzoek met loepbril, strijklicht en vastlegging
door middel van ultraviolet- en infraroodfotografie. Hiermee zijn de materié€le en fysieke
eigenschappen van het kunstwerk onderzocht en is de werkwijze van de kunstenaar in kaart
gebracht. Deze resultaten zijn vervolgens vergeleken met twee andere kunstwerken van
Schwarz, waarvan de materiéle eigenschappen afkomstig zijn uit restauratierapporten. Gezicht
over de Waal op Nijmegen is onderzocht aan de hand van de drager (het doek), het spieraam,
grondering, ondertekening, onderschildering, pentimenti en kleurverflagen. Opvallend was de
afwezigheid van pentimenti en ondertekeningen, wat suggereert dat het werk niet en plein air
is geschilderd, maar vooraf is opgezet op een andere drager. Een vergelijking met de
Dorpsstraat in de zon en het Zelfportret aan de ezel toonde aan dat de werkwijze in de casus
op meerdere punten afwijkt van de gebruikelijke werkwijze uit Schwarz’ oeuvre.

De casus draagt bij aan een beter begrip en opzet van een epistemologisch fundament voor
een modern toeschrijvingsonderzoek. De onderzoeksvraag is aan de hand van deze toepassing
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beantwoordt. De onderzoeksvraag luidt: Hoe verhouden de disciplines van de stilistische en
technische analyse zich tot elkaar bij de uitvoering van een toeschrijvingsonderzoek binnen
de moderne schilderkunst?

Zowel het stilistisch als het technische connaisseurschap kennen hun eigen voordelen en
beperkingen. De stilistische analyse kan ondersteunend bewijs leveren, ter onderbouwing van
een bestaande toeschrijving of hypothese, maar biedt nooit volledig uitsluitsel. Het technisch
connaisseurschap kan daarentegen naast ondersteunend bewijs tevens falsifiérend bewijs
leveren, die wel uitsluitsel kan bieden. Echter blijkt deze mogelijkheid tot falsifiéring erg
complex in een modern toeschrijvingsonderzoek. Ook in de besproken casus heeft het
technische onderzoek geen falsifiérend bewijs kunnen leveren. Moderne schilderkunst vereist
daarom een verkenning van beide disciplines waarbij enkel een geintegreerde aanpak tot
gegronde conclusies kan leiden.

Een noodzakelijke kritische kanttekening bij deze thematiek wordt geleverd door filosoof
Alfred Lessing (1931-2013). Lessing kaartte in zijn befaamde essay: ‘What Is Wrong with a
Forgery?’ uit 1965, het belang van de esthetische waarde in de beeldende kunst aan. Hoewel
Lessing spreekt over de esthetische waarde in het geval van vervalsingen, kan hetzelfde
bezwaar op het attributiefenomeen worden toegepast. Zijn hoofdargument luidt dat de
esthetische waarde van een kunstwerk losstaat van zijn toeschrijving. Volgens hem is er geen
fundamenteel esthetisch verschil tussen een ‘echt’ werk en een vervalsing.®! In het verlengde
hiervan kan gesteld worden dat de esthetische waarde van het stadsgezicht niet beinvloed zou
moeten worden door de vraag of het al dan niet door Mommie Schwarz is vervaardigd. Dat
neemt niet weg dat het stellen van een toeschrijvingsvraag wel degelijk van belang is, zij het
niet op esthetisch, maar op cultureel en historisch vlak.

Dit onderzoek is uitgevoerd binnen de kadrering en beperkingen van een bachelorscriptie.
Hoewel de resultaten waardevolle inzichten bieden, is er tevens ruimte voor verdieping. In dit
onderzoek is er bewust voor een gerichte benadering gekozen door middel van één specifieke
casus, om het verslag in te perken. Toekomstige studies zouden zich op meerdere casussen
kunnen focussen in combinatie met diepgaande stilistische- en technische analyse. Op deze
manier is er mogelijkheid tot extra verbreding en verdieping van het epistemologisch debat
rondom de toeschrijving van de moderne schilderkunst.

Het attributievraagstuk in de moderne schilderkunst vraagt om een brede, interdisciplinaire
benadering waarin stilistische en technische analyse elkaar aanvullen en evenwichtig worden
toegepast.

8 Lessing, A., “What Is Wrong with a Forgery?” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 23, nr. 4
(1965): 461-71. https://doi.org/10.2307/427668.
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Figuur 1: Titelblad. Vervaardiger onbekend, Gezicht over de Waal op Nijmegen, datering
onbekend, olieverf op doek, 40 cm x 50 cm, particuliere collectie van Wim Schulpen.

Afkomstig uit: “Gezicht over de Waal op Nijmegen,” Research RKD, geraadpleegd op 7 Mei,

2025. https://rkd.nl/images/242423
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Figuur 2: Een van de vervalste ‘Vermeer’ schilderijen in de Van Meegeren-rechtszaak. Han
van Meegeren, Christus en de overspelige vrouw, 1942, olieverf op doek, 100 cm x 90 cm,
Rijksdienst voor het Cultureel Erfgoed (RCE).

Afkomstig uit: “Christus en de overspelige vrouw,” Rijksdienst cultureel erfgoed,

geraadpleegd op 24 April, 2025. https://www.cultureelerfgoed.nl/actueel/weblogs/kunstwerk-
van-de-maand/2014/h.a.-van-meegeren-christus-en-de-overspelige-vrouw-1942
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Figuur 3: Het mansportret dat voormalig werd toegeschreven aan Frans Hals, zoals
beschreven in het werk van Hofstede de Groot. Han van Meegeren, Lachende cavalier, eerste
kwart twintigste eeuw, olieverf op paneel, 36 cm x 36 cm, privécollectie.

Afkomstig uit: “Lachende cavalier,” Research RKD, geraadpleegd op 2 Mei, 2025.
https://rkd.nl/images/191433
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Figuur 4: Een detailfoto van de signatuur, nadat de overschildering was verwijderd.
Vervaardiger onbekend, Gezicht over de Waal op Nijmegen, datering onbekend, olieverf op
doek, 40 cm x 50 cm, particuliere collectie van Wim Schulpen.

Fotograaf: Wim Schulpen

Figuur 5: Een detailfoto van de signatuur in UVF-fotografie. Vervaardiger onbekend, Gezicht
over de Waal op Nijmegen, datering onbekend, olieverf op doek, 40 cm x 50 cm, particuliere
collectie van Wim Schulpen

Fotograaf: Sjors Nab®

82 De foto’s die door Sjors Nab zijn afgenomen zijn enkel bedoeld voor studiedoeleinden. Het
betreffen foto’s in lage resolutie, ongeschikt voor publicatie.
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Figuur 6: Een detailfoto van de signatuur in IR-fotografie. Vervaardiger onbekend, Gezicht
over de Waal op Nijmegen, datering onbekend, olieverf op doek, 40 cm x 50 cm, particuliere
collectie van Wim Schulpen.

Fotograaf: Sjors Nab®3

Figuur 7: Een detailfoto van een vroeg exemplaar van een Schwarz’ signatuur, uitgevoerd in
blokletters. Mommie Schwarz, Stilleven met Geranium, 1913, olieverf op doek, 43 cm x 79
cm, Joods Historisch Museum Amsterdam.

Afkomstig uit: Horn, L., Else Berg en Mommie Schwarz, Kunstenaarspaar in Amsterdam
1910-1942 (Uitgeverij de Kunst, 2012), 41.

8 8 De foto’s die door Sjors Nab zijn afgenomen zijn enkel bedoeld voor studiedoeleinden. Het
betreffen foto’s in lage resolutie, ongeschikt voor publicatie.
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Figuur 8: Een detailfoto van een laat exemplaar van een Schwarz’ signatuur, uitgevoerd in
cursief handschrift. Mommie Schwarz, Landschap Toscane, ca. 1937, olieverf op doek,
afmetingen onbekend, particuliere collectie.

Afkomstig uit: Horn, L., Else Berg en Mommie Schwarz, Kunstenaarspaar in Amsterdam
1910-1942 (Uitgeverij de Kunst, 2012), 128.

Figuur 9: Het schilderij Gezicht over de Waal op Nijmegen voor de verwijdering van het
vernis, in vergeelde staat. Gezicht over de Waal op Nijmegen, datering onbekend, olieverf op
doek, 40 cm x 50 cm, particuliere collectie van Wim Schulpen.

Fotograaf: Derksen Veilingbedrijf
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Figuur 10: Een detailfoto van het schilderij Gezicht over de Waal op Nijmegen voor de
verwijdering van het vernis en de overschildering in de rechterbodem. Gezicht over de Waal
op Nijmegen, datering onbekend, olieverf op doek, 40 cm x 50 cm, particuliere collectie van
Wim Schulpen.

Fotograaf: Wim Schulpen
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Figuur 11: Gezicht op buitenplaats, 1943, olieverf op doek, 50 cm x 75,5 cm, Joods Historisch
Museum Amsterdam.

Afkomstig uit: “Gezicht op buitenplaats,” Collectie Joods Historisch Museum, geraadpleegd
op 18 Mei, 2025. https://data.jck.nl/page/aggregation/jhm-museum/M006418

Figuur 12: Detailfoto van het onleesbaar gemaakte signatuur op het werk van Else Berg.
Gezicht op buitenplaats, 1943, olieverf op doek, 50 cm x 75,5 cm, Joods Historisch Museum
Amsterdam.

Afkomstig uit: “Gezicht op buitenplaats,” Collectie Joods Historisch Museum, geraadpleegd
op 18 Mei, 2025. https://data.jck.nl/page/aggregation/jhm-museum/M006418
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Figuur 13: Het spieraam van het stadsgezicht met diverse aantekeningen op de achterzijde.
Gezicht over de Waal op Nijmegen, datering onbekend, olieverf op doek, 40 cm x 50 cm,
particuliere collectie van Wim Schulpen.

Fotograaf: Derksen Veilingbedrijf

Figuur 14: Detailfoto van het spieraam van het stadsgezicht, ingezoomd op de ingekraste
naam ‘Ligtelijn’. Gezicht over de Waal op Nijmegen, datering onbekend, olieverf op doek, 40
cm x 50 cm, particuliere collectie van Wim Schulpen.

Fotograaf: Derksen Veilingbedrijf
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Figuur 15: Een voorbeeld van de morelliaanse methode van toeschrijving; er worden
overeenkomsten bevonden aan de hand van anatomische details.

Morelli, G., Italian masters in German galleries, A Critical Essay on the Italian Pictures in

the Galleries of Miinich, Dresden, Berlin Vertaald door Richter L. (London G. Bell and Sons,
1883), 259.
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Figuur 16: Eerste stilistische vergelijkingswerk met de casus. Mommie Schwarz, Beekje in
een landschap met op de achtergrond een berg, ca. 1898-1942, olieverf op doek, 37 cm x 29,5
cm, particuliere collectie.

Afkomstig uit: “Beekje in een landschap met op de achtergrond een berg,” Research RKD,
geraadpleegd op 7 Mei, 2025. https://rkd.nl/images/233696

48


https://rkd.nl/images/233696

Figuur 17: Detailfoto van figuur 16. Bladeren in losse toets; eerste stilistische
vergelijkingswerk met de casus. Mommie Schwarz, Beekje in een landschap met op de
achtergrond een berg, ca. 1898-1942, olieverf op doek, 37 cm x 29,5 cm, particuliere
collectie.

Afkomstig uit: “Beekje in een landschap met op de achtergrond een berg,” Research RKD,
geraadpleegd op 7 Mei, 2025. https://rkd.nl/images/233696
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Figuur 18: Detailfoto figuur 1. Bladeren in losse toets. Vervaardiger onbekend, Gezicht over
de Waal op Nijmegen, datering onbekend, olieverf op doek, 40 cm x 50 cm, particuliere
collectie van Wim Schulpen.

Afkomstig uit: “Gezicht over de Waal op Nijmegen,” Research RKD, geraadpleegd op 7 Mei,
2025. https://rkd.nl/images/242423
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Figuur 19: Het tweede stilistische vergelijkingswerk van Schwarz. Mommie Schwarz,
Montparnasse, ca. 1932, olieverf op doek, 91 cm x 72 cm, Stedelijk Museum Amsterdam.

Afkomstig uit: Horn, L., Else Berg en Mommie Schwarz, Kunstenaarspaar in Amsterdam
1910-1942 (Uitgeverij de Kunst, 2012), 131.
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Figuur 20: Detailfoto figuur 19; de huizen en de raampartijen verliezen hun definitie naarmate
er van het midden wordt bewogen. Mommie Schwarz, Montparnasse, ca. 1932, olieverf op
doek, 91 cm x 72 cm, Stedelijk Museum Amsterdam.

Afkomstig uit: Horn, L., Else Berg en Mommie Schwarz, Kunstenaarspaar in Amsterdam
1910-1942 (Uitgeverij de Kunst, 2012), 131.

Figuur 21: Detailfoto van figuur 1; de huizen en de raampartijen verliezen hun definitie
naarmate er van het midden wordt bewogen. Vervaardiger onbekend, Gezicht over de Waal op
Nijmegen, datering onbekend, olieverf op doek, 40 cm x 50 cm, particuliere collectie van
Wim Schulpen.

Afkomstig uit: “Gezicht over de Waal op Nijmegen,” Research RKD, geraadpleegd op 7 Mei,
2025. https://rkd.nl/images/242423
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Figuur 22: Een detailfoto van het doek met een dubbele panama binding. Vervaardiger

onbekend, Gezicht over de Waal op Nijmegen, datering onbekend, olieverf op doek, 40 cm x
50 cm, particuliere collectie van Wim Schulpen.

Fotograaf: Wim Schulpen
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Figuur 23: Het eerste technische vergelijkingswerk met de casus. Mommie Schwarz,
Dorpsstraat in de zon, 1912, olieverf op doek, 55 cm x 47 cm, Joods Historisch Museum

Amsterdam

Afkomstig uit: “Dorpsstraat in de zon,” Collectie Joods Historisch Museum, geraadpleegd op
18 Mei, 2025. https://data.jck.nl/page/aggregation/jhm-museum/M00973 1
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Figuur 24: Het tweede technische vergelijkingswerk met de casus. Mommie Schwarz,
Zelfportret aan de ezel, 1935, olieverf op doek, 111 cm x 69,2 cm, Joods Historisch Museum
Amsterdam

Afkomstig uit: “Zelfportret aan de ezel,” Collectie Joods Historisch Museum, geraadpleegd
op 18 Mei, 2025. https://data.jck.nl/page/aggregation/jhm-museum/M009732
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Figuur 25: Een detailfoto van het stadsgezicht in IR-fotografie, er zijn geen ondertekeningen
zichtbaar. Vervaardiger onbekend, Gezicht over de Waal op Nijmegen, datering onbekend,
olieverf op doek, 40 cm x 50 cm, particuliere collectie van Wim Schulpen.

Fotograaf: Sjors Nab3

Figuur 26: Een detailfoto van het stadsgezicht in IR-fotografie, er zijn geen ondertekeningen
zichtbaar. Vervaardiger onbekend, Gezicht over de Waal op Nijmegen, datering onbekend,
olieverf op doek, 40 cm x 50 cm, particuliere collectie van Wim Schulpen.

Fotograaf: Sjors Nab

8 84 De foto’s die door Sjors Nab zijn afgenomen zijn enkel bedoeld voor studiedoeleinden. Het
betreffen foto’s in lage resolutie, ongeschikt voor publicatie.
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Figuur 27: Een detailfoto van het stadsgezicht in IR-fotografie, er zijn geen pentimenti
rondom de Sint-Stevenstoren zichtbaar. Vervaardiger onbekend, Gezicht over de Waal op
Nijmegen, datering onbekend, olieverf op doek, 40 cm x 50 cm, particuliere collectie van
Wim Schulpen.

Fotograaf: Sjors Nab®

8 85 De foto’s die door Sjors Nab zijn afgenomen zijn enkel bedoeld voor studiedoeleinden. Het
betreffen foto’s in lage resolutie, ongeschikt voor publicatie.

57



	Voorwoord
	Abstract
	Inhoudsopgave
	Introductie
	Objectgeschiedenis
	Inleiding
	Gekende provenance
	Datering
	Interventies
	Duiding verwijdert signatuur en historische context
	Aantekeningen op achterzijde schilderij
	Conclusie

	Het stilistisch connaisseurschap
	Inleiding
	De ontwikkeling van het stilistisch connaisseurschap
	Kritische beschouwingen van het stilistisch connaisseurschap
	Toepassing op de casus
	Inleiding
	Stilistische analyse van de casus
	Vergelijkend studiemateriaal uit het oeuvre van Mommie Schwarz (I)
	Vergelijkend studiemateriaal uit het oeuvre van Mommie Schwarz (II)


	Het technisch connaisseurschap
	Introductie
	Discipline en kritiek
	Technische fotografie
	Verfmonsters en chemische analyse
	Toepassing op de casus
	Inleiding
	Conclusie


	Conclusie
	Bibliografie
	Afbeeldingenlijst

