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De ondertekening van 
Adam Willaerts’

Schepen voor 
een rotsachtige kust

Infraroodonderzoek naar schilderijen 
is sinds de eerste toepassing door 
f.R.j. van Asperen de Boer in de jaren 

’60 van de vorige eeuw een gangbare 
methode om meer te weten te komen 
over de werkwijze van schilders en 
hun mogelijke ateliermedewerkers.’ 
Met een infraroodcamera kan een 
ondertekening zichtbaar worden die 
voor het blote oog verborgen blijft. 
Tot nu toe zijn lyde-eeuwse schilde
rijen minder vaak op deze wijze 
onderzocht dan 15de- en i6de-eeuwse 
werken, terwijl ook op dat terrein aan
zienlijke winst te boeken is.2 Tijdens 
het onderzoek voor de nieuwe 
bestandcatalogus van Nederlandse 
lyde-eeuwse schilderijen is geregeld 
gebruik gemaakt van de infraroodca- 
mera. Zo bleek het werk van de mari- 
neschilder Adam Willaerts (1577-1664) 
vaak een ondertekening te hebben, 
reden om dieper op diens schilder
techniek en atelierpraktijk in te gaan.

Centraal in dit artikel staat een 
paneel uit 1621, Schepen voor een 
rotsachtige kust (afb. i).3 Het schilderij 
is met oog voor detail uitgevoerd en 
bijzonder rijk aan verschillende grada
ties in blauw, groen, geel en bruin. Het 
toont drie Engelse schepen die dicht 

bij de kust varen. Op de voorgrond 
bevinden zich enkele vissers en een 
vrouw die vis verkoopt aan een trom
petter. Rechts is nog een visverkoop te 
zien, terwijl geheel links een galei is 
afgebeeld.

Of Willaerts een historische 
gebeurtenis of een bestaande locatie 
afbeeldde is onzeker.4 Op de achter
grond van het schilderij bevindt zich 
op een hoge heuvel een burcht, die 
nogal op De Burcht van het Hradcany 
in Praag lijkt. Ook de overdekte brug 
lijkt op een constructie die zich ooit in 
Praag bevond. De Amerikaanse kunst
historica joaneath Spicer heeft er ech
ter in een uitgebreid artikel over Adam 
Willaerts op gewezen dat de burcht en 
de brug door de meeste Hollanders 
niet als Praag zullen zijn herkend en 
dat de afbeelding van het Praagse 
kasteel gelegen aan een rotsachtige 
kust daarom waarschijnlijk niet 
vreemd werd gevonden.5 Willaerts had 
volgens haar niet de bedoeling een 
herkenbare locatie te schilderen. Vrij
wel tegelijkertijd deed Spicer in de ten
toonstellingscatalogus Masters of Light 
een suggestie die hiermee in tegen
spraak lijkt te zijn. Zij stelde dat het 
schilderij in opdracht kan zijn
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gemaakt van kunstliefhebbers in de 
kennissenkring van Frederik V van de 
Palts, de 'Winterkoning', en Elisabeth 
Stuart, die in 1620, een jaar voor het 
ontstaan van het schilderij van het 
Rijksmuseum, gedesillusioneerd van
uit Praag naar de Republiek waren 
gevlucht.6 Frederik van de Palts bezat 
ook zelf een aantal schilderijen van 
Adam Willaerts.7

Geheel links op het schilderij van 
het Rijksmuseum zijn twee kleine 
figuurtjes te zien die elkaar met een 
diepe buiging begroeten. Zeer aantrek
kelijk, maar moeilijk te bewijzen, is de 
veronderstelling dat het eigenlijke 
onderwerp van het schilderij de reis 
van Frederik V van de Palts en

Elisabeth Stuart in 1613 is.8 Een andere 
mogelijkheid is dat het schilderij aan 
een aantal belangrijke momenten in 
het leven van de keurvorst van de Palts 
moest herinneren. Als het schilderij 
werkelijk in opdracht van vrienden van 
Frederik en Elisabeth werd gemaakt, is 
het waarschijnlijker dat de burcht wel 
aan Praag moest refereren.9

Werkplaatspraktijk
Adam Willaerts was een zoon van een 
Vlaamse emigrant in Londen.10 Uit het 
doopregister van de Austin Friars 
blijkt dat hij op 21 juli 1577 werd ge
doopt. Waarschijnlijk verhuisde het 
gezin omstreeks 1589 naar Amsterdam. 
De eerste documenten die wijzen op
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SCHEPEN VOOR EEN ROTSACHTIGE KUSTDE ONDERTEKENING VAN ADAM WILLAERTS’

Adams activiteiten als schilder dateren 
van 1602, toen hij samen met Salomon 
Vredeman de Vries de opdracht kreeg 
de orgeldeuren van de Dom in Utrecht 
te beschilderen. In 1608 werd hij poor
ter van die stad en al snel een belang
rijke figuur in de Utrechtse kunste
naarswereld. Dat blijkt onder andere 
uit zijn actieve betrokkenheid bij de 
oprichting van het Sint-Lucasgilde in 
1611 en het feit dat hij gedurende de 
jaren 1620-1622, 1624-1631 en 1636- 
1637 de functie van deken bekleedde.1' 
Hij kende andere Utrechtse schilders 
als Roelant Savery, Cornelis van 
Poelenburch, Herman Saftleven en 
Bernard Zwaerdecroon en zocht hen 
geregeld op.

Willaerts kreeg vaak belangrijke 
opdrachten, onder andere van de 
Utrechtse burgemeesters, de ‘Camere 
van Justitie’ in Dordrecht en de Staten 
van Utrecht. Ook kreeg hij, via de 
kunstenaar Simon de Passe, het 
verzoek van de Deense koning Chris
tian IV om bij te dragen aan een serie 
schilderijen voor het kasteel van Kron 
borg. Daarnaast produceerde hij voor 
de vrije markt.

Dat hij een werkplaats met leerlin
gen en assistenten had is waarschijnlijk 
Uit de rekeningen van het Sint-Lucas
gilde is in ieder geval op te maken dat 
Willaerts lesgaf aan een groot aantal 
‘conterfeytjongens’.12 In 1611-1612, 1613 
en 1613-1614 worden eerst zes en ver
volgens vier jongens met naam ge
noemd. Zij betaalden zes stuivers aan 
het gilde om tekenlessen te volgen.'3 
Het was destijds in Utrecht de alge
mene praktijk om als schilder zowel 
‘conterfeytjongens’ als ‘leerjongens' te 
hebben. De ‘conterfeytjongens’ waren 
meestal jonger en betaalden minder 
lesgeld. Zij waren enige tijd op proef 
in het schildersatelier voordat zij 
doorstroomden naar de groep ‘leer
jongens’, leerlingen die een volledige 
opleiding tot schilder kregen. Er 
waren ook ‘conterfeytjongens’ die 
voor hun opleiding in een ander am
bacht moesten leren tekenen en niet 
doorstroomden. Of de ‘conterfeyt
jongens’ ooit een rol hebben gespeeld 
bij de vervaardiging van schilderijen 
is de vraag. Mogelijk heeft Willaerts 
echter ook ‘leerjongens’ of werkplaats
assistenten gehad. Die zijn weliswaar 
niet in de rekeningen van het Sint- 
Lucasgilde gedocumenteerd, maar de 
overgebleven documentatie is waar
schijnlijk niet volledig.

Willaerts had zes kinderen, van wie 
er drie ook schilder werden: Cornelis 
(?-i666). Abraham (?-i669) en Isaac 
(circa 1620-1693). Zij hebben naar alle 
waarschijnlijkheid het vak van hun 
vader geleerd en hem in zijn atelier 
geassisteerd.'4 Hun werk lijkt vaak 
sterk op dat van hun vader en met
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BULLETIN VAN HET RIJKSMUSEUM

Afb. 2 
ROELANT SAVERY, 

Een gezicht op Praag, 
met aan de linkerzijde 
het Hradcany. 
Tekening in zwart 
krijt, pen in bruin, 
320 X 487 mm. 
Rijksmuseum, 
Amsterdam.

name Abrahams hand is moeilijk van 
die van Adam te onderscheiden.’5

De uitvoering van de schilderijen 
die tegenwoordig aan Adam worden 
toegeschreven kan nogal wisselen van 
kwaliteit. Er zijn tal van herhalingen 
en varianten van composities te vin
den in het oeuvre van Adam Willaerts 
en van diens zonen, wat eens te meer 
een indicatie is voor het bestaan van 
een werkplaats. Door bepaalde taken 
af te staan aan zijn zonen of aan 
andere leerlingen en ateliermedewer- 
kers heeft Adam Willaerts mogelijk op 
een efficiëntere manier geprobeerd te 
werken en in kortere tijd meer weten 
te produceren.

In dit artikel wordt gepoogd een 
aantal aspecten van Adam Willaerts' 
werkwijze te reconstrueren. Maakte 
hij compositieschetsen, voorstudies en 
werktekeningen? Zijn er indicaties dat 
zijn werkwijze was gericht op een zo 
efficiënt mogelijke productie, waarbij 
ook ateliermedewerkers werden inge
zet? Gebruikte hij tekeningen van col

lega’s voor zijn schilderijen? Maakte 
hij gebruik van het medium onderte
kening in zijn schilderijen, en zo ja, 
hoe en waarom deed hij dat?

Eigenhandige voorbereidende schet
sen of werktekeningen van het hierbo
ven beschreven schilderij zijn niet 
bekend. Wel is zeker dat Willaerts 
gebruikmaakte van tekeningen van 
Roelant Savery (1576-1639), een kun
stenaar die vanaf 1618 tot zijn dood 
in Utrecht woonde en met wie hij 
bevriend was. In 1622 vermeldde 
Willaerts zelfs dat hij Savery vrijwel 
iedere dag opzocht.16 Hij tekende ook 
Savery’s portret, dat jaren later, in 
1661, als illustratie bij diens levensbe
schrijving door De Bie werd gepubli
ceerd.’7 Van belang voor het hier 
gepresenteerde onderzoek zijn Save
ry’s getekende gezichten op Praag en 
de bergen en heuvels in de Alpen en 
Bohemen, die als voorbeeld kunnen 
hebben gediend voor het landschap 
aan de rechterzijde (afb. z).’8 Wil
laerts, die Praag nooit heeft bezocht,
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A/b.j
ELANT SAVERY, 

Het Hradcany in 
Praag, Tekening 
in bruine inkt, 
gewassen in bruin, 
geel, blauw en groen, 
167 X 278 mm. 
Fitzwilliam Art 
Museum, Cambridge.

1

Ä/b. 4
Detail van de burcht 
op Schepen voor een 
rotsachtige hust 
(afb. 1).

lijkt de vesting op de berg vrij precies 
te hebben nageschilderd van een teke
ning van de Praagse Burcht, die nu 
in Cambridge wordt bewaard (afb. 3 
en 4). Alleen de hoge toren in het mid
den, waarschijnlijk de zuidtoren van 
de Sint-Vitusdom, ontbreekt op het 
schilderij.19 Opmerkelijk is dat de af
metingen van de burcht op het schil
derij vrijwel overeenkomen met die op 
de tekening in Cambridge. Die teke
ning is niet doorgegriffeld en er zijn 
geen resten van houtskool gevonden. 
Willaerts heeft het blad dus waar
schijnlijk niet direct overgetrokken, 
maar zonder mechanische hulpmidde
len nauwkeurig nagebootst.

Op maar liefst negen schilderijen die 
aan Adam Willaerts of zijn zoon Abra
ham worden toegeschreven, komt een 
zee met schepen en een soortgelijk 
kasteel op de achtergrond voor.21 Ook 
de overdekte brug rechts is vaker te 
zien. Omdat Willaerts en zijn zoon zo 
vaak soortgelijke, maar telkens net even 
andere composities maakten, waarin 
bepaalde fragmenten en motieven 
steeds terugkeren, lijkt het hun vooral 
om een zo groot mogelijke productie in 
korte tijd te doen zijn geweest. Het 
kopiëren van delen van een tekening 
van een collega-schilder bevestigt dat.22
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BULLETIN VAN HET RIJKSMUSEUM

Afb-S
ADAM WILLAERTS, 

Schepen, voor een 
rotsachtige kust, 1621. 
Doek, 103,5 x l79>5 cm' 
Particuliere collectie.

Er bestaat ook een tweede versie 
van het Rijksmuseumschilderij dat 
slechts weinig ervan verschilt (afb. 5).23 
Dat werk is niet geschilderd op paneel, 
maar op doek en heeft een groter tor- 
maat (103,5 x •79,5 cm ten opzichte 
van 62,5 x 122,1 cm). Ook deze versie 
is zowel gesigneerd als gedateerd, 1621 
(linksonder in plaats van in het mid
den). Het opvallendste is wel dat er 
aanzienlijk meer van de voorgrond is 
te zien en dat het aantal voorgrond- 
fïguren groter is. Ook ontbreekt de 
ontmoeting tussen de twee heren 
op het strand geheel links, waardoor 
in deze versie elke mogelijke verwij
zing naar een specifieke historische 
gebeurtenis ontbreekt. Ook de galei 
is weggelaten en de roeiboten zijn iet
wat verplaatst, terwijl geheel rechts 
een roeiboot is verdwenen. De groot
ste vlag van het linkerschip is anders 
van kleur, geel-rood in plaats van 
wit-rood. Het schilderij is niet met 
dezelfde fijne toets en hetzelfde oog 
voor detail gemaakt als de Rijks- 
museumversie, wat kan wijzen op de 
assistentie van ateliermedewerkers.

Men kan alleen maar gissen naar de 

reden waarom Willaerts twee versies 
van hetzelfde schilderij in hetzelfde 
jaar maakte. Mogelijk was de 
opdrachtgever tevreden met het resul
taat en wenste een bevriende kunst
liefhebber een soortgelijk onderwerp. 
Ook kan de opdrachtgever de twee 
schilderijen tegelijkertijd hebben 
besteld en vervolgens een exemplaar 
hebben weggeschonken.

Ondertekening
Op het schilderij van het Rijksmu
seum zijn met het blote oog duidelijk 
sporen van een ondertekening te zien. 
Met infraroodreflectografie komt een 
uitvoerige tekening te voorschijn. Deze 
ondertekening in een droog medium is 
over het algemeen schetsmatig en glo
baal (afb. 6 en 7), maar plaatselijk uit
gebreid en gedetailleerd (afb. 8 en 4). 
In het uiteindelijke verfoppervlak wer
den gedeelten van de ondertekening 
niet gevolgd.24 Zo zijn er op afb. 6 
figuurtjes van plaats veranderd. Ook 
zijn twee boten met passagiers en roei
ers gedetailleerd ondertekend maar uit
eindelijk niet in het verfoppervlak 
overgenomen (afb. 9 en 10). Alle vlag-
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Afb. 6 
Ondertekening van 
Schepen voor een 
rotsachtige kust 
(afb. 1).
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A/b. 7
Detail uit Schepen, 
voor een rotsachtige 
kust (afb. 1).
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Afb. h 
Ondertekening van 
Schepen, voor een 
rotsachtige kust 
(afb. i).

Afb. 12
Detail uit Schepen 
voor een rotsachtige 
kust (afb. i).

gen aan de masten zijn stelselmatig van 
windrichting gewijzigd.

Opmerkelijk is dat er nog een 
tweede type ondertekening te ontdek
ken valt: een tekening in dikkere lijnen 
in een vloeibaar medium (afb. n en 
12). Deze tweede ondertekening is in 
een later stadium uitgevoerd: nadat 
Willaerts eerst een globale compositie- 
schets met zwart krijt had getekend, 
werkte hij die schets plaatselijk zorg
vuldig en gedetailleerd uit, zoals in de 
figuren op de voorgrond.Binnen de 
dikke contourlijnen zijn de schaduw
partijen vaak met enkele snelle arce
ringen aangegeven. In de verflaag is de 
‘tweede’ ondertekening in tegenstel
ling tot de 'eerste’ ondertekening vrij 
nauwkeurig met een donkere verf 
overgenomen. Er zijn slechts enkele 
kleine verschuivingen, bijvoorbeeld in 
de linkerkant van de hoed.

De tweede versie van het Rijks- 
museumschilderij (afb. 5) heeft een 
soortgelijke ondertekening, maar deze 
lijkt iets minder uitgewerkt.26 In de 
partij van golven en water zijn dezelfde 
schetsmatige lijnen in een droog 
medium zichtbaar en zijn de figuren 
reeds in een ontwerpfase met contour
lijnen in een nat medium aangegeven. 
Voor een groot deel werden deze 
dikke lijnen in de uiteindelijke schilde
ring gevolgd.

Er zijn geen aanwijzingen gevonden 
waaruit blijkt dat het Rijksmuseum- 
schilderij op mechanische wijze werd 
vergroot en bijvoorbeeld door middel 
van een raster is overgebracht.2? In de 
andere versie uit particulier bezit is 
daarvan niets terug te vinden in de 
ondertekening. Integendeel, de aan
wezigheid van enkele losse schets
matige lijnen in de ondertekening en 
de kleine veranderingen tussen onder
tekening en verflaag wijzen eerder op 
een werkwijze waarbij Willaerts de 
Rijksmuseumversie vrijelijk als voor
beeld gebruikte. Het is echter ook 
mogelijk dat Willaerts de twee versies 
tegelijkertijd heeft gemaakt en dat 
assistenten bij bepaalde onderdelen
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Afb. 13
ADAM WILLAERTS, 

Een gevecht tussen 
Spaanse en Hollandse 
schepen, 1622. 
Paneel, 63 x 105 cm. 
Koninklijke Musea 
voor Schone Kunsten 
van België, Brussel 
(inv.nr. 2904).

een helpende hand hebben geboden, 
bijvoorbeeld bij het doodschilderen of 
bij het ‘inkleuren’ van de met contour
lijnen aangegeven compositie van de 
schilderijen.

Andere schilderijen van Willaerts - 
uit dezelfde periode en met een verge
lijkbaar onderwerp - hebben een 
ondertekening die sterk lijkt op die 
van het paneel in het Rijksmuseum. 
De ondertekening in twee fasen komt 
bijna altijd terug: eerst werd met 
enkele schetsmatige lijnen een compo- 
sitieschets gemaakt, die vervolgens 
werd uitgewerkt. In Een gevecht tussen 
Spaanse en Hollandse schepen (afb. 13) 
uit 1623 is deze dubbele ondertekening 
bijvoorbeeld heel duidelijk aanwezig 
(afb. 14, 15, 16 en 17).28 Schetsmatige 
dunne krijtlijntjes en dikke in een nat 
medium aangebrachte contourlijnen - 
voornamelijk te zien bij de figuren en 
de grotere vormen - wisselen elkaar 
af. De eerste lijnen vormen een com- 
positieschets, de tweede een meer uit
gewerkte tekening. Ook in dit schilde
rij week Willaerts in de uiteindelijke 

schilderlaag geregeld van de eerste 
ondertekening af, maar nauwelijks van 
de tweede. De ondertekening is van 
hoge kwaliteit, maar de uitvoering van 
het geschilderde oppervlak is minder 
goed dan die van het paneel van het 
Rijksmuseum.

Op een schilderij uit 1619, Schepen 
voor een rotsachtige kust (afb. 18) werd 
alleen een ondertekening gevonden die 
lijkt op de tweede ondertekening in 
het natte medium van het Rijksmu- 
seumschilderij.29 De figuren, de vissen 
en de schepen zijn op een vrij syste
matische manier met dezelfde dikke 
contourlijnen aangeduid (afb. 19 en 
20). Dunne krijtlijnen werden op dit 
schilderij niet aangetroffen. Het heeft 
er alle schijn van dat de dikke contour
lijnen hier de functie hadden om 
gemakkelijk te kunnen worden 'inge
kleurd', mogelijk door een of meerdere 
ateliermedewerkers. Het geschilderde 
oppervlak mist namelijk de hoge kwa
liteit van uitvoering van het paneel in 
het Rijksmuseum. Ook schildertech
nisch zijn er verschillen aantoonbaar.







De verflaag in het landschap is over 
het algemeen veel transparanter aan
gebracht. Daarbij zijn vaak contourlij
nen van de ondertekening bewust 
zichtbaar gelaten en gebruikt in de uit
eindelijke schildering. In de bergen op 
de achtergrond bijvoorbeeld is over 
deze lijnen slechts een transparante, 
licht gemodelleerde en gekleurde laag 
aangebracht (afb. 21). Op deze manier 
kon op zeer snelle wijze een weliswaar 
minder verfijnd, maar toch acceptabel 
eindresultaat worden behaald, dat 
bovendien zonder veel risico aan een 
assistent kon worden uitbesteed. De 
figuren op de voorgrond zijn wel dek
kend beschilderd, maar, in vergelijking 
met het Rijksmuseumpaneel, op een 
schematische en vlakke manier.

Op alle andere schilderijen van 
Willaerts die in het kader van dit 
onderzoek zijn bestudeerd, waaronder 
bijvoorbeeld ook Schepen voor de kust 
uit 1628 en Schipbreuk op een rots
achtige kust uit 1614, beide in het 
Rijksmuseum, is er echter wel sprake 
van een dubbele ondertekening (afb. 
22 en 23).30 Het is dus zeer aanneme
lijk dat dit Willaerts’ meest gebruike
lijke manier van werken moet zijn 

geweest. De tweede ondertekening in 
dikke zwarte contourlijnen moet 
vooral gediend hebben om sneller en 
efficiënter te werken: enerzijds als 
gemakkelijk hulpmiddel voor de uit
eindelijke uitwerking, door ze te over
schilderen met dekkende kleuren en 
nieuwe contourlijnen op vrijwel 
dezelfde plaats, anderzijds door ze 
met behulp van transparante verflagen 
eenvoudigweg zichtbaar te laten en te 
gebruiken in het eindresultaat, waar
door efficiëntie en snelheid worden 
geoptimaliseerd.

Conclusie
Adam Willaerts maakte een groot aan
tal schilderijen van een zee met sche
pen en de Burcht van Praag op een 
rotskust als achtergrond. Willaerts’ 
werkwijze duidt op een streven naar 
grote efficiëntie: Hij probeerde in een 
minimum aan tijd maximaal te produ
ceren. De schilderijen hebben telkens 
een soortgelijke, maar net even andere 
compositie, samengesteld uit verwante 
fragmenten. Hij gebruikte daarvoor 
waarschijnlijk een uitgebreide collectie 
tekeningen, waaronder bladen van zijn 
Utrechtse collega Roelant Savery.



Willaerts maakte uitgebreid gebruik 
van het medium ondertekening. Hoe
wel de in het kader van dit onderzoek 
bestudeerde schilderijen zijn ontstaan 
op verschillende momenten in Wil
laerts’ loopbaan, zijn de ondertekenin
gen vrijwel steeds op eenzelfde manier 
gemaakt: eerst tekende hij een globale 
compositieschets met dunne krijtlij
nen en vervolgens maakte hij over een 
deel van deze eerste tekening heen een 
meer uitgewerkte tekening in een nat 
medium. Op de onderzochte schilde
rijen is in de uiteindelijke verflaag 
meermaals en soms in sterke mate van 
de eerste ondertekening afgeweken, 
terwijl de tweede ondertekening veel 
nauwkeuriger werd gevolgd. De 
tweede ondertekening lijkt vooral 
bedoeld om sneller tot een eindresul
taat te komen. De kwaliteit van de 
ondertekeningen komt sterk overeen 
en ze zijn duidelijk afkomstig van 
dezelfde hand.

Wordt daarentegen de verflaag van 
de schilderijen van Willaerts vergele
ken, dan valt op dat de technische 
uitvoering en de kwaliteit behoorlijk 
verschillen. Vermoedelijk werkte 
Willaerts dus niet alleen, maar had 
hij een werkplaats met assistenten. 
Zijn werkplaats was zeker niet zo 
groot als die van andere Utrechtse 
schilders als Bloemaert, Moreelse of 
Van Honthorst. Naar alle waarschijn
lijkheid waren het vooral zijn drie 
zonen die van jongs af aan meewerk
ten aan zijn schilderijen.

Afb. 22 A/b. 23
ADAM WILLAERTS, 

ondertekening van 
Schepen voor de kust, 
1628. Rijksmuseum 
Amsterdam, in bruik
leen aan het Maurits- 
huis, Den Haag 
(inv.nr. SK-A-1430).

ADAM WILLAERTS, 

detail uit Schepen 
voor de kust, 1628. 
Rijksmuseum Amster
dam, in bruikleen aan 
het Mauritshuis, 
Den Haag 
(inv.nr. SK-A-1430).
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historische voorstelling van Adam Willaerts’, 
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