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RESUMEN

Un cuadro de Jan Both, Paisaje italiano con dibujante del Rijksmuseum de Amsterdam, sirve como excusa para
plantear dos problemas: por un lado, el de la representacion del artista en el paisaje en el siglo XVII; por otro, el
del sentido de este tipo de representacion en el caso especifico de los paisajistas italianizantes holandeses. Logica-
mente, si en las paginas que siguen el investigador se detiene en algunas obras apenas recordadas, es porque las
considera claves para resolver estas cuestiones y para recordar la evolucion de cierto paisajismo intradiegético hoy
casi olvidado. Quizas otros personaijillos [staffage] solo jugaron un papel secundario en el contenido de muchos
paisajes rurales o urbanos. Sin embargo, por pequefio que resulte, la representacion del propio artista fue siempre
un tema de diferente calado.

Palabras clave: artista en el paisaje, «tekenaar», Jan Both, «staffage», Claudio de Lorena

ABSTRACT

Jan Both's /talian Landscape with Draughtsman (Rijksmuseum, Amsterdam) provides the basis for the posing of
two problems: namely the representation of the artist in 17th-century landscapes, and the meaning behind this
type of representation in the specific case of Dutch Italianate landscape painters. If, in the pages that follow, the
researcher has chosen to devote his attention to some scarcely remembered works, it is because he believes them
to be crucial in resolving these questions and in recalling the development of an intradiegetic landscape art that is
virtually forgotten today. While it is perhaps the case that staffage played only a secondary role in the content of
many rural and urban landscapes, the representation of the artist themselves has always been an altogether more
substantial topic of debate, no matter how small they may appear.

Keywords: artist in the landscape, «tekenaar», Jan Both, staffage, Claude Lorrain

La profesion de «tekenaar» en pintura como en general», parece justificado
volver a detenerse en un andlisis pormenorizado
del caso'. Como ya hemos hecho en otros lu-
gares, el objetivo fundamental de estas paginas
consiste en fijarse en una figura emblematica: la

del artista en el paisaje?.

Puede parecer que en el seiscientos los artis-
tas de los Paises Bajos usaron el tema ya inven-
tado del landschap met tekenaar —en holandés,
«paisaje con dibujante»— sin mas motivo que el
de establecer la envergadura de lo que presenta-

ban, realzar su monumentalidad y atraer la aten-
cion del espectador para orientar el recorrido de
su mirada. Sin embargo, puesto que parte de la
critica especializada coincide en que «la cuestion
de esas figurillas humanas y de animales pinta-
das en una escena [staffage] introduce el pro-
blema global de la relacion entre el hombre y
la naturaleza en la Holanda del siglo XVII tanto

A modo de hilo conductor, una obra clave: el
Paisaje italiano con dibujante del Rijksmuseum
de Amsterdam? (Fig. 1). Su autor, Jan Both (ca.
1618-1652), se forma en Utrecht y, a continua-
Cion, viaja a Roma para ver a su hermano hacia
1638, permaneciendo alli hasta 16414 Cuando
pinta este cuadro entre 1650 y 1652 lleva afos
de nuevo en su casa, en Holanda, donde des-
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Fig. 1 Jan Both: Paisaje italiano con dibujante, ca. 1650, éleo sobre lienzo, 240 x 187 cm, Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-
C-109.

graciadamente muere joven. Con el tiempo, sus
idealizantes cuadros caen en desgracia®. Pero,
frente a ello, de él se ha dicho que fue el mejor
pintor holandés de «escenas italianas» del XVII.
Si a esto se afade su contrastado liderazgo®, no
podra extrafarle a nadie que aquf se presente su
Paisaje italiano con dibujante —con su estudia-
da variedad de luces y nubes, con sus arbustos
y arboles lujuriantes, con su charla de artistas,
pastores y cabras, y con sus viajeros con mulas—
como la mejor plasmacion del tema del artista
en el paisaje del siglo XVII’. Ahora bien, ¢ por qué
autorrepresentarse? ;Se trata de algo anecdo-
tico o importante? ;Qué cambia en relacion a
los «artistas en el paisaje» que lo preceden? ¢De
donde, su modelo? Y, ;por qué esa insistencia
en «ltalia»?

Como se verd, en estas pdginas planteo
gue nada es casual en el cuadro de Amster-
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dam. De Both apenas nos quedan datos. Sabe-
mos que, probablemente, fue el mejor paisajis-
ta italianizante holandés del XVII, y nos consta
que nadie estuvo a su nivel en el gran formato.
Pero, de las doscientas obras que figuran en
su catalogo, solo ocho aparecen fechadas®. Por
el contrario, se conservan muchas noticias so-
bre sus precedentes, su circulo romano y sus
seguidores. Partiendo de las mismas, trataré
de reconstruir el proceso de concepcién de la
obra, el origen de sus elementos, las técnicas
utilizadas y el valor y sentido profundos que
con ella nos ha legado.

Si, @ mi juicio, merece tanta atencion es
porque, gracias a su calidad y a los motivos que
incorpora, condensa en un lienzo la importan-
cia en la época del tema del artista en el pai-
saje, la satisfaccion en la vida, la plenitud de
las sensaciones, la belleza como felicidad, los



ideales déricos y estables, en general, «la des-
cripcion de lo inmutable, lo que descansa en si
mismo»°.

Carel van Mander y el dibujo al natural en el
siglo XVII. En primer lugar, llama la atencién que
Both parezca introducir, no un artista, sino varios
—al menos, uno conversando con otros persona-
jes—. La acumulacién de figuras [staffage] res-
ponde a una variedad iconogréfica que termina
de cuajar a lo largo del siglo XVII. No obstante,
conviene empezar insistiendo en que no resulta
extrafio que sea un holandés el encargado de
introducir ese cambio. Ya en otros cuadros de su
propia mano comprobamos que Both se habfa
acostumbrado a multiplicar los jinetes, pasto-
res, viajeros y dibujantes. Se ha sefalado que el
holandés usé esas figuras «no soélo para dirigir
[la mirada], sino también como contrapunto»®,
Frente a otros personajes, esto resulta evidente
en el caso de sus dibujantes. En todo caso, en
este tema, a la altura de 1650, los paisajistas ho-
landeses contaban ya con una importante tradi-
ciéon avalandolos.

Para empezar, los paisajes holandeses sin fi-
guras de ninguna clase en este periodo fueron
«un fendémeno extremadamente raro» y, entre
ellos, «un considerable ndmero [...] incluyé dibu-
jantes y unos pocos dibujos parecen representar
excursiones artisticas para hacer croquis»''. Esto
es clave. Efectivamente, la presencia de esos di-
bujantes en los paisajes registra, en primer lu-
gar, una practica real de la época cada vez mas
extendida por los campos. Los precedentes fla-
mencos de Brueghel, Hoefnagel, Valckenborch
o Savery debieron jugar un papel importante'.
Pero, ahora, en el seiscientos, la técnica de reali-
zar croquis al aire libre pasa a ser defendida por
casi todos los talleres y los criticos holandeses
importantes.

En el libro de pintura mas importante del
nuevo siglo en los Paises Bajos, el Schilderboeck
[Libro de los pintores] de Carel van Mander
(1604), descubrimos al menos dos lugares en los
gue se hace referencia de diferentes modos a la
cuestion. Por un lado, en las Vidas de los mas
ilustres pintores de los Paises Bajos y de Alema-
nia Mander habla del valor de las figuras de los
paisajes pintados por Pieter Brueghel el Viejo y,
en general, de la importancia de las storyken o
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«pequenas historias»'3. Pero, por otro, en el tra-
tado sobre £/ fundamento del noble arte de la
pintura incluido al comienzo de la misma obra,
Mander subraya el valor de los apuntes del na-
tural con la ayuda de un largo poema del pintor
Pieter Cornelisz Ketel titulado La cancion del pai-
sajista. Dice asi:

Cuando la novia de Titono, Aurora, se le-
vanta, despertaos, jovenes pintores, y saltad
de vuestras camas. Os debéis acostumbrar a
salir temprano para que lleguéis a tiempo de
ver el sol rompiendo a través de la neblina
y revelando la belleza de la tierra. / Tomad
el carboncillo y la tiza, la pluma, la tinta y
el papel; dibujad lo que veis, todo lo que
complazca al ojo. Prestad siempre atencion
a lo que os dicen vuestros ojos: notad, por
ejemplo, cdmo todo, incluso en lo mas le-
jano se une en un punto central. / Cuando
dibujéis algo que esta cerca de vosotros, no
0s pongdis demasiado cerca, que eso estro-
pea el efecto. si os ponéis un poco distantes,
el efecto de la escena para el ojo resultard
mas agradable. Sentaos en un bosque y mi-
rad a vuestro alrededor. Notad como los ob-
jetos més lejanos son menos distintos que los
que estan cerca de vosotros: notad también
cémo el primer plano se adelanta hacia voso-
tros y cuan precisas son las hojas de los arbo-
les mas préximos comparadas con los tonos
mas sutiles de las que estdn mas lejos. De
este modo aprenderéis qué es lo que debe
pintarse en colores intensos y qué en colores
mas suaves. / Pintad todo lo que hay en el
jardin plancentero de Pan, ya sean bosques,
montanas o cavernas. Dibujad todo lo que
atraiga vuestro ojo, pero con entendimiento.
Dibujad poblaciones, castillos y granjas; ca-
banas de campesinos, caminos y puentes. No
paséis nada por alto: dibujad rios, corrientes
y cascadas. / Volved a la ciudad cuando las
hojas de los arboles que os dieron sombra
ya no os sirvan. Los paisajes que habéis vis-
to y registrado en vuestro cuaderno debéis
pintarlos en casa, y darles vida con colores
que hayais molido vosotros mismos. La Fama
os traera trabajo y alto nombre, y muchos
amantes del arte os daran dinero por vues-
tras pinturas'.
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Tras leer esto, parece obvio que los artistas
en el paisaje que se multiplican en los cuadros y
dibujos de las Provincias Unidas del Norte en el
XVII son la simple constatacién de que la nueva
practica plenairista que aconsejaba Van Mander
fue seguida por muchos. Desde luego, la lista de
dibujos y cuadros de paisajistas en paisajes que
conservamos prueba el éxito de la férmula.

Entre los artistas holandeses que representan
el tema entre 1600 y 1650 destacan Jan Van de
Velde, Allaert van Everdingen, Jan Lievens, Rem-
brandt —con su Boerderij en stallen, met een zit-
tende tekenaar, de 1643-1647—, Visscher y Van
der Haagen™. En todo caso, éstas son soélo las
firmas mas conocidas de una largisima lista en la
gue, cada uno a su manera, todos aportan algo
al tema'e.

Es en este repertorio considerable de dibu-
jos, aguadas y grabados anteriores a 1650 don-
de cuaja el tépico de los dibujantes que luego
encontramos en la obra de Both. En los mismos
los pequenos tekenaars lo captan todo, desde
ruinas de monumentos antiguos —como en el fa-
moso autorretrato de Heemskerck—, hasta espa-
cios rurales, campos abiertos, humildes cabafias,
valles, bosques, montafnas, cascadas, iglesias y
marinas. Por otro lado, su disposicion varia: los
hay sentados —la mayoria—, los hay en pie, los
encontramos escondidos en un rincén, los hay
casi en primer plano o en lo alto...

Su presencia resulta fundamental desde el
punto de vista compositivo y para hacerse car-
go de la escala. En todo caso, comparando el
lienzo de Both de hacia 1650 con los apuntes
de los artistas comentados se perciben varias no-
vedades. Por un lado, el protagonismo mucho
mayor de un tema que pasa de ser anecdético
—s6lo presente en dibujos y grabados'’- a central
—protagonizando un gran 6leo y el titulo del tra-
bajo—; por otro, su caracter meridional..., pues el
cuadro de Both se conoce como «Paisaje italiano
con dibujante».

El taller de los Brill y el dibujante en el paisa-
je. Efectivamente, contrastando las obras pene-
tradas por la experiencia italiana con las produ-
cidas sin salir de los Paises Bajos, salta a la vista
que sera gracias al viaje al Sur que los tekenaars
pasen de mero motivo lateral a tema central en
unos cuantos 6leos de la época. No en vano,
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serd alli, en el Sur, donde algunos paisajistas
llegados de los Paises Bajos y Francia conciban
los mejores lienzos sobre el tema del XVII. Ahora
bien, el proceso sera lento.

Wolfgang Stechow comenzaba su clasico re-
lato del desarrollo de la «escena italiana» entre
los paisajistas holandeses del siglo XVII refirién-
dose a los artistas nacidos entre 1595 y 1600'8.
Sin embargo, en cuanto uno comienza a estudiar
el paisajismo practicado en Roma de la época, es
evidente que todo empezd antes.

A fines del siglo XVI'y principios del XVII, si-
guiendo los pasos de Pieter Brueghel el Viejo,
de Heemskerck y de Hoefnagel, unos cuantos
flamencos y holandeses se aficionaron a recorrer
los alrededores de Roma dejando, como aque-
llos, un testimonio visual de su paso. Carel Van
Mander recorrera los mismos caminos en 1604
pero, ya antes, los Brill y los descendientes del
primer Brueghel artista convertiran la represen-
tacion de sus paseos y escarceos en verdadero
subgénero para el arte'.

Procedentes de Amberes, Paul y Mattheus
Brill llegardn a Roma en los afos setenta del siglo
XVI. Se asentaran alli gracias a los encargos de
la corte papal, llegando con frecuencia a Tivoli.
Desde 1590, su taller se convertird en un iman
para los artistas flamencos que deseaban ir a
Roma o pasaban por alli. De ahi que no resulte
extrafio que a un colaborador directo de Paul Brill
en la Ciudad Eterna entre 1604 y 1626, Willem
van Nieulandt (I) —artista de Amberes nacido en
1584 en el seno de una familia calvinista que emi-
gré a Amsterdam-— se le atribuya un paisaje con
paisajista realizado en esos mismos parajes?.

Del mismo modo, con Jan Brueghel el Viejo
—-uno de los hijos de Pieter el Viejo, nacido en
1568- se vincula la Cascada de Tivoli con dibu-
jante datada en 1606 y antes atribuida a Paul
Brill?'. Junto a ambos debid viajar un imitador
de este Ultimo, Sebastiaan Vrancx, nacido en
1573 y que firma un Templo de Vesta en Tivoli
con dibujante y una Basilica de Constantino con
dibujante ambos de hacia 1600?2. A un hijo de
otro de los ayudantes flamencos de Brill, a Pie-
ter Stevens (Il), le debemos un nuevo croquis con
dibujante en bosque de hacia 16142, Finalmen-
te, a Paulus van Hillegaert (I), artista de Amster-
dam nacido en 1596 préximo al circulo de Paul



Brill, se le atribuye un dibujo posterior a 1611
realizado probablemente en Italia en el seno de
este grupo de pioneros?:.

En todos los casos, la figura del artista re-
presentado seguia el tipo que Pieter Brueghel el
Viejo habfa puesto de moda a través de dos gra-
bados. Aparecia concentrada, ridicula, dibujan-
do sentada, raramente acompafnada, abrumada
—podria decirse— por la naturaleza o las ruinas
circundantes: es el modelo del «paisajista-tes-
tigo». No obstante, las composiciones remitian
al modelo cerrado que el propio Brill puso de
moda: se tratase del ramaje de los arboles, de las
rocas de una cueva o de los muros de un viejo
monumento, el espacio cedido al cielo resulta-
ba nulo o muy escaso, y el efecto atmosférico
y las referencias bucoélicas que se descubren en
la obra de Jan Both de 1650, todavia no habian
cuajado. No en vano, la «escena italiana» a la
manera de Both sélo empezara a despuntar en
la década de 1620.

Roma y la Edad Dorada del paisajista
testigo

Los pajaros de bandada. Entre los artistas
holandeses que ayudaron a dar forma a la ver-
dadera «escena italiana» del XVII en Roma cabe
distinguir tres generaciones. Aunque Stechow
apenas le presta importancia, la primera, la de
los nacidos entre 1595y 1600, fue liderada por
un artista que no destacé como paisajista, pero
ennoblecié el tema del artista en el paisaje al
atreverse a introducir ese personaje en sus 6leos;
me refiero a Pieter van Laer, Il Bamboccio (1599-
1642)%®.

Van Laer fue el lider del grupo de los Bent-
vueghels o «pdjaros de bandada», un conjunto
de artistas holandeses bien organizado afincado
en Roma desde 1623. La organizacion se fundo
para diversiéon y ayuda mutua, haciéndose famo-
sa porque sus miembros recibian la denomina-
cion de «pajaros» en un acto burlesco en el que
eran bautizados con vino%. Si hubiesen vivido
en el XIX, por su vida disoluta y pendenciera se
les habria llamado bohemios. En todo caso, lo
interesante aquf es que todos juntos siguieron
el consejo de Van Mander de salir al campo a
tomar apuntes, llevandose esa maravillosa prac-
tica a Italia.

El artista en el paisaje como figura del «ofiumy»

Aficionado a realizar croquis del natural, Van
Laer la representard y desarrollarad desde pronto
en cuadros como Vista del Campo Vaccino de
Roma?’, que por su tema recuerda a Heems-
kerck y Brill. Pero también la encontraremos
en las obras de otros miembros de la primera
generacion de Bentvueghels especializados en
«escenas italianas», v. g., en la obra de Herman
van Swanevelt (1603-1655), apodado ‘el Ermita-
fio’?8, o en la de Bartholomeus Breenbergh (an-
tes de 1598 — ca. 1657), apodado el "Hurén'.

Breenbergh permanece en Roma entre 1619
y 1629, copiando durante ese periodo algunos
dibujos de Brill. Ademas, se sabe de la influen-
cia que sobre él ejercié Poelenburgh (ca. 1595-
1667), discipulo, a su vez, del mismo Bloemaert
al que debemos un paisaje rural con dibujante
ya citado?. Desde el punto de vista pictérico,
Breenbergh anticipa algunos efectos de Jan Both
y, ademas, sigue aportando ejemplos a la lista
de cuadros de artistas en el paisaje. Se ha su-
gerido que en su Vista idealizada con ruinas ro-
manas, esculturas y un puerto al fondo, pintada
a su regreso a Holanda en 1650, la figurilla del
paisajista activo quizas desempefa una funcion
moral, porque contrasta con el perezoso joven
durmiente de la esquina inferior derecha®. Per-
sonalmente, no creo que haga falta afadir nada
gue no esté en el propio cuadro. En él, Breen-
bergh sélo edulcora viejos recuerdos de lo que
debia ocurrir con frecuencia en sus excursiones;
a saber, que unos dibujaban mientras otros dor-
mian la fiesta de la vispera.

Los paisajistas franceses de Roma. Entre esos
compaferos de excursion comenzaran a coin-
cidir algunos franceses. No en vano, un dato
fundamental para entender la presencia y evo-
lucién del tema del paisajista en el paisaje en los
Oleos de los holandeses de Roma del segundo
cuarto del siglo XVII, es que entre 1625y 1650
coincidan alli con Poussin, Lorena y Dughet. Los
franceses salian solos o en parejas, pero, mas
gregarios, los holandeses se aficionaron pronto
a ir en grupo. No obstante, en algunos paseos
coincidiran todos.

Al respecto, cuenta, por ejemplo, Sandrart
gue en una ocasién hizo una excursion de Roma
a Tivoli para dibujar paisajes con Lorena, Poussin
y Van Laer®'. En este sentido, no extrafa que los
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franceses adoptasen como propia la tematica
inventada en los Paises Bajos e introducida en
Roma por el circulo de Brill. Podemos encontrar
apuntes del tema como Paisaje con dibujante de
Nicolas Poussin (1594-1665) de hacia 1635-40,
en el que, segun su propietario en el siglo XIX,
Philippe de Chennevieres, el francés no se retra-
taba a sf mismo, sino a Gaspard Dughet, cufa-
do suyo y paisajista como éI*2. Pero, sobre todo,
podemos disfrutar de varias obras de Claudio de
Lorena (ca. 1600-1682) de gran interés.

De Breenbergh y de Brill debi¢ aprender Lo-
rena muchas técnicas, siendo, ademas, discipulo
de un discipulo de Brill, Agostino Tassi. Los dos,
Breenbergh y Lorena, coincidieron en los talleres
romanos de Brill y Tassi, creciendo juntos en su
pintura con el paso de los afos y haciendo ex-
cursiones con Van Laer. Por todo ello, por lo que
aprendio6 de los flamencos y holandeses, y por la
importancia de las excursiones para su trabajo,

no extrafia que convirtiese el tema del dibujante
en el paisaje en parte de su obra.

Esto lo pone de manifiesto, en primer lugar,
gue algunos de los 6leos de Lorena mas anti-
guos que conservamos sean un [dilio. Paisaje
con artista dibujando ruinas de los afios veinte,
y un Molino junto al rio con artistas de 1631
—que mencionaré mas adelante-*; en segun-
do lugar, que con el tiempo siga presentando
el tema en grabados y bocetos como Un artista
dibujando con una sequnda figura mirando, del
British Museum?*; y, por fin, que todavia a fines
de los treinta y principios de los cuarenta conti-
nUe recogiendo el motivo en 6leos como Artista
estudiando la naturaleza del Cincinnati Art Mu-
seum?® (Fig. 2).

Contemplando sus trabajos y comparando-
los con los de aquellos que le preceden parece
evidente que la aportacion del francés se resume
en el mayor protagonismo que concede a las fi-

Fig. 2 Claudio de Lorena: Artista estudiando la naturaleza, 1639, dleo sobre lienzo, 78,1 x 101 cm, Cincinnati Art Museum, inv.
nr. 1946.102.
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guras de los artistas. Su tamafo y presencia crece
hasta un punto que previamente sélo podiamos
encontrar en la obra de Valckenborch. Algunos
especialistas insisten en que esas figuras fueron
pintadas por ayudantes. Sin embargo, dibujos
de su mano sueltos o incluidos en el Liber Veri-
tatis nos permiten entender la importancia que
tuvieron para un maestro que, no lo olvidemos,
en las décadas de los treinta y cuarenta estuvo
constantemente tomando apuntes del natural®.

Si, por otro lado, aceptamos que en sus 6leos
las composiciones iran cambiado y la atmdsfera
y la luz del Sur ganaran espacio, convendremos
en que sera Lorena el que allane el terreno para
gue, a la altura de 1650, Jan Both dé forma al
mejor cuadro sobre este tema del siglo XVII.

Paisaje italiano con dibujante de Jan
Both

Por edad, nace hacia 1618, Both serd uno
de los miembros de la segunda generacion de
paisajistas holandeses especializados en «esce-
nas italianas» que pasen por Roma —generacion
que Stechow limita a los nacidos entre 1615 y
1630-. En Holanda, parece haber tenido rela-
cién con Bloemaert, pater familias del paisajismo
de Utrecht del que también fue discipulo el men-
tado Poelenburgh®’; y en Roma debié permane-
cer de 1638 a 1641, coincidiendo con su her-
mano, con Asselijn y los demas Bentvueghels.
Como el resto del grupo, Jan debi6 aceptar las
propuestas estilisticas de Van Laer y, como los
mas receptivos, debio fijarse en el arte de Clau-
dio de Lorena®. Pero, sobre todo, como los otros
miembros de esta segunda generacion, es decir,
como Asselijn, Weenix, Berchem o Dujardin®,
Both también recalara en el tema del paisajista
en el paisaje.

Algunos autores identifican en su Paisaje con
dibujante conservado en el Los Angeles County
Museum of Art (Fig. 3) el enclave de Ponte Luca-
no y la Tumba de Plauto —que el pintor pudo co-
nocer en ltalia—y lo relacionan directamente con
el 6leo pintado por Claudio de Lorena en 1639,
conservado en el Cincinnati Art Museum, y men-
cionado antes*'. Pero lo cierto es que, como el
Paisaje italiano con dibujante del Rijksmuseum??,
Both también debid pintarlo de regreso a su tie-
rra en Utrecht partiendo de apuntes y recuerdos

El artista en el paisaje como figura del «ofiumy»
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Fig. 3 Jan Both: Paisaje con dibujante, ca. 1650, éleo sobre
lienzo, 104,46 x 118,11 cm, Los Angeles County Museum of
Art, inv. nr. M. 2009.106.3.

romanos. Que el holandés diese tanta impor-
tancia al tema, y, sobre todo, que sus cuadros
tuviesen tanto éxito entre sus compatriotas®,
sugiere el valor del didlogo entre la naturaleza y
el hombre que aqui se representa.

Concentrémonos en los personajes del cua-
dro del Rijksmuseum. Por un lado, la situacién
del artista o artistas junto al camino italiano y
las cargadas mulas parecen remitir, no sélo a
Lorena, sino a la idea del viaje y a cierta lejana
vivencia. Antes del francés, el tema del camino
ya era clave en la obra de los holandeses, que
lo repetian en numerosos lienzos y dibujos reco-
giendo un motivo harto frecuente en la icono-
grafia paisajistica de los Paises Bajos del Sur. Si
tuvo tanto éxito es porque, mediado el siglo, en
la tierra natal de Both los viajes habian pasado
a ser un elemento que casi determinaba el ca-
racter nacional. En ese mundo holandés agitado
por excursiones, incursiones, rutas, traslados y
peregrinaciones —mundo del que, por otro lado,
se conserva una abundante documentacién en
forma de literatura periegética y diarios—, se ha-
ran famosas las exploraciones romanas de los
Bentvueghels*, exploraciones que ya comenza-
ron antes de que Lorena se hiciera famoso.

Sin duda, tanto los franceses, como otros
artistas italianos, exploraron también a fondo el
tema del viaje; por ejemplo, mientras Lorena lo
convierte en algo habitual en su obra a fines de
los afos treinta y durante los cuarenta, Salvator
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Rosa firmaba cuadros como Paisaje con viajeros
preguntando el camino, 1641, de tematica y es-
tilo tan cercanos a Both que la critica no duda
en compararlos®. En todo caso, mas alla de los
paralelismos, la referencia geografica que Both y
sus compatriotas le dan al motivo —siempre remi-
ten al paisaje de «ltalia» o a enclaves concretos—
muestra el valor que los holandeses le concedian
a la cuestion.

Desde el punto de vista de la posicion tem-
poral del artista en relacion con la obra, Both no
pinta la escena de su alter ego en el paisaje, ni
simultaneamente a que ésta tenga lugar —caso
de algunos esbozos de Lorena claramente rea-
lizados in situ-, ni anteriormente —profetizando
algo que vaya a pasar—; la pinta ulteriormente,
es decir, afos después y ya de regreso en Utre-
cht. Ha pasado tanto tiempo que la imaginacion
juega una funcién mas importante en la obra
que cualquier atisbo de inmediata percepcion,
desempenando la nostalgia un papel de verda-
dero motor para su realizacion. En todo caso, la
insistencia de Both en asociar sus paisajes con la
geografia italiana también indica el valor que en
Holanda debian tener estas obras como auténti-
cas pruebas de viaje.

En la coleccién del Duque de Bedford de la
Woburn Abbey (Bedfordshire) se conserva una
pintura de Aelbert Cuyp (Fig. 4) titulada, segun
los catédlogos, o Paisaje cerca de Elten, con un
artista dibujando, o Jinetes descansando, uno
dibujando (ca. 1652-1653, 6leo sobre lienzo, 19
x 32 cm). La obra arroja algo de luz sobre este
aspecto porgue en los apuntes previos a su rea-
lizacidon —apuntes tomados del natural durante

Fig. 4 Aelbert Cuyp: Paisaje cerca de Elten, con un artista dibu-
jando, ca. 1652-1653, dleo sobre lienzo, 19 x 32 cm, Woburn
Abbey (Bedfordshire), coleccién del Duque de Bedford.
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un viaje realizado entre 1651 y 1652 y conser-
vados en el Instituto Holandés de Paris con el
titulo Vue de Hoog-Elten et Laag-Elten, prées de
Cleves— Cuyp muestra la misma campifa sin el
dibujante. Lo que se descubre contrastando am-
bos trabajos es el método de Cuyp, que intro-
ducia a posteriori su propia figura y la de otros
personajes en el paisaje®®.

El dato careceria de valor para nosotros si no
se hubiese sugerido en varias ocasiones la trans-
formacién del estilo de Cuyp a la luz de la obra
de Both, la conexiéon entre su contraluz y las at-
mosferas doradas, y la proximidad cronolégica
de ambos¥. Sin duda, Cuyp partia con mayor
frecuencia que Both de esbozos del natural, y
su paisaje se localiza «cerca de Elten» mientras
el de Both no parece situarse en ningun lado
concreto a parte de la genérica «ltalia»*. Sin
embargo, eso no deberfa hacernos olvidar que
Both al pintarlo queria remitir a cierta «experien-
cia italiana».

Both se llevd a Holanda una gran cantidad de
bocetos y notas de su etapa romana. Conserva-
mos varios que se han relacionado con el cuadro
gue nos interesa®. Observandolos parece claro
que en lo que finalmente pintd hay una elipsis
del recuerdo que, a la manera del monograma
sintético, vincula muchos lugares visitados a dos
o tres elementos. Sin embargo, también saltan a
la vista los muchos caminos recorridos y la viven-
cia al aire libre.

Como en el caso de Lorena, en alguna oca-
sién se ha sugerido sin pruebas que eran otros
artistas los que se encargaban de sus pequefas
figuras®. Al contrario, observando estos croquis
parece que el método de autoincorporacion de
Cuyp —que subraya el proceso reflexivo y de in-
trospeccion que realiza todo viajero cuando, al
mirar atras, recuerda los lugares por los que ha
pasado y comienza a pensarse a si mismo en
relacién con ellos— no le debia resultar ajeno a
Both. Al respecto, vislumbro una especie de re-
corrido lento pero invariable que va del Puente
en un paisaje montanoso con cascada conserva-
do en Munich y el Paisaje italiano con carretera
del Museo Nacional de Suecia, pasando por los
dos Puentes guardados en Dublin y Londres®’,
hasta culminar en el 6leo del Rijksmuseum que
nos ocupa (Figs. 5-8). Por el camino se ha perdi-



Fig. 5 Jan Both: Puente en un paisaje montafioso con cascada,
s.d., lapiz y aguada sobre papel, 18,7 x 29 cm, Munich, Staat-
liche Graphische Sammlung, inv. nr. 1823.

Fig. 6 Jan Both: Paisaje italiano con carretera, s.d., lapiz, tinta
marrén y aguada sobre papel, de 20,6 x 32,2 cm, Estocolmo,
Nationalmuseum, inv. nr. NMH 127/1866.

Fig. 7 Jan Both: Puente en un paisaje montafoso con cascada,
s.d., dibujo a sanguina sobre papel, 18,4 x 26,4 cm, Dublin,
National Gallery, inv. nr. NGI.2020.

do mucha espontaneidad y a todas luces la na-
turaleza se ha tornado mera composiciéon. Sea
como fuere, puesto que algunos dibujos debie-
ron ser realizados en Roma®? parece justificado
afirmar que detras del Paisaje italiano con dibu-

El artista en el paisaje como figura del «ofiumy»

Fig. 8 Jan Both: Paisaje montafioso con cascada, s.d., lapiz so-
bre papel, 39,3 x 30,8 cm, Londres, British Museum, inv. nr.
1895,0915.1126.

Jante al 6leo de Amsterdam hay mas vida de lo
gue se suele decir.

De hecho, por paraddjico que resulte, con-
templandolo parece claro que la historia de este
«artista en el paisaje» es la historia del intento
de devolver la vida al paisaje y al artista. La muer-
te de ambos, de paisajista y paisaje, se produce
en el momento en que el frenesi realista obliga
al artista a omitir su presencia apostando por la
aporética ilusion de la descripcién que la niega.
Ocurre que ese proceso de objetivacion del mun-
do presidido por la imitacion nunca satisfizo del
todo al arte. La esencia misma del paisajismo,
como fruto de la emocion, de la fuerza, de la
atraccion y hasta del sentimiento de comunion
del sujeto para con el mundo, obliga desde los
comienzos del género a buscar otra solucion.
Al fin'y al cabo, ¢quién habla cuando el paisa-
je descriptivo se muestra en todo su supuesto
candor? ¢El artista y su objetiva vision? ;La na-
turaleza a través del artista? ;La sabiduria uni-
versal? ;O el espiritu de una época mostrando
su fulgor? Nunca sera posible averiguarlo por la
sencilla razéon de que el arte analitico y realista es
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la destruccion de todo origen, de toda mirada y
de todo narrador, es ese lugar neutro, compues-
to, oblicuo, al que van a parar nuestro sujeto o
el blanco-y-negro en donde acaba por perderse
toda identidad, comenzando por la propia iden-
tidad del cuerpo que pinta.

Con el paisaje siempre ha sido asi: en cuan-
to una porcion del territorio pasa a ser descrita,
no para actuar con o sobre ella, sino con fines
intransitivos, se produce una ruptura, la mirada
cree perder su origen, y el artista entra en esa su
muerte, que le da vida a la descripcion, pero no
necesariamente al paisaje®3. Por tanto, introdu-
cir al artista en la obra puede presentarse como
el intento de resolver la cuestion, de reanimar
al pais como paisaje recordando el sentimiento
vivo del propio pintor.

Edulcorado en el taller, también el ‘modo’ de
representar la naturaleza en ese paisaje despren-
de sentimiento. Esa fuerza tranquila se expresa
mediante la iluminacion dorada que bana todo

el cuadro y afecta para bien al resultado. Si re-
sulta asf es porque, como sostuvo Sandrart, Both
pintd la luz con tal perfeccién que era posible
reconocer en sus cuadros la hora exacta del dia
a que hacian referencia, y porque los pequenos
personajes —desplazados del centro de atencién-
refuerzan el protagonismo de la iluminacion.

De hecho, la obra del de Utrecht es impor-
tante en este punto porque representa la asimi-
lacion del arte italianizante por los paisajistas del
Norte. Efectivamente, ademas de convivir con
holandeses, Both trabajara con el citado Poussin,
con Lorena y con Dughet, y participara con ellos
en grandes proyectos decorativos para el Buen
Retiro de Madrid®. Para insistir en su relacion
con Lorena, la critica recuerda los vinculos estilis-
ticos entre el trabajo de Both y el Molino junto al
rio de Boston (Fig. 9), que el francés debid pintar
unos meses antes de coincidir con el holandés,
en 1631%. Se afirma unédnimemente que, en ese
cuadro se perciben, junto a una de las primeras

Fig. 9 Claudio de Lorena: Molino junto al rio, 1631, ¢leo sobre lienzo, 61,6 x 84,5, Boston, Museum of Fine Arts, inv. nr. 44.72.
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atmosferas doradas que haran famoso a Lore-
na, detalles como las ramas de los arboles de
la izquierda, la iluminacién de los edificios de
la derecha o el tratamiento atmosférico de las
montanas del fondo, que presagian la obra de
Jan Both.

Lo que a veces no se comenta es el motivo
mas obvio de la cercania entre el trabajo del ho-
landés y el del francés: que en ambos casos hay
figurillas que representan artistas y dibujantes
sentados®. ;Por qué las de Lorena —de las que
una parece un autorretrato del pintor mirando
hacia nosotros en una actitud que recuerda el
hallazgo iconogréfico de Valckenborch®— son
distintas de las de Both?

El artista en el paisaje como figura del
«otium»

Paisaje italiano con dibujante de Both re-
presenta la fusion de dos tradiciones. Si en la
composicion y la luz remite hasta cierto punto
a un Lorena al que incluso supera, las figuras y
el realismo botanico nos ponen en contacto con
una tradicion nortefa que los franceses habrian
aprendido en sus excursiones con los Bentvueg-
hels. El resultado, englobando el punto de vista
realista y viajero holandés y el contemplativo e
idealizante francés, puede interpretarse de va-
rios modos.

Lecturas moralistas. Por un lado, a diferen-
cia de los cuadros de Lorena, al leer los de Both
podriamos recordar las violentas interpreta-
ciones religiosas segun las cuales nada hay de
espontaneo en motivos como el amanecer o la
naturaleza de los paisajes nérdicos porque di-
chos elementos en ese lugar tienen un sentido
profundo que remite a cierta vision protestante
del mundo.

Efectivamente, lejos de la austera vision del
calvinismo que se nos ha ofrecido hasta ahora,
algunos holandeses abiertamente protestantes
como Huygens mostraron un evidente amor por
la naturaleza en general y por el paisaje rural en
concreto. El mismo Calvino en su Institutio Chris-
tianae Religionis (Ginebra, 1545) contemplaba el
mundo natural con ojos de fisico-tedlogo. Los
arboles y el sol, los insectos y las aves, eran una
muestra de la bondad de Dios, e incluso podian

El artista en el paisaje como figura del «ofiumy»

pintarse paisajes como obras de tema inocente
gue sencillamente servian para disfrutar de su
imagen®8. Al contrario, siendo lo divino irrepre-
sentable, resultaba perjudicial demorarse en las
imagenes heredadas de lo sagrado, que ya sabfa
manifestarse en lo tangible que nos rodeaba.
Segun algunos historiadores, arraigada en Ho-
landa, esa vision admirada de las cosas concretas
favoreceria, no sélo el desarrollo del empirismo,
sino del nuevo paisajismo del XVII. Mas exacta-
mente, el transito del manierismo flamenco al
realismo holandés —ejemplificado, sin ir mas le-
jos, por la obra de Esaias van de Velde—, sélo
serfa posible gracias a la escala de valores de los
hugonotes™.

Aun siendo en parte interesante, sin em-
bargo, esta interpretacion del éxito del nuevo
género resulta bastante limitada y, en cuanto
nos detenemos a analizar la cuestién con cierto
cuidado resulta evidente que la teologia natural
protestante, ni pudo motivar unilateralmente la
eclosion del nuevo paisajismo, ni aport6 lo sufi-
ciente para interpretarlo correctamente.

En primer lugar, en los siglos XVI y XVII en
los Pafses Bajos del Norte y del Sur encontramos
promotores de la idea de la sencilla naturaleza
como «Gran Libro de Dios» que, sin embargo,
eran catolicos —escritores de la talla de Anna
Bijns (1493-1575), Hendrick Laurensz Spiegel
(1549-1612) o Joost van den Vondel (1587-
1679)-%°. De hecho, si resultase correcto limitar
la eclosion del nuevo paisajismo al desarrollo del
calvinismo, seria obligado mostrar la distancia
entre el discurso fisico-teolégico calvinista y el
catolico, y subrayar cémo solo el protestante
habria sido capaz de promocionar cierta pintu-
ra realista de paisaje®'. Sin embargo, lo cierto es
gue, en cuanto nos detenemos en ambos discur-
sos, se descubre con facilidad su origen comun
en la mas amplia tradicion retérica y estereoti-
pada cristiana®?, llegando, incluso, a ser posible
—aunque no creible— defender la relacion entre
catolicismo contrarreformista y desarrollo del
paisajismo pictorico®.

A pesar de lo dicho, cierta interpretacion re-
ligiosa podria seguir defendiéndose si, supera-
da la division entre calvinismo y catolicismo, se
mostrase un vinculo directo entre el simbolismo
fisico-teoldgico cristiano, en general, y el desa-
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rrollo del nuevo paisaje; mas adn, en el caso de
Both, de defenderse alguno, ese planteamiento
seria el Unico correcto porque, al haber traba-
jado en Roma entre catélicos confesos, cefirse
a una lectura calvinista siempre pareceria algo
limitado, y porque, desde 1650, los comprado-
res catolicos de cuadros de paisaje en Holanda
fueron tan abundantes como los protestantes®.

Desde luego, teologfa natural siempre hubo.
La encontramos en casi toda Europa desde la
Edad Media ya antes de la Reforma —el Canto de
las Criaturas de San Francisco, el Itinerario de la
mente a Dios de San Buenaventura o el Tratado
del amor de las criaturas de Raimundo Sibiuda,
son soélo algunas muestras—; y la encontraremos
de nuevo reforzada a fines del siglo XVIl y a lo
largo del XVIII tanto en el Sur catélico como en
el Norte protestante —la Teodlicea del protestan-
te Leibniz, y el Espectaculo de la Naturaleza del
jesuita Pluche, insisten por igual en la idea del
Soberano Arquitecto®—. Lo mismo cabe decir
del protagonismo del homo viator, verdadero
leitmotiv del pensamiento cristiano. Contando
ya con el precedente en la ascética y la misti-
ca del pasado, lo que parece cuajar con fuerza
y repetirse sélo desde el siglo XVI es esa figura
del pequeno viajero andénimo en el ambito ico-
nogréfico.

Sabemos que un siglo antes de que Both
pintase su cuadro, en tiempos de Patinir y los
Brueghel, ese tema se asociaba con la propia
experiencia del viaje y con las decisiones que
debemos tomar a lo largo de la vida®. En este
sentido, desde este punto de vista general, si
cabe suponer cierta carga moral en estas ima-
genes. Sin embargo, me da la impresion de que,
salvo casos bien documentados, con las pintu-
ras de Both, tampoco seria correcto limitarse a
interpretaciones de esta clase. En primer lugar,
porque carecemos de datos; pero, sobre todo,
porque tenemos una idea bastante aproximada
de lo que los Bentvueghels y los compradores de
sus cuadros, esperaban de esos paisajes.

Entramos asi en la interpretacion mas inte-
resante del cuadro que nos ocupa, la interpre-
tacion ludica y sensual compatible, hasta cierto
punto, con la lectura moral.

Lecturas ludicas. Para poderla presentar con-
viene comenzar subrayando la figura del dibu-
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jante acompafiado y de los pastores con sus ca-
bras en el gran cuadro de Both. Al fin y al cabo,
ino eran esos pastores con cabras el elemento
gue remitia entonces a la bucélica imagen de
la Arcadia? Como ya se ha comentado, la cri-
tica especializada ha indicado con frecuencia
gue en Utrecht Jan Both estudié con Abraham
Bloemaert®”. Lo que no resulta tan habitual es
recordar, contemplando la obra de Both, que
Bloemaert fue uno de los artistas de Utrecht que
pusieron de moda en Holanda el paisaje rusti-
co de pastores descansando. En una serie de
grabados publicada con la ayuda de su hijo en
Utretch entre 1620y 1625, no solo se represen-
taban muchos pastores y personajes sentados
en el campo, sino que, por si cabia duda acerca
del tema, se incluian textos donde se hacia re-
ferencia al Otio delectant, es decir, al disfrute y
al placer.

Desde luego, su lectura resultaba ambigua.
Mientras, siguiendo un patrén moral tradicional,
se nos advertia contra la vagancia, la mayoria de
las imagenes y algunos textos tendian a enfati-
zar los aspectos positivos del otium. El grabado
de un cabrero descansando resultaba especial-
mente grafico al respecto®. Bajo la ilustracion,
un texto en latin rezaba: «Non adeas aulam, qui
diligis otia mentis: Haec nemus umbrosum, vel
tibi caula dabunt», que se podria traducir como
«No te acerques a la Corte, tU que amas el ocio
de la mente; un pasto con sombra o un simple
corral ya te daran esto». Avanzado el siglo XVII,
los ecos de las clasicas arengas de la Stultitiae
laus de Erasmo de Rotterdam (1509) o del Me-
nosprecio de Corte y alabanza de aldea de An-
tonio de Guevara (1539) todavia resonaban, re-
cogiendo, en el fondo, un tépico ya presente en
los versos de Horacio.

Sin duda, podriamos exagerar esta bucdlica
visién de Paisaje italiano con dibujante de Both
negando la interpretacion moralista y destacan-
do el grupo de pastores con cabras y las refe-
rencias arcadicas. En todo caso, aunque no creo
gue convenga limitar las referencias al camino y
al viaje para subrayar sesgadamente el papel del
ocio y la contemplaciéon, no tengo duda de que
ahora, a diferencia de los cuadros de Patinir en
los que se ponfa mas énfasis en el homo viator,
la presencia de los pastores descansando y el ar-



tista dibujando relajado decanta el sentimiento
gue provoca el cuadro en esta otra direccion.

Como ha dicho un reputado especialista:

Pleasure, not preaching, | believe, consti-
tuted the chief appeal of rural landscapes for
viewers of the seventeenth century, and the
varieties of pleasure and the way in which
they were expressed in landscape images are
recurring themes®.

Al menos en parte, hacia 1650, los compra-
dores holandeses de paisajes todavia debian re-
cordar la interpretacién moralista de los caminos
y los viajeros que se habifa estilado en Flandes
en el siglo XVI; ademas, no ya la obra de los
Brueghel, sino la de un comparero de excursion
de Both, el mismisimo Poussin, ha sido interpre-
tada en clave estoica con solidos argumentos a
favor’®. Sea como fuere, desde el punto de vista
de los Bentvueghels, el valor de estos paisajes
italianos debia decantarse hacia lo mundano.

Desde el punto de vista del artista creador, es
sabido que el grupo de holandeses romano fue
amonestado en varias ocasiones por su vida di-
sipada y por realizar ritos heréticos de adoracién
al vino; al respecto, quizas no esté de mas recor-
dar que el hermano de Both murié tras caer a
un canal en Venecia en extraias circunstancias.
Teniendo en cuenta esto, parece evidente que la
mirada relajada de Both en sus paisajes italianos
con dibujante no necesita justificacion mas alla
del reflejo del estado egosinténico y de comu-
niéon con las cosas, o de la simple celebracién de
la vida. Con sus cuadros, el holandés remitia a
una vieja tradicién, aceptada en Holanda gracias
a Mander, Visscher y Bloemaert, que convirti6 el
paisaje idealizado en una especie de «area de
descanso».

Y, desde el punto de vista de los clientes y
compradores holandeses, su lienzo se debia
comportar como el correlato visual de un poema
de Pieter Verhoek (1633-1702) fechado en esos
mismos anos. En el mismo, Verhoek celebraba
un ciclo de paisajes italianos de Adam Pynacker
(1622-1673) pintado hacia 1665 para un mag-
nate de Amsterdam llamado Cornelis Backer. El
paralelismo con el caso que nos ocupa resulta
notable porque Pynacker es considerado con
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Dujardin miembro destacado de la segunda ge-
neracion de paisajistas italianizantes liderada por
Jan Both”, y porque en los versos de Verhoek
se presentaba al comprador de la obra contem-
plando las vistas italianas de Pynacker con las
siguientes palabras:

Aqui podra el Sr. Backer, cuando los ar-
boles aparezcan desprovistos de hojas /'Y el
yermo campo desaparezca abrumado por las
montanas / De nieve a la deriva, contemplar
las pobladas copas, / El follaje verde, como
un Verano para la vista. / Ante él, cansado
por los trabajos realizados, podra colgar su
arco recreandose en la contemplacion’?.

Algunos cuadros de Pynacker han sido com-
parados directamente con el Paisaje italiano con
dibujante de Both”, e incluso los decorados a
que se refiere Verhoek han sido relacionados
con un Paisaje italiano con pescadores del Mu-
seo Boijmans que, por su camino, sus aguas, su
marco arbéreo y su luz, se muestra plenamente
deudor del arte de Jan Both’. Aplicando a los
cuadros de este Ultimo lo que Verhoek destacod
en el siglo XVII de los Pynacker, resulta facil de-
ducir lo que tanto el artista como sus clientes de-
bian pensar y esperar de sus paisajes. Como en
ese caso, la vista surefa con dibujante de Both
representaba el follaje verde como un pequefo
«Verano para la vista» y, por si cabe alguna duda
acerca de la ociosa actividad y las sensaciones
gue se proponian, introducia nostalgicamente su
pequeno artista-doble «recredndose en la con-
templaciony.

Del ocio desinteresado a lo ludico interesa-
do. Sin duda, el resultado en principio parece
remitir a la reflexion de Schopenhauer sobre la
experiencia estética, aquella en la que el filésofo
aleman afirmaba que, cuando, abandonando el
ajetreo diario, uno desiste del modo habitual de
enfocar las cosas y cesa de verlas desde el punto
de vista cotidiano, no considera ya el cudndo,
el donde o el por qué, sino que consagra toda
la escasa fuerza de sus sentidos a la intuicion,
enfrascandose por entero a ella y dejando que la
consciencia quede plenamente colmada por la
serena contemplacion. No obstante, a diferencia
de semejante disoluciéon del Yo, lo que muestra
la obra de Both es precisamente la negacion de
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la expresion del aleman segun la cual uno se
pierde en esos objetos integramente’.

Como salta a la vista, Both nunca se perdié
del todo. La prueba: que se retrata a si mismo
«mirando» ese maravilloso esplendor. Al fin'y al
cabo, iqué mejor modo de representar la comu-
nién gque pintar el paisaje sin dejar de pintar a un
empequenecido pintor?

Esto pone de manifiesto que el «sentido»
primero del cuadro de Both no fue otro que lo
gue él mismo «sintid»: la nitidez de las lindes del
bosque, las aguas gozosas, el imponente macizo
rocoso, el racimo de casas al fondo, el alegre ner-
viosismo de los viajeros, la piel acariciada por la
hermosa luz del solsticio de verano, la naturaleza
espléndida, el calor y las bondades del entorno,
el deseo de quedarse alli para siempre, el mara-
villoso sentimiento de amable comunién... Pero,
frente al desinterés o el caracter avolitivo con
que Schopenhauer asociaba la experiencia del
paisaje, su cuadro, sélo al ser colocado en la sala
de alguna casa urbana del Norte, adquiria su ver-
dadero valor, su evidente papel compensador.

NOTAS Seestlicke.

Niederldndische ~ Malerei

Hace afos, la famosa tesis de Ritter mostré
que la emergencia del sentimiento estético de la
naturaleza como paisaje nacia del divorcio del
hombre con la naturaleza. Segun el aleman, ese
divorcio habrfa sido promovido por una filoso-
fia y una ciencia obsesionadas por estudiar una
naturaleza «objetivada» y separada del contexto
de la existencia y de la intuicion’®. Siendo esto
en parte cierto, cabe no obstante recordar el im-
portante lugar que en ese proceso debid ocupar
el trabajo y las alienantes tareas urbanas. Como
muestran los versos de Verhoek, los paisajes ita-
lianizantes de las casas de las ciudades de Holan-
da representaron para los nérdicos de la época
el momento de la reconciliacion, el momento en
el que el Yo, tras percibir el mundo hostil cons-
ciente de su separacion, caia de nuevo rendido
ante el espectaculo ajeno pero cercano de la Na-
turaleza del Sur. Y, por si quedaba alguna duda
sobre la belleza como felicidad y sobre el estado
de paz y bienaventuranza que trataba de pre-
sentar, Both colocaba a su pequefio artista alter
ego relajado contemplando el escenario de la
recuperada comuniéon’’.

[reimpreso en 1976 con el tomo 10];

' Lo que se cita entre comillas pro-
cede del clasico de Wolfgang Stechow:
Dutch Landscape Painting of the Se-
venteenth Century, London, Phaidon,
1966, pag. 7. En general, hace anos
que la historiografia debate en torno
al significado o falta de significado de
los paisajes. En los margenes de ese de-
bate, el de las staffagenfiguren o per-
sonajillos de esos paisajes. Tres investi-
gadores representan las posiciones mas
argumentadas y serias sobre el tema:
Svetlana Alpers, Reindert L. Falkenburg
y, entre ambos, Walter G. Gibson. Una
incompleta panoramica puede encon-
trarse en Hans-Joachim Raupp: «Zur
Bedeutung von Thema und Symbol
fur die holldndische Landschaftsmale-
rei des 17. Jahrhunderts» en Jahrbuch
der Staatlichen Kunstsammlungen in
Baden-Wiirttemberg, 17, 1980, pags.
85-110, ahora actualizado y resumi-
do en Hans-Joachim Raupp: «Thema
und Bedeutung» en Landschaften und

des 17. Jahrhunderts der SOR Rusche
Sammlung, Munster, LIT Verlag, 2001,
pags. 24-28, especialmente, pags. 27 y
28. Sea como fuere, el motivo especifi-
co del paisajista en el paisaje apenas ha
sido estudiado.

2 V. Federico L. Silvestre: «El pintor
como narrador. Génesis flamenca del
paisajismo intradiegético» en Historia,
Imagen, Lenguaje, Santiago de Com-
postela, Universidad de Santiago de
Compostela, 2013.

3 En holandés: Italiaans landschap
met tekenaar, ca. 1650, gran oleo so-
bre lienzo de 240 x 187 cm, firmado
«JBoth f.», Rijksmuseum, inv. SK-C-
109. Sobre el mismo, véanse: Cornelius
Hofstede de Groot: Beschreibendes und
kritisches Verzeichnis der Werke der her
vorragendsten hollandischen Maler des
XVII. Jahrhunderts, vol. 9 [dedicado a
Johannes Hackaert, Nicolaes Berchem,
Karel Du Jardin, Jan Both, Adam Pijnac-
ker], Esslingen a N., P. Neff..., 1907, 87
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Wolgang Stechow: Op. cit.,, 1966, pag.
155; James D. Burke: Jan Both: pain-
tings, drawings, and prints, Michigan,
University of Michigan, Garland Pub.,
1976, pags. 180-18, cat. nr. 11; Peter
C. Sutton: Masters of 17th-century
Dutch landscape painting, Amsterdam
/ Boston, Rijksmuseum & Museum of
Fine Arts, 1987, pag. 279, cat. nr. 15;
y Jakob Rosenberg y Seymour Slive en
«Los pintores italianizantes» en Arte y
arquitectura en Holanda, 1600-1800,
Madrid, Catedra, 1994, pags. 301-318,
especialmente, pag. 311-312.

4V. James D. Burke: Jan Both. Op.
cit, 1976, pag. 34. En estas paginas
apenas mencionaré a Andries porque
Malcolm R. Waddingham ya ha mos-
trado lo sobrevalorada que estd esa
figura menor («Andries and Jan Both in
France and ltaly» en Paragone 15, n°
171, 1964, pags. 13-43). Dada la bre-
vedad de su vida, su colaboracién con
Jan, citada por Sandrart, no debi6 ser
excesiva. De hecho, cuando Jan pinto



en Holanda su Paisaje italiano con di-
bujante, después de 1650, Andries lle-
vaba afnos criando malvas.

> Efectivamente, después de ha-
ber sido aclamada durante méas de un
siglo, la obra de Both empezaré a ser
criticada a comienzos del XIX. Leyendo
mucho es facil percibir este cambio: al
tiempo que se reconocia la labor de
Vermeer o los realistas holandeses, los
promotores del arte idealista e italia-
nizante como Both comenzaron a ser
criticados. Los artifices del giro seran,
sobre todo, los muy influyentes Cons-
table, Ruskin y Thoré. La famosa critica
de Constable a Jan Both de 1836 se re-
produce en John Constable’s Discour-
ses, Ipswitch, Suffolk Records Society,
1970, pag. 56. La de Ruskin de 1843,
en «Of Truth of Vegetation», Modern
Painters, New York, National Library
Association, 1873, tomo 1, (Sec. VI.
Chapter I, § 22), pag. 398; y la de T.
Thoré (que firma como W. Burger) en
Musées de la Hollande. Amsterdam et
La Haye, études sur I"école hollandaise,
Paris, Renouard, 1858, |, pags. 133-
134, 149, 152-153 y 268, que mani-
fiesta su falta de interés por la obra de
Both vy califica alguno de sus cuadros
de «sorte de pastiche de Claude» (pag.
152). Légicamente, a medida que fue
pasando de moda, bajaron los precios
de sus obras en el mercado (sobre esto
ultimo, véase Stechow, Op. cit., 1966,
pag. 147. Stechow ha sido el historia-
dor que mas ha hecho por rehabilitar
la fama de los paisajistas italianizantes
holandeses en general, y de Jan Both
en concreto (véase, W. Stechow: «Jan
Both and the Re-Evaluation of Dutch
ltalianate Landscape Painting» en Ac-
tes du XVilme Congres International
d’Histoire de I’Art [Amsterdam, 23-
31 juillet, 1952], La Haye, Imprimerie
nationale des Pays-Bas, 1955, pags.
425-452). Un resumen sobre la caida
en desgracia de Jan Both y los demés
artistas nérdicos italianizantes en Jakob
Rosenberg y Seymour Slive en «Los pin-
tores italianizantes» en Op. cit., 1994,
pag. 301.

6 V. Wolfgang Stechow, Op. cit,
1966, pag. 154, lo llama «leading mas-
ter». Repite estas palabras James D. Bur-
ke: Jan Both. Op. cit., 1976, pag. 21.

7 Ya Hofstede de Groot, 1907, 87,
en el primer catalogo riguroso sobre
Both considerd que ésta era su «obra
maestra».
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8 La primera catalogacion seria de
su obra se debe al citado Hofstede de
Groot: Op. cit, 1907. La siguiente, la
de James D. Burke, 1976, menciona
129 pinturas y 48 dibujos. Un balance
general en castellano en Jakob Rosen-
berg y Seymour Slive en «Los pintores
italianizantes» en Op. cit., 1994, pags.
310-313.

9 V. Friedrich Nietzsche: «Miscela-
nea de opiniones y sentencias» en E/
viajero y su sombra, Segunda Parte de
Humano, demasiado humano, § 177,
Madrid, Edaf, 1999, pag. 80.

10\, J. Burke, Op. cit, 1976, pag.
63.

" El primer entrecomillado remite
al citado W. Stechow: Dutch Landsca-
pe Painting, Op. cit, 1966, pag. 7; el
segundo a Peter Sutton: £/ Siglo de Oro
del paisaje holandés, Madrid, Fundacion
Thyssen-Bornemisza, 1994, pag. 20.

12 Al respecto, véase, sobre
Brueghel, Jean-Marc Besse: «La Tierra
como paisaje: Brueghel y la geografia»
en La sombra de las cosas. Sobre paisaje
y geografia, Madrid, Biblioteca Nueva,
2010, pags. 70y ss.; y sobre Brueghel y
los demas, Federico L. Silvestre: «El pin-
tor como narrador. Génesis flamenca
del paisajismo intradiegético» en Histo-
ria, Imagen, Lenguaje, Op. cit., 2012.

13 Esto lo explica Hessel Miedema
en su ediciéon inglesa de las mismas
Vidas, version titulada The lives of the
illustrious Netherlandish and German
painters, Doornspijk, Davaco, 1996,
pag. 98, nota 15. En el original la refe-
rencia a las pequenas historias aparece
en Het Schilderboeck, Haarlem, 1604,
fol. 37 v.

% Originalmente, E/ fundamento
del noble arte de la pintura de Van
Mander se titulaba: Den grondt der
edel vry Schilder-const (ahora editado
y comentado por Hessel Miedema,
2 vols., Utrecht, Haentjens Dekker &
Gumbert, 1973). Contamos con una
version en inglés de esta obra de Eliza-
beth A. Honig: The foundation of the
noble free art of painting, New Haven,
Yale University Press, 1985. En todo
caso, aqui sigo la traduccion al castella-
no incluida en Christopher Brown: «La
primera época del paisaje holandés.
Haarlem y Amsterdam, 1590-1650» en
Los Paisajes del Prado, Madrid, Nerea,
1993, pags. 131-132.

> Como artifices de obras que
introducen artistas en el paisaje, Peter

Sutton (Op. cit, 1994, pag. 86) citaba
ya a Pieter Brueghel el Viejo, Hoefna-
gel, Valckenborch, Claes Jansz Visscher
(deduzco que se refiere al joven), Jan
Van de Velde, Allaert van Everdingen,
Jan Lievens, Rembrandt y Asselijn.
Mientras, Wolfgang Stechow (Op. cit.,
1966, pags. 8 y 190, nota 27) mencio-
naba tan solo a Jan Both, Joris van der
Haagen y Aelbert Cuyp. Supongo que,
al nombrar a Allaert van Everdingen,
Sutton se referia a su Dorpsgezicht
[Vista de pueblo], 1631-1675, 12,1 x
18 cm, aguada sobre papel, Rijksmu-
seum, inv. RP-T-1889-A-2031 (entre
otros); que al mencionar a Jan Lievens,
pensaba en Boslandschap met ruiter
en tekenaar [Paisaje boscoso con jinete
y dibujante], 1525-1660, 11,2 x 17,6
cm, lapiz y papel, Rijksmuseum, inv. RP-
T-1899-A-4292, que también se asocia
a Govert Flinck—; que al citar a Visscher
debia pensar en Visscher el Joven (que,
siguiendo los pasos de su padre, firma
el original para el grabado de la Kerck
tot Sloten [Iglesia de Sloten] de una
nueva serie de los Plaisante Lantscha-
ppen, que incluye dos dibujantes, de
ca. 1648-1650), y que al mentar la
obra de Rembrandt tenfa en mente el
grabado: Boerderij en stallen, met een
zittende tekenaar [Granja y establos
con dibujante sentado], 1643-1647,
12,9 x 20,8 cm, Rijksmuseum inv. RP-
P-OB-278, Coleccién J. de Bruijn-. La
pieza de Joris van der Haagen citada
por Stechow debe ser su Gezicht in de
omageving van Doorwerth [Vista de los
alrededores de Doorwerth] 1650, 19,5
x 25,9 cm, lapiz y papel, Rijksmuseum,
inv. RP-T-1884-A-342. No he logrado
averiguar a qué obra de Jan van de
Velde (1593-1641) se refiere Sutton y
me pregunto si no pensarfa en una de
Esaias Van de Velde, primo de Jan, que
citaré luego. Por motivos cronolégicos,
de las obras de Both, Asselijn y Cuyp
hablaré también mas tarde.

1 Cabe insistir, después de estu-
diar el tema con cierto detenimiento,
en que las firmas citadas en la nota
anterior son soélo las mas conocidas de
una larga lista de artistas que represen-
taron el paisajista en el paisaje. Como
muestran Peter Schatborn y Judith
Verberne en Drawn to warmth: 17th
century Dutch artists in Italy, Amster-
dam / Zwolle, Rijksmuseum & Waan-
ders Publishers, 2001, la mayorfa de los
holandeses que se recreen en el tema
pasara por Italia. A estos me referiré en
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un momento. En todo caso, hubo otros
que no fueron a Italia y que, aunque no
son citados por Stechow y Sutton, tam-
bién dibujaron o pintaron artistas en el
paisaje. El archivo digital del Instituto
Holandés de Historia del Arte [Rijksbu-
reau voor Kunsthistorische Documen-
tatie, en adelante, RKD] nos permite
anadir, a los mentados antes, otros me-
nos conocidos. Con obras anteriores a
1650, aparecen Abraham Bloemaert
(pues el versatil y longevo pintor ma-
nierista de Utrecht fue también autor
de un boceto de dibujante entre casitas
rurales de 1595-1605 conservado en el
Schlossmuseum de Weimar, inv. 4492),
Paulus Willemsz. van Vianen (holandés
autor de un dibujo de dibujante en pai-
saje boscoso de entre 1600-1610 reali-
zado probablemente antes de su visita a
Italiay conservado en la Fundacion Cus-
todia, Col. F. Lugt), Parfs, inv. 5953A),
Esaias van de Velde (el gran paisajista
que forma con Goltzius y Avercamp la
escuela realista de Haarlem y firma un
cuadrito que incluye dibujante titulado
Landschap met een kerk [Paisaje con
una iglesiaj, de entre 1610-1619, 6leo
sobre tabla de 36,5 x 48,9 cm, vendido
en Sotheby’s, Nueva York, 28/05/1999,
lot. 38), Lodewijk de Vadder (artista
flamenco autor de un dibujo de entre
1620 y 1655 conservado en la Biblio-
théque Royale de Belgique, Brussel,
inv. F 16027), Herman Saftleven (artista
de Rotterdam autor de un dibujo de
entre 1624 y 1685, conservado en la
Graphische Sammlung del Stadelschen
Kunstinstitut, en Frankfurt, inv. 936),
Alexander Keirincx (artista de Amberes
autor del oleo sobre tabla de una Vis-
ta del Norte (Inglaterra) con dibujante
a la izquierda de 1639, vendida en el
Dorotheum, Viena, el 21/04/2010, lot.
113), Jacob Esselens (artista de Ams-
terdam que firma un dibujo de entre
1641 y 1687 conservado en el Teylers
Museum de Haarlem, inv. Q 59), Lam-
bert Doomer (artista de Amsterdam re-
lacionado con Rembrandt autor de una
aguada de 1646 de 43,2 x 60 cm, con-
servada en Nantes, en el Musée Dépar-
temental Dobrée, inv. 56-52-48, y otro
dibujo del mismo tema de ca. 1670 de
23,7 x 41,6 cm comentado en Jeanine
Otten & Cornelis Schepel: Getekende
stads-en dorpsgezichten uit de Topo-
grafische Atlas Gelderland. Veluwe-
zoom, Nijmegen en omgeving, Rivie-
rengebied, Westervoort, Van Gruting,
2000, nr. 034), y Jan Looten (artista ho-

landés autor de un Paisaje de montana
con dibujante de entre 1649-1681, en
6leo sobre tela, 52,1 x 67 cm, vendido
en Sotheby’s, Amsterdam, 05/11/2002,
lot. 107). En la serie Plaisante Lantscha-
ppen del citado Visscher participaron
también Roelant y Geertruyd Rogh-
man; del primero se conserva un dibu-
jo de paisaje rocoso con dibujante de
18,7 x 25,3 cm (realizado entre 1635—
1686, vendido en Sotheby’s, Londres,
04/07/2007, lot 180). Por fin, Jacques
d’Arthois, un artista de Bruselas espe-
cializado en paisaje en cuyos cuadros
las figuras solian ser realizadas por ar-
tistas como David Teniers el Joven) fir-
ma dos 6leos sobre tabla con artista en
paisaje de entre 1628 y 1686: uno de
45 x 61 cm, vendido en Servarts, Bru-
selas, 20/11/2001, lot. 249; y otro de
33,7 x 45,4 cm vendido en Christie’s,
Londres, 04/07/1997, lot. 38. A esta
lista cabe afadir, algun anénimo (por
ejemplo, el autor de un 6leo sobre ta-
bla del circulo de Koninck de una mari-
na con dibujantes de 37,5 x51,4 cm de
hacia 1640-1650, vendido en Christie’s,
Londres, 12/12/2003, lot. 25). El archi-
vo digital del Rijksmuseum, nos per-
mite incluir el nombre de Abraham
Furnerius (un discipulo de Rembrandt
gue no parece haber visitado Italia) y
que firma un apunte a tinta y aguada
sobre papel titulado Houten huis en
tekenaar [Casa de madera y dibujante]
entre 1638 y 1654, 15,6 x 20,6 cm,
conservado en el Rijksmuseum, inv. RP-
T-1884-A-305, muy parecido al citado
de Bloemaert. Ademads, a los dibujos
de personajes sentados de espaldas de
las aguadas de Lambert Doomer, que
si incluye el RKD, la base de datos del
Rijksmuseum afnade el dibujo: Gezicht
op Hoch-Elten met een tekenaar [Vista
en Hoch-Elten con un dibujante], 1663,
l&piz sobre papel, 21,6 x 35 cm, inv. RP-
T-1919-45.

17 Piénsese que, de todos los artis-
tas que no viajan a Italia y que lo prece-
den en los Paises Bajos del XVII, pocos
0 muy pocos son capaces de introducir
el tema del paisajista en el paisaje en
un o6leo. La mayorfa lo introducen en
bocetos, y algunos en grabados. Sélo
cuatro de los citados en la nota ante-
rior son autores de verdaderos cuadros,
a saber, el extraordinario Esaias van de
Velde, Alexander Keirincx, Jan Looten y
Jacques d'Arthois. Pero, entre ellos, es
muy probable que Looten y d'Arthois
firmasen sus obras después de 1650.
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Sobre el cuadro de Esaias van de Velde,
véase, George S. Keyes & J. G. C. A.
Briels: Esaias van de Velde, 1586-1630,
Doornspijk [Holanda], Davaco, 1984,
nr. 132; y sobre el de Keirincx, R. P.
Townsend: «Alexander Keirincx's royal
commission of 1639-1640» en Juliet-
te Roding, Eric Jan Sluijter, Bart Wes-
terweel, Marijke van der Meij-Tolsma,
Eric Domela Nieuwenhuis (eds.): Dutch
and Flemish artists in Britain 1550-
1800, Leiden, Primavera, 2003, pags.
137-150.

18\, W. Stechow: «The ltalian Sce-
ne» en Op. cit, 1966, pags. 147-166.

V. Didier Bodart: «Paul Bril
et les paysagistes flamands a Rome
avant 1630» en Les peintres des Pays-
Bas méridionaux et de la principauté
de Liege & Rome au XVlleme siécle,
Bruxelles-Rome, Institut Historique Bel-
ge de Rome, 1970, |, pags. 212y ss.; y
Francesca Cappelletti: Paul Bril e la pit-
tura di paesaggio a Roma, 1580-1630,
Roma, Ugo Bozzi, 2006.

20 Tinta sobre papel, 27,2x41,3 cm,
y catalogado por Michael Jaffé en The
Devonshire Collection of Northern Eu-
ropean Drawings, Turin, Umberto Alle-
mandi & C. 2002, tomo 2, nr. 1205.
Aparece con la inscripcion «Bril», por
eso Schatborn, 2001, pag. 38, afirma
gue no conservamos obras conocidas
suyas. Por otro lado, Nieulandt | ya era
citado en la edicién francesa del Schil-
derboek de Mander de Henry Hymans
—Paris, 1885, tomo I, pag. 248- como
autor de «une grande estampe en trois
feuilles, du Tibre et de I'ile Tiberine, ol
le peintre est vu dessinant dans une
barque». Pero no he logrado localizar
esta otra obra.

21 Tinta y aguada sobre papel, 26
x 18,3 cm, Amsterdam, Rijksmuseum,
inv. RP-T-1898-A-3557.

22 E| primero, de 26,1 x 37 ¢cm, se
conserva en Munich, en la Staatliche
Graphische Sammlung, inv. 1987:15;
el segundo, una tinta sobre papel, de
27,5 x 42,2 ¢cm, forma parte de una
coleccion particular (v. M. Jaffé, The
Devonshire Collection, Op. cit, 2002,
tomo 2, nr. 1302).

2 Tinta sobre papel, 17,8 x 15,3
cm;  Stiftung Weimarer Klassik und
Kunstsammlungen, inv. 4587.

24 Es de de 20,3 x 29,8 cm, se
conserva en el Goethe Nationalmu-
seum, Weimar, inv. 811. Al respecto, v.



RKD. Durante mucho tiempo se consi-
deré que este dibujo se debia a la mano
de Paul Brill.

%5 Los que si destacan el papel de
Van Laer entre los paisajistas italiani-
zantes de la primera generacién son
Jakob Rosenberg y Seymour Slive en
«Los pintores italianizantes» en Arte y
arquitectura en Holanda, 1600-1800,
Op. cit, 1994, pags. 301-318, espe-
cialmente, pags. 307-310. Para este
tema, véanse también los textos del ca-
talogo Laurie B. Harwood; Christopher
Brown; Anne Charlotte Steland: Inspi-
red by ltaly: Dutch Landscape Painting
16001700, London, Dulwich Picture
Gallery, 2002.

%\, Godefridus Johannes Hoo-
gewerff: De Bentvueghels, La Haya,
Martinus Nijhoff, 1952.

27 Pintado después de 1614 y antes
1642, de 70,9 x 132,6 cm, y subastado
en Sotheby’s, Londres, 04/12/2008, lot.
208.

2 De Swanevelt es un dibujo a
lapiz sobre papel titulado: Landschap
met ruine en tekenaar, realizado entre
1629-1641, anos en los que permane-
ce en Roma; 18,2 x 28,3 ¢m, Rijksmu-
seum, Amsterdam, inv. RP-T-1928-3.
Ademaés, también es de su autoria al-
guna vista de Campo Vaccino.

2 Bloemaert es el autor de un
boceto de dibujante entre casitas ru-
rales de 1595-1605 conservado en el
Schlossmuseum de Weimar, inv. 4492.

30 Se trata de un 6leo sobre lienzo,
de 115,6 x 88,7 cm conservado en el
Thyssen-Bornemisza, Madrid. Sugiere
la lectura moralista Ivan Gaskell en Se-
venteenth Century Dutch and Flemish
Paintings:  The  Thyssen-Bornemisza
Collection, London, 1990, pag. 443. Al
respecto, véase también, P. Sutton: £/
Siglo de Oro, Op. cit., 1994, pag. 90.

31 V. Joachim von Sandrart: Der
Teutsche Academie der Bau- Bild und
Mabhlerey-Kiinste [La academia ale-
mana del arte de la arquitectura, la
escultura y la pintural, Nurnberg, Imp.
Johann-Philipp Miltenberger, 1675, II,
libro 3, pags. 311-313, ahora digitali-
zado en http://ta.sandrart.net [ultima
consulta: 26/11/2011].

32 V. Pierre Rosenberg & Keith
Christiansen: Poussin and Nature. Ar-
cadian Visions, New York, Metropolitan
Museum of Art, 2008, pag. 317;y, an-
tes, Pierre Rosenberg & Louis-Antoine
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Prat: Nicolas Poussin, 1594-1665. Ca-
talogue raisonné des dessins, Milano,
Leonardo, 1994, tomo Il, pag. 1151.

3 Los dos son o6leos sobre lienzo.
Del primero, de 65.4 x 95 cm, conser-
vado en el Spencer Museum of Art,
Lawrence, University of Kansas, inv.
L1982.002, existe copia en el Metro-
politan Museum of Art de Nueva York,
inv. 1975.152. El segundo, de 61,6 x
84,5, se guarda en el Museum of Fine
Arts de Boston, inv. 44.72. Sobre am-
bos, véase: Helen Diane Russell: Clau-
de Lorrain, 1600-1682, Washington,
National Gallery of Art, 1982, pags.
76-78, y 121-122; sobre el segundo:
Marcel Roethlisberger: Claude Lorrain.
The Paintings, 2 vol. New Haven, 1961,
cat. nr. 22.

34 Entre los dibujos de Lorena, que
se localizan rapido gracias al porme-
norizado catalogo de Marcel Roethlis-
berger, recordar: (1) Arroyo rocoso con
artista sentado, de hacia 1635, es un
lapiz de grafito, tiza roja y carboncillo, y
tinta marron, 26,4 x 35,7 cm, del Teyler
Museum, Haarlem, inv. L 44; (2) Paisaje
con cazadores y artista, n° 24 del Liber
Veritatis, de hacia 1637 se conserva en
el British Museum, inv. 1957,1214.30,
aunque luego fue impreso en sepia y
publicado por John Boydell en 1774; (3)
Un artista dibujando con una segunda
figura mirando, carboncillo y aguada
sobre papel blanco, que pertenecié al
arquitecto y paisajista Richard Payne
Knight, de 21,4 x 32,1 cm, realizado
entre 1635y 1640, guardado en el Bri-
tish Museum, inv. 7.181; (4) Vista con
arboles y dibujante, lapiz sobre papel
azul, 19,5 x 30,8 cm, que se conserva
en el Albertina (Viena), inv. 11.514; y (5)
Paisaje fluvial, 27,2 x 41,5 cm, del Ins-
tituto Holandés de Paris, coleccion Frits
Lugt, en el que un personajillo parece
estar dibujando a sus compafieros. So-
bre todo esto, véase M. Roethlisberger:
Claude Lorrain. The Drawings. Catalog,
Berkeley & Los Angeles, University of
California Press, 1968, pags. (cat. nr.):
107 (90), 127 (163), 150 (290), 219
(538), y 230 (576), respectivamente.
Haciendo balance, Roethlisberger, pag.
150, sefala que los dibujos de paisajes
con dibujantes son frecuentes en los
primeros afos de actividad de Lorena.

35 Se trata de un éleo sobre lienzo
de 78.1 x 101 c¢cm, de 1639 conserva-
do en el Cincinnati Art Museum, inv.
1946.102;. Al respecto, véanse: M.

Roethlisberger: Claude Lorrain. The
Paintings, Op. cit.,, 1961, cat. nr. 44;
H. D. Russell: Op. cit., 1982, cat. nr.
25, pags. 149 y 152. Este 6leo se ha
asociado a un cuadro de Both que co-
mentaré luego: J. Burke: Jan Both. Op.
cit., 1976, pags. 64 y ss., y 167-168.
Asimismo, tiene relacién con un graba-
do de Lorena realizado en esa misma
época, 1639, del que en el British Mu-
seum y en el Art Institute of Chicago se
conservan copias y que en inglés recibe
el titulo de Coast Scene with an Artist,
ca. 1638-1641, 12,8 x 18 cm (Russell,
1982, pags. 379-380). Otro grabado de
su firmay tema parecido se conserva en
la Biblioteca Nacional de Paris, 10,2 x
16,8 cm, y lo reproduce Russell, 1982,
pags. 309-311. Por fin, parece ser que
de Lorena se conservan otros cuadros
del mismo tema, por ejemplo, un Pai-
saje con dibujante de 95 x 122 c¢m, en
el Buckingham Palace de Londres, del
que se conocen, al menos, cuatro ver-
siones y que cita M. Roethlisberger en
revision posterior: Claude Lorrain, Paris,
Flammarion, 1986, pag. 128.

36 Marcel Roethlisberger (en Clau-
de Lorrain. The Paintings, New Haven,
1961, tomo 1, pags. 47-51, y en «Na-
ture Drawings» en Claude Lorrain. The
Drawings, 1968, pags. 35-44) insiste,
apoyandose en diversas fuentes y en
las propias inscripciones, en que Claude
estaba constantemente tomando apun-
tes del natural, pero recuerda (1961,
528) que sus figuras fueron pintadas
por otros. Sin embargo, mas reciente-
mente, Russell ha afirmado que depen-
de de los casos y que muchas parecen
ser de su mano, 1982, pags. 77y 121.
Teniendo en cuenta que la mayorfa de
las obras que incluyen dibujantes en el
paisaje fueron realizadas en los afos en
los que tomd mas apuntes del natural
(afos treinta y cuarenta), y teniendo en
cuenta que, justo cuando los pequefios
dibujantes fueron desapareciendo de
sus cuadros en los cincuenta y sesenta,
dejé el francés de tomar apuntes del
natural, parece evidente que, con ellos,
el artista por excelencia del paisaje ideal
apelaba a cierta realidad.

37°\. J. Burke: Jan Both. Op. cit.,
1976, pags. 41y ss.; Rosenberg & Slive:
Op. cit, 1994, pag. 310.

3 Como indican Hoogewerff y
Schatborn, Both y su hermano Andries
pertenecian a la «Bandada». V. Hoo-
gewerff: De Bentvueghels, La Haya,
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Martinus Nijhoff, 1952, pags. 89 y 90;
Schatborn & Verberne, 2001, pags.
88-99; también, Stechow, 1968, pags.
154 y ss. Lo que apenas ha sido muy
comentado en conjunto es la constan-
te incidencia del grupo en el tema del
paisajista en el paisaje.

3 V. Burke: Jan Both. Op. cit,
1976, para Van Laer, pags. 125y ss., y
para la conexién con Lorena, pag. 64.

40 Jan Asselijn (ca. 1615 - ca. 1652),
apodado «Cangrejito» por su mano
deforme, fue otro de los Bentvueg-
hels de segunda generacién cercanos
a Lorena y Both. Sus Bentvueghels’
dibujando segun modelos naturales,
tiza y aguada del Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen, Berlin, n° 1420, es
uno de los mejores testimonios que
guardamos de esas excursiones colec-
tivas para realizar croquis que, desde
su llegada a Roma en 1635 y hasta su
marcha en 1644, se acostumbré a fre-
cuentar. En las mismas conocié a Both y
a Lorena, de los que aprenderia el estilo
claro y puro que luego se exportaria a
Holanda. Posteriormente, firmaria unas
Ruinas (;del Coliseo?) con dibujantes
en primer plano (que forma parte de
la coleccién de la Galeria Nacional de
Praga, inv. 0-333. Por otro lado, no
tenemos pruebas claras de la estancia
de Nicolaes (o Claes) Pietersz. Berchem
(1620-1683) en Roma, pero algunos
estudios hablan de su visita en 1642, y
en su Gezicht op de ruines van het Co-
losseum, ca. 1679-1683 (lapiz, pluma
y aguada sobre papel, 51,7 x 62,2 cm,
guardado en el Rijksmuseum, inv. RP-
T-1883-A-277) auna las vistas arqueo-
l6gicas con el subgénero del artista en
el paisaje que alli estaba de moda. Con
Asselijn, Berchem y Both debié mover-
se Jan Baptist Weenix (1621 - ca. 1660)
que firmé dos dibujos, probablemente
en los afos cuarenta, titulados Artista
dibujando cerca de una fortificacion
y Dos artistas dibujando en una ruina
(respectivamente, un carboncillo de
10,2 x 16,5 cm conservado en Bruselas:
Koninklijke Musea voor Schone Kuns-
ten, Coleccién De Grez, y el segundo
una aguada en grises de 21,7 x 26,8
cm conservada en el Museo Boijmans
de Rotterdam). Para los dibujos de ar-
tistas en el paisaje de Asselijn, Berchem
y Weenix, véase, Schatborn & Verber-
ne: Drawn to Warmth, Op. cit, 2001,
pags.22,100-110, 111-113y 187-195.
De ese grupo formarian parte también

Karel Dujardin (1626-1678), que, tras ir
a clases de Berchem, llega a Roma en
1643, y Adam Pynacker (1622-1673).
Pero a ellos me referiré mas adelante.

41 Los Angeles County Museum
of Art, 104,46 x 118,11 cm, inv.
M.2009.106.3. V. J. Burke: Jan Both.
Op. cit, 1976, pags. 64y ss., 167-168,
y 238-239, cat. nr. 96; y Peter C. Sutton:
Op. cit, 1994, pag. 86, cat. nr. 12.

42 Me refiero, l6gicamente, al gran
cuadro que estudio en estas paginas,
de 240 x 187 c¢m, inv. SK-C-109, y cuya
bibliografia ya ha sido citada antes.

4 A pesar de su corta vida, se le
considera el «padre» de esta segunda
generacion; véase, Harwood & al.: Ins-
pired by Italy, Op. cit., 2002, pag. 25.

4 V. Sergio Bertelli: Rebeldes, li-
bertinos y ortodoxos en el Barroco,
Barcelona, Peninsula, 1984, pags. 216-
217. También, Schatborn & Verberne:
Drawn to Warmth. Op. cit, 2001, ca-
talogo ya citado en el que se muestra
la importancia del viaje a Italia entre los
mercaderes, artistas y nobles holande-
ses de la época.

% La importancia del tema del
viaje en Lorena es subrayada por H. D.
Russell en «L'interprétation des oeuvres
de Claude Lorrain» en Op. cit, 1982,
pags. 91-94. Mientras, el cuadro de
Salvator Rosa al que hago referencia
es un 6leo sobre lienzo, 108,3 x 174,2
cm, de la National Gallery de Londres.
Se compara esa obra de Rosa con la
de Both en: Jonathan Scott: Salvator
Rosa. His Life and Times, New Haven
/ London, Yale University Press, 1995,
pag. 36.

% |a pintura se reproduce en
Stephen Reiss: Aelbert Cuyp, London,
Zwemmer, 1975, pag. 160 (fig. 120).
Para el dibujo, véase el catdlogo Des-
sins de paysagistes hollandais du XVile
siecle: de la collection particuliére con-
servée a I'Institut néerlandais de Paris,
a cargo de Carlos van Hasselt, Paris /
Brussels, Institut Néerlandais de Paris /
Bibliotheque Royale de Belgique, 1968-
69, pags. 34-35 (n. 32, fig. 103).

47 Dicha transformacion comenza-
ria a mediados de los afios cuarenta del
siglo XVII. V. Stechow, Op. cit, 1968,
pag. 62; Reiss, Op. cit, 1975, pags.
89y 71.

4 W. Stechow (Op. cit.,, 1968, pag.
40) incide en la importancia de Aelbert
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Cuyp como artifice de vistas con dibu-
jantes. Cuyp fue un conocido paisajista
holandés que, sin bajar a Italia, emuld
a Jan Both, por lo que sus paisajistas
en el paisaje deben proceder de la imi-
tacion del tema en este. Se conservan
mas obras de Cuyp o de seguidores de
Cuyp que introducen al dibujante en el
paisaje, v. gr., Torre Merwede con artis-
ta dibujando, reproducida en Reiss: Op.
cit, 1975, pag. 105 (fig. 70).

4 V. Schatborn & Verberne: «An-
dries Both & Jan Both» en Drawn to
Warmth, Op. cit,, 2001, pags. 88-99.

0 Ya Stechow dudaba de que Jan
Both recibiese ayuda: Op. cit., 1968,
pag. 7; y descarta también que Andries
jugase ese papel de especialista en fi-
guras para su hermano Jan, Malcolm
R. Waddingham en «Andries and Jan
Both in France and Italy» en Paragone
15, n° 171, 1964, pags. 13-43.

51 El de la Staatliche Graphische
Sammlung de Munich (que reprodu-
cen Schatborn & Verberne: Op. cit,
2001, pag. 95) es el lapiz y aguada
sobre papel, de 18,7 x 29 cm, con
puente y sin personajes. El del Museo
Nacional de Suecia, Estocolmo, inv.
NMH 127/1866, el lapiz, tinta marrén y
aguada sobre papel, de 20,6 x 32,2 cm,
cercano al anterior con un gran camino
a la derecha. El de la National Gallery
de Irlanda en Dublin, inv. NGI.2020, un
dibujo a sanguina de 18,4 x 26,4 cm,
con puente y con personajes. Y el del
British Museum, inv. 1895,0915.1126,
la pequena obra maestra de 39,3 x
30,8 cm, de sorprendente parecido con
el gran 6leo de Amsterdam.

2 \. Schatborn & Verberne: Op.
cit, 2001, pags. 88-99.

3 Salvando las distancias, en el
anterior parrafo parafraseo al Roland
Barthes de «La muerte del autor» en
El susurro del lenguaje. Mas alla de la
palabra y la escritura, Barcelona, Pai-
dds, 2009, pégs. 75 y ss. Pero, donde
él hablaba de Balzac, yo me refiero al
paisaje realista holandés del XVII.

* V. Anthony Blunt: «Poussin stu-
dies VIl —a series of Anchorite subjects
commissioned by Philip IV from Pous-
sin, Claude and others» en Burlington
Magazine, London, vol. 101, n° 680,
nov., 1959, pp. 387-390. Y, reciente-
mente, Giovanna Capitelli: «Los paisa-
jes para el Palacio del Buen Retiro» en
El Palacio del Rey Planeta. Felipe IV y



el Buen Retiro [catalogo de exposicién],
Madrid, Museo del Prado, 2005, pagi-
nas 241-284.

55 Oleo sobre lienzo de 61,6 x 84,5,
del Museum of Fine Arts de Boston, inv.
44.72. V. M. Roethlisberger: Claude Lo-
rrain. The Paintings, 2 vol. New Haven,
1961, cat. nr. 22; H. D. Russell: Claude
Lorrain, 1600-1682, Washington, Na-
tional Gallery of Art, 1982, pag. 17 y
cat. nr. 6 (resume la polémica sobre la
datacion de la obra de Lorena). Sobre
la conexién entre este cuadro de Lorena
y la obra de Jan Both, véanse: W. Ste-
chow, Op. cit, 1968, pags. 154-155, y
J. Burke: Jan Both. Op. cit., 1976, pags.
64y ss., y pag. 180.

% \. J. Burke, 1976, pags. 64 y
180, si lo comenta; pero Stechow,
1968, pags. 154-15, no.

7 Sobre este cuadro de Lorena se
ha planteado que, quizas, las figuras,
de estilo bamboccesque, no sean de su
mano, y que en estos anos se codeaba
con Van Laer. En todo caso, sus apun-
tes sobre el tema muestran que el pro-
pio Claudio convirtié el personaje del
dibujante en motivo comun de sus pai-
sajes. V. H. D. Russell, 1982, pag. 121,
se pregunta si la figura del artista es un
autorretrato. Para los de Valckenborch
remito a Federico L. Silvestre: «El pintor
como narrador. Génesis flamenca del
paisajismo intradiegético» en Historia,
Imagen, Lenguaje, Op. cit., 2012.

%8 El vinculo de las maravillas de la
Creacion como testimonio del poder
del Creador aparece, por ejemplo, en
la Institution de la religion chrétienne
en el tomo |, cap. XVI, parrafo 2 (eds.
Baum, Cunitz & Reuss; incluida en /o-
annis Calvini opera quae supersunt om-
nia, Brunsvigae, Schwetsche et Filium,
1865, vol. lll, pags. 236-237). Sobre la
pintura de paisaje, Calvino dijo, exac-
tamente, lo siguiente: «En cuanto a lo
que es licito pintar o grabar, estan, o
las historias para recordar, o las figuras
o medallas de animales, ciudades o
campifas. Las historias pueden aprove-
charse como advertencias o recuerdos
que se consideren; en cuanto al resto,
no tendran mas sentido que el de dar
placer» (Institution de la religion chré-
tienne, tomo |, cap. Xl, parrafo 12 en
loannis Calvini opera. Op. cit., 1865,
vol. Ill, pag. 136).

% La lectura mas abiertamente cal-

vinista del paisajismo holandés del XVII
se debe al trabajo de Maarten de Klei-
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jn: De invloed van het Calvinisme op
de Noord-Nederlandse landschapschil-
derkunst, 1570-1630, [La influencia del
Calvinismo en la pintura de paisaje de
los Paises Bajos del Norte], Apeldoorn,
Willem de Zwijgerstichting, 1982, que
ha tenido el valor de poner en cuestion
la secular asociacion de cultura profana
y emergencia del nuevo paisajismo en
la Holanda (en Haarlem) de comienzos
del XVII. Sin duda, la concepcién este-
ticista y exclusivamente formalista del
arte no era posible en esta época; en
todo caso, que la cultura holandesa del
XVIl todavia fuese religiosa y que su no-
cién del arte fuese distinta a la nuestra,
no quiere decir que la nueva relacién
de calvinismo y paisaje por él propuesta
resulte acertada.

0 Relne esta pequena lista Walter
G. Gibson en Pleasant places. The rus-
tic landscape from Bruegel to Ruisdael,
Los Angeles, University of California
Press, 2000, pag. 63.

61 Esto lo explica bien Reindert L.
Falkenburg: «Calvinism and the Emer-
gence of Dutch Seventeenth-Century
Landscape Art — A Critical Evaluation»
en Paul Corby Finney (ed.): Seeing be-
yond the word: visual arts and the Cal-
vinist tradition, Michigan, Eerdsman.,
1999, pag. 343y ss.

2 Para confirmar esa raiz comun
véase el clasico de Ernst Curtius: «El
Libro de la Naturaleza» en Literatura
europea y Edad Media latina, México,
FCE, 1955, pégs. 448-457.

63 Relaciona catolicismo moder-
no y paisaje Alain Mérot en «Paysage
chrétien et sentiment moderne de la
nature» en Du paysage en peinture
dans I'Occident moderne, Gallimard,
2009, pags. 217-251, especialmente,
para Both, pag. 228.

54 Piénsese, en primer lugar, que,
cuando se trata de las obras pintadas
por Both junto a Lorena, Poussin, Dug-
het, Van Swanevelt, Miel o Lemaire,
para Felipe IV, estamos obligados a ha-
blar de cierta vision catolica del mundo,
pues algunos encargos hacian referen-
cia a vidas de Santos (sobre el encargo
de Felipe IV a Both, Poussin..., en Roma,
v. Anthony Blunt: «Poussin studies VIII
...» en Burlington Magazine, Art. cit,
1959, pdags. 387-390; y G. Capitelli:
Op. cit, 2005, pags. 241-284). Del
mismo modo, cuando pensamos en las
obras realizadas a su regreso a Holan-
da, pareceria mas correcto aplicar una

lectura protestante. Pero el estudio de
los inventarios de Delft llevado a cabo
por John Michael Montias (Artist and
Artisans in Delft, Princeton, Princeton
University Press, 1982) mostr6 hace
anos que, al menos desde 1650 a 1679
— es decir, cuando entra en escena la
obra de Jan Both analizada-, los hoga-
res catdlicos se acercaban con el mismo
interés que los protestantes al género
del paisaje.

% Sobre esto, véase Federico L6-
pez Silvestre: «Dios y la naturaleza. El
desarrollo de la Teologfa natural en Es-
pafia y en Galicia en el siglo XVIil» en
Semata, 2003, 14, pags. 417-453.

% Para el tema de los caminos y los
viajeros como motivo simbdlico de los
paisajes de los Paises Bajos del siglo XVI
y principios del XVII, véanse: Reindert
L. Falkenburg: Joachim Patinir: Lands-
cape as an Image of the Pilgrimage of
Life, Amsterdam / Philadelphia, John
Benjamins, 1988, pags. 81-82; Hans-
Joachim Raupp: «Thema und Bedeu-
tung» en Landschaften und Seestlicke,
Op. cit,, 2001, pags. 24-28, y Leopoldi-
ne Prosperetti: Landscape and Philoso-
phy in the Art of Jan Brueghel the Elder
(1568-1625), Surrey, Ashgate, 2009,
pags. 4-9.

87 \/. Burke: Jan Both. Op. cit,
1976, pags. 41y ss.; Rosenberg & Slive:
Op. cit,, 1994, pag. 310.

%8 Fechado hacia 1625, se conser-
va una copia de este grabado de Cor-
nelis Bloemaert basado en un dibujo
de Abraham Bloemaert, en el British
Museum, inv. D,7.204. 10,8 x 15,5 cm.
Se trata de uno de un conjunto de die-
ciséis. Al respecto, M. Roethlisberger:
Abraham Bloemaert and his sons: Pain-
tings and prints, 2 vols, Ghent, 1993,
303.

% Esta lectura moderna ludica y
sensualista se sugiere en F. Nietzsche,
y se hace explicita en E. Gombrich, S.
Alpers y W. Gibson. Walter G. Gibson
lanza su critica contra la lectura mora-
lista y religiosa en Pleasant places. The
rustic landscape from Bruegel to Ruis-
dael, Los Angeles, University of Califor-
nia Press, 2000, pags. XXVIly 117-118.
De esta obra, pag. XVIIl, extraigo la cita
entre comillas. En la pag. 117, Gibson
comenta el concepto de staffage —ex-
presién técnica ya citada, manejada
entre historiadores del arte ingleses y
alemanes, para hablar de los personaji-
llos que se pintan en los paisajes— para
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mostrar que, etimologicamente, ese
término procede del alemén stafiren
o staffieren y sélo significa «decorar,
adornar, embellecer».

79 V. Anthony Blunt: Nicolas Pous-
sin, London, Pallas Athene, 1995, pags.
157y ss.

71V, W. Stechow: Op. cit,, 1966,
pags. 156-161; James D. Burke, Jan
Both, Op. cit, 1976, pag. 18; y Laurie
B. Harwood: Adam Pynacker, c. 1620-
1673, Doornspijk, Davaco, 1988, pags.
27, 40-48 y 62-64. Por otro lado, na-
tivo de Amsterdam, discipulo de Ber-
chem, y directamente relacionado con
Both, Karel Dujardin (1626-1678) se di-
ferencia de los anteriores en que realizd
sus viajes a ltalia a partir de 1650 —uno
antes de agosto de 1650 (momento en
el que se encuentra en Lyon, quizas re-
gresando del Sur) y otro en agosto de
1675 (se sabe que estd en Roma ese
ano, y en 1676 y 1678)-. Sin embar-
go, en su Paisaje con artista dibujando
ruinas de 1651 mantuvo viva la misma
tradicion iconogréfica que estamos
historiando (v. Jennifer Kilian: The pain-
tings of Karel Du Jardin, 1626-1678,
[catélogo de exposicion], Ed. John Ben-
jamins, 2005, pags. 79 y 329; y, sobre
la relacién de Dujardin con el grupo
holandés en Roma, Hoogewerff, Op.
cit, 1952, pag. 93). En este grupo de
rezagados cabe incluir también a Pieter
Moninckx, que a pesar de ser mas viejo
—pues habfa nacido hacia 1606— estuvo
en ltalia entre 1656-1672, firmando
s6lo entonces sus paisajes con dibujan-
tes (v. Schatborn & Verberne: Drawn to
warmth: Op. cit., 2001, pags. 162-3).

72 Publicado originalmente en Ar-
nold Houbracken, De groote schou-
burgh der Nederlantsche konstschilders
en schilderessen, Amsterdam, 1718-
21, vol. 2, pags. 97-99, y traducido al
inglés por Walter S. Gibson: «Painting
for Pleasure» en Op. cit, 2000, pags.
67-68, lo que he leido en ese idioma
dice asi: «Here can Heer Backer, when
the trees are devoid of leaves / And the
barren field is overwhelmed with dunes
/ Of Drifting snow, contemplate these
leafy crowns, / The green of foliage, a
Summer for the eye. / Here, worn out
by cares of state, he can unstring / His
bow, revelling in their contemplation».

7 V. Laurie B. Harwood: Adam
Pynacker, Op. cit.,, 1988, pags. 168-
169, donde cita el cuadro de Both del
Rijksmuseum al hablar de las Ruinas en

un paisaje boscoso de Pynacker, 35 x 27
cm, que incluye un dibujante en primer
plano. En otro lugar, Fig. 32, Harwood
reproduce también el Paisaje con dibu-
Jjante de Jan Both de Los Angeles.

74 Me refiero a la gran tabla de
Pynacker del Museo Boijmans pintada
entre 1665-1670, 297 x 270 cm, inv.
1685.

7> V. Arthur Schopenhauer: E/
mundo como voluntad y representa-
cion, tomo |, Madrid, FCE, 2003, § 34,
pags. 268-269.

76 V. Joachim Ritter: «Paisaje.
Reflexiones sobre la funcién de lo esté-
tico en la sociedad moderna» en Sub-
Jjetividad. Seis ensayos, Barcelona, Alfa,
1986, pags. 125-158.

77 Que, asociada sin duda a esta
imagen de la paz, la moda del «artista
en el paisaje» se seguird extendiendo
posteriormente en los Paises Bajos, lo
ponen de manifiesto numerosas obras.
Recordemos, para terminar, los nom-
bres de algunos pintores que seguiran
utilizando el motivo entre 1650y 1700
(para elaborar esta ultima lista he utili-
zado, sobre todo, los archivos digitales
del Instituto Holandés de Historia del
Arte [Rijksbureau voor Kunsthistorische
Documentatie] y del Rijksmuseum de
Amsterdam):

1) Entre los que la aplican sin sa-
lir de los pardmetros genuinamente
holandeses después de 1650 y antes
de 1690 destacan: Jan de Bisschop o
Jan Episcopius (1628-1671, artista de
Amsterdam que puede relacionarse
con el taller de Breenbergh pero que
firma un dibujo de 24,5 x 48,2 cm,
de entre 1650 y 1671 conservado en
la Graphische Sammlung del Alber-
tina, en Viena, inv. 10112, y otro de
12,1 x 21 cm de, entre 1643 y 1671,
conservado en una coleccion particular,
y comentado en Jaffé: The Devons-
hire Collection of Northern European
Drawings, Turin, 2002, tomo 3, pag.
369, que por su tendencia a la hori-
zontalidad encajan mejor con el arte
de Haarlem), Jacob van Ruisdael (ca.
1628 - 1682, con una pintura titulada
Gezicht op de duinen bij Bloemendaal
met op de voorgrond een ruine de ca.
1665-1670, 53,3 x 60,6 cm, conserva-
da en coleccién particular suiza desde
1999), Gerrit Adriaensz. Berckheyde
(1638-1698, pintor de Haarlem del
estilo de Pieter Saenredam que realiza
un cuadro de este tema, Het landgo-
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ed Elswout bij Overveen, 52 x 80 cm,
entre 1653 y 1698 sin ir nunca a Ita-
lia, que se conserva en el Museo Frans
Hals de Haarlem, inv. 464 b), Nicolaes
Maes (1634-1693, artista de Dordrecht
discipulo de Rembrandt, que realiza un
dibujo con dibujante en el paisaje de
1652-53, 10,6 x 15,7 cm, vendido en
Sotheby’s, Nueva York, 25/01/2002), y
Ludolf Bakhuizen (1649-1707, con un
paisaje con dibujante pintado de 1689,
95,5 x 129,3 cm, vendido en Sotheby’s,
Londres, 10/04/2003).

2) Por otro lado, mediado el siglo,
la escuela de paisajismo italianizante
en Holanda se consolida con Willem de
Heusch (1640-1692), discipulo de Both
en Utrecht, que firma otro [taliaans
landschap met tekenaar (1660-1692,
42 x 58 cm, dleo sobre tabla, Rijksmu-
seum, inv. SK-A-2324) y un Zuidelijk
landschap met ruiter, tekenaar en een
veedrijver bij een oversteekplaats van
een rivier (30,5 x 41,3 cm, ca. 1660-
1692, subastado en Londres: Phillips,
Son & Neale, he13/12/1999, lot 51).
Entre los que, sin salir del pais, emulan
el modelo italiano de los Bentvueghels,
también figura Adriaen Hendriksz. Ver-
boom (ca. 1628- ca. 1670) que pintara
otro Berglandschap met tekenaar [Pai-
saje boscoso con dibujante] (6leo sobre
lienzo, 72 x 64 cm, de entre 1650 y
1670, conservado en el Stedelijk Mu-
seum De Lakenhal, de Leiden, que
parece remitir a Both. También, enca-
jan en esta escuela Jan Blom (artista
de Amsterdam que nunca fue a ltalia
pero se especializd en paisajes italianos,
pintando un Parklandschap mert wan-
delaars en een tekenende kunstenaar,
sobre lienzo de 73,7 x 88,9 cm de en-
tre 1650 y 1685, vendido en Christie’s,
Nueva York, 04/06/2009).

3) Por fin, con un estilo topografi-
co distinto, mezcla de lo holandés y lo
italianizante, despuntaran rematando
el siglo las figuras de Van Wittel, Geno-
els y Van Lint gracias a sus estancias en
ltalia. Caspar van Wittel (1653-1736)
con El Coliseo y el Arco de Constantino
con dibujantes, 6leo sobre lienzo, 47
x 107 c¢cm (v. Giuliano Briganti, Laura
Laureati, Ludovica Trezzani: Gaspar
Van Wittel, L'Opera Completa, Milano,
Electa, 1996, pag. 153, cat. nr. 55),
pintado después de su llegada a lItalia
hacia 1675, donde permaneceria hasta
el final de sus dias. Por otro lado, Abra-
ham Genoels Il (1640-1723), artista
flamenco que permanecerd en Roma



entre 1674 y 1682, confirmando la
misma obsesién. De él es un dibujo de
tema arcadico con dibujante (pertene-
ce a la Stiftung Weimarer Klassik und
Kunstsammlungen, Weimar, inv. KK
5027) (publicado en Rembrandt und
seine Zeitgenossen, Kunstsammlungen

El artista en el paisaje como figura del «ofiumy»

zu Weimar (SchloBmuseum), Weimar
(Thuringen), 1981, nr. 225 recto). Lue-
go llegara el también flamenco Hen-
drik Frans van Lint (1684-1763) que,
ya mas tarde, se incorpora al grupo
de los Bentvueghels y permanece en
Roma desde 1696 a 1763. Pinta otra

Vista de Roma y ademés una Vista
del Foro en esos mismos anos (medi-
das: 44 x 71 cm, y 34,9 x 58,4 cm);
v. Andrea Busiri Vici: Peter, Hendrik e
Giacomo Van Lint. Tre pittori di Anver-
sa del’600 e ‘700 lavorano a Roma,
Roma, Bozzi, 1987).
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