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11. Bijlage 1: Overzicht Landschapsschilderijen uit de collectie Braamcamp
Inleiding
Tijdens mijn stage periode op de afdeling ‘Arts Graphiques’ (Prentenkabinet) in het Louvre in Parijs, stuitte ik op een artikel over de ‘Bentvueghels’, ook wel ‘Schildersbent’ genoemd. Het onderwerp sprak me enorm aan, omdat er weinig over deze groep op schrift is vastgelegd. De informatie, die bekend is gaat voornamelijk over exorbitante drinkfeesten en excessen bij de introducering van een nieuw lid van de Bent. Naar mijn idee, zeer eigenaardig en daarom juist interessant. Sinds G.J. Hoogewerff’s publicatie in 1952, is er bijna geen onderzoek naar dit onderwerp gedaan. Het leek me heel uitdagend om mijn scriptie hierop te richten. Echter, ik moest hier snel van afstappen omdat ik de mogelijkheid niet zag om onderzoek in Italië te gaan doen. Dit is noodzakelijk, omdat daar de primaire bronnen te vinden zijn. Toch ben ik enigszins bij het onderwerp gebleven. Ik besloot me te richten op de eerste generatie Bentvueghels en hun populariteit in de Nederlanden in de eerste helft van de 18de eeuw. Tot de eerste generatie behoorden Bartholomeus Breenberg, Cornelis van Poelenburg, Jan Both en Leonard Bramer. Aan het begin van mijn onderzoek besloot ik me op hun Italiaanse landschapsschilderkunst te richten. Gaandeweg besefte ik dat er genoeg bekend was over hun landschapsschilderkunst, maar nauwelijks iets over de waardering ervan in de Nederlanden en daarbuiten. Ik besloot dat ik de waardering zou kunnen bepalen door verkoopbedragen op veilingen onder de loep te nemen.  
De ‘Bentvueghels’ behoorden tot de italianisanten. Zij hadden zich gespecialiseerd in het schilderen van het zonnige heuvelachtige Italiaanse landschap en ingebeelde mediterrane havens. Ze verwerkten het felle licht van het zuiden met helder kleurgebruik en hadden een scherp zicht voor detail. Tegenover de Italianisanten stonden de schilders van het Hollandse waterlandschap, zoals Ruysdael, van Ostade en van Goyen. Deze schilders, gericht op het Hollandse vlakke waterlandschap, verre uitzichten van moerassige weilanden met grazende koeien, waren qua schilderstijl en uitvoering het tegenovergestelde van de Bentvueghels. Werden de Hollandse landschapsschilders ook anders gewaardeerd? Ook deze vraag probeer ik in mijn onderzoek te betrekken. Ik probeer na te gaan hoe de waardering voor de twee type landschapsschilderkunst zich verhielden.
Mijn onderzoeksvraag wordt:

Hoe groot was de waardering van Hollandse kunstverzamelaars uit de eerste helft van de 18de eeuw voor de landschapschilderkunst van de eerste generatie Bentvueghels?

Ik zal ter beantwoording van deze vraag ingaan op de 18de eeuwse Hollandse kunsthandel; haar oorsprong, organisatie en positie tot het buitenland.

Ik zal ingaan op de smaak van de 18de eeuwse verzamelaar in het algemeen. Ter bepaling van de waardering voor de landschapsschilderkunst van de vier eerder genoemde Bentvueghels heb ik me gericht op één verzamelaar in het bijzonder, die representatief is voor de kring verzamelaars uit de eerste helft van de 18de eeuw. Dit was de Amsterdamse verzamelaar Gerret Braamcamp. 
Het is bekend dat de stroom bezoekers naar Braamcamp’s verzameling bijzonder groot moet zijn geweest. Zijn tijdgenoot Johan van Gool schreef in zijn Nieuwe Schouburgh, gericht op Braamcamp: ‘de vriendelijke behandeling, waer mede Uw Ed. alle kundige liefhebbers onthaelt, die begeerig zyn Uw Kabinet te komen zien.’
 Ook de heer Bicker Raye heeft een notitie in zijn dagboekverslagen gemaakt, dat geen vreemdeling of groote potentaat, die in Amsterdam kwam, mankeerde Braamcamp een ‘visite te geven,’ en dat ze door hem bijzonder vriendelijk en deftig onthaald werden.
 Ten slotte was er een anonieme makelaar of verzamelaar, die meedeelde:’alle fatsoenlyke lieden, zo in als uytlandise, kwamen het kabinet bezoeken, waardoor ‘hy ook het genoegen heeft gehad, dat duyzende menschen, waaronder de Koning van Deenemarken en Noorwegen, den Prins Erfstadhouder en andere Persoonen van Groote Rang, die aan zyn huis hebben bezichtigd.’
 Volgens Bille vervulde Braamcamp’s huis de functie, wat nu het Rijksmuseum doet, als de eerste trekpleister voor reizigers die de hoofdstad komen bezoeken.
Ik zal de inventarislijst van Braamcamp gaan bekijken en de verkoopbedragen van de vier Bentvueghels vergelijken met de bedragen, die werden betaald voor andere landschapsschilders.
Daarnaast geef ik een uitwijding over de Bentvueghels in het algemeen en zal ik specifiek ingaan op de levens en werken van de vier Bentvueghels uit de eerste generatie.  

De Bentvueghels
Tijdens de eerste kwart van de 17de eeuw begon een trek van Nederlandse schilders naar Italië, specifiek naar Rome. In de schilderswereld heerste de opvatting dat een schilder zijn schildersopleiding afrondde met een reis naar het Zuiden. Dit gedachtegoed werd in het bijzonder gestimuleerd door Karel van Mander, wiens Schilderboeck in 1604 werd gepubliceerd.
 Het was nodig dat een schilder de overblijfselen van de Klassieke Oudheid met eigen ogen aanschouwde en kennis maakte met het werk van de artistieke grootheden uit de Renaissance, zoals Raphäel, Leonardo Da Vinci en Michelangelo. 
Een groepje Nederlanders voelde de behoefte zich te verenigen. Aangekomen in een vreemd land met een andere cultuur en gewoontes, trokken Nederlanders naar elkaar toe en deelden elkaar’s ervaringen. Als één van de leden in nood verkeerde, dan verschafte de groep diegene hulp, zowel op sociaal als financieel gebied. Het kliekje Nederlandse schilders noemden zichzelf de ‘Bentvueghels’ of ‘Schildersbent.’ De leden hebben zich zelf de naam ‘Bentveughels’ gegeven. Op een krijttekening (afb.1) van Jan Asselijn, nu in het Kupferstichkabinett van Berlijn, staan drie mannen voor een schildersezel, een vierde zit erachter te tekenen. Boven de tekening staat in sierlijke letters ‘Bent-vueghels’ geschreven. De scène lijkt zich in de buitenlucht af te spelen. De benaming van ‘vueghel’ (vogel) doelt waarschijnlijk op vrijheid en heeft te maken met het feit dat de leden zich geen beperkingen lieten opleggen. ‘Bent’ komt van bende, een cynische omschrijving voor wat de groep leden niet zijn, maar zoals ze door de buitenwereld wel worden gezien. 
De Bent werd opgericht in 1620 en ging een eeuw door tot Paus Clemens XI in 1720 een algemeen verbod uit bracht. Dit verbod had betrekking op de nachtelijke processies buiten het carnaval seizoen en de feestelijke samenzweringen, die zonder toestemming van de regering werden gehouden.
 De oprichting van de Bent was een reactie op de Accademia di San Luca. Elk kunstwerk in Rome moest worden beoordeeld door een commissie van de academie. Dit had Paus Clement VIII in 1595 besloten. Deze beoordeling gaf beschermheren de garantie dat de kunstwerken voldeden aan een bepaald niveau. Van de geschatte prijsindicatie moest twee procent worden afgedragen aan de academie. De academie maakte voortdurend misbruik van dit privilege door werk van de academieleden hoger te taxeren dan werk van anderen.
Rond 1600 raakten kleine schilderijen, uitgevoerd op koper of paneel steeds meer in de mode. De uitvoerders van deze modieuze kunstwerken waren de italianisanten Paulus Bril, Adam Elsheimer en de twee Bentvueghels Cornelis van Poelenburg en Bartholomeus Breenberg. De schilderijtjes werden verkocht zonder dat de academie de werken had gekeurd. Dit viel natuurlijk niet in goede aarde. De schilderijen brachten de academische werken in diskrediet en leverden de academie geen geld op. Daarom verzwaarde Urbanus XIII in 1627 de academische statuten. Een regel was bijvoorbeeld dat er een maximum bedrag werd gesteld aan de prijsbepaling van een schilderij, zodat de commissie van de academie er minder winst uit kon halen. 
Bovendien bracht de Paus een algemeen verbod uit op het bedrijven van monopolie door professionele verenigingen. Echter, deze regels hadden een andere uitwerking in de praktijk. 
De academie eiste van iedere kunstenaar een jaarlijks geldbedrag ( onder het mom van aalmoes) in naam van de Heilige Lucas, de beschermheilige van de academie. Hiertegenover ontving de kunstenaar een licentie, die het mogelijk maakte dat de schilder zijn/haar professie kon uitoefenen. De kunstenaars uit het Noorden verzetten zich tegen deze academische geldklopperij en weigerden de academie geld te betalen. De gemeenschappelijke ontevredenheid, die ontstond mondde uit in een behoefte zich als groep te verenigen. De Bent was niet geïnstitutionaliseerd, zodat de Romeinse autoriteiten de groep niet konden aanpakken.
De kunsthistoricus Hoogewerff verdeelt de geschiedenis van de Bent in de eerste helft van de 17de eeuw in twee periodes. Hij meent dat de eerste periode de jaren 1623 tot 1627 bestrijkt. Hij plaatst de tweede periode, waarin het conflict tegen de academie plaats vond tussen 1633 en 1637.
 Volgens de auteur Janssens begon het conflict al voor 1633 en was het nog niet afgelopen in 1637. Naar haar zeggen kwam er in het jaar 1644 een einde aan het protest tegen de academie. Janssens haalt juist uit Hoogwerff’s Bentvueghels het bewijs hiervoor: ‘In 1644 stierf Paus Urbanus VIII en het is na zijn overlijden dat althans enkele der Bentvogels hun houding van protest laten varen.’
 Janssens is het niet eens met Hoogewerff’s verdeling van twee periodes. Zij benadrukt dat de weigering van betaling aan de academie juist verbonden is met de stichting van de Bent. De uitvaardiging van Paus Urbanus XIII gaf aanleiding om een grotere afwijzende positie aan te nemen, maar was niet de oorzaak van het conflict.
De schilderende leden van de Bent zijn niet onder één gemeenschappelijke stijl te plaatsen. Het kwam vaak voor dat leden met elkaar schilderden en sommige schilders zijn ook onder één noemer te plaatsen, zoals Breenberg en Poelenburg, maar dit gold niet voor iedereen. Ondanks dat het ontstaan van de Bent, door ontevredenheid van schilders was begonnen, werden ook mannen van andere vakgebieden lid.
 Naast het verzet tegen de academie was socialiseren het belangrijkste doel van de Bent.
Om een Bentlid te worden, werd eerst een ontgroeningritueel gehouden. De Bent organiseerde een feest, waarbij de leden in tunica’s gekleed gingen en getooid waren met laurierkransen. Op zo’n moment van een rite, bestond er een hiërarchie onder de leden, ondanks dat de rituelen als parodie waren bedoeld. De bijeenkomst was namelijk een parodie op de Bacchanaalriten
 en de initiatiegebruiken van de Antieken. Daarnaast dreef men de spot met de liturgische rituelen van de Rooms Katholieke Kerk. De dikste van het stel trad op als de wijngod Bacchus en droeg aan de ‘novice’ de regels van de kunst op. Als de ‘novice’ zijn loyaliteit naar de Bent had uitgesproken, werd hij met een laurierkrans gekroond. 
Zo werd de nieuweling omgedoopt tot Bentlid en kreeg een nieuwe naam met een cynische ondertoon, dat meestal gericht was op zijn uiterlijk of karakter.
Het gebruik van een ‘grappige’ bijnaam was een parodie op de serieuze bijnaamgeving aan leden van de academie. Op de academie werd de bijnaam vaak van de geboorteplaats afgeleid. De Italiaanse academische schilder Pietro Vanucci bijvoorbeeld werd ‘Il Perugino’ genoemd (afkomstig uit Perugia) en ‘Il Parmigiano’ ( ‘de Parmazaan’, afkomstig uit Parma) was de bijnaam voor Girolamo Francesco Maria Mazzola. 

Na de doopceremonie volgde een banket (betaald door de nieuweling), waarna men naar de S. Constanzakerk aan de via Nomentana trok. Daar stond een imposante sarcofaag, wat men hield als het graf van Bacchus; op deze plek werd een plengoffer gebracht. Op de muren van de kerk zijn nog steeds de (bij)namen van de Bentleden te zien.
De Bent had minimaal 480 leden in de ongeveer 100 jaar dat het bestond. Van de eerste generatie Bentleden kwam het merendeel uit Utrecht. In die periode was Abraham Bloemaert daar met een Tekenschool begonnen, waarvan de opleiding werd afgerond met een trip naar Italië. Veel van Bloemaert’s pupillen werden leden van de Bent. Bloemaert had in zijn studio veel aandacht gelegd op Italiaanse kunst. De school specialiseerde zich in historieschilderkunst en had een katholieke basis. Bovendien was Bloemaert de stichter van het St.Lucasgilde. Het is mogelijk dat men het clubleven wat men van het gilde in Utrecht kende in Rome met de Bent probeerde voort te zetten.
De grootste historicus van de Bentvueghels is al eerder genoemd, namelijk G.J. Hoogewerff. Hij was enkele jaren directeur van de Hollandse School in Rome en vroeg als eerste aandacht voor een serie tekeningen in het Boymans van Beuningen Museum in Rotterdam. Deze tekeningen zijn toegeschreven aan Jan van Bijlert en gedateerd tussen 1623 en 1624. Recentelijk zijn ook twee gerelateerde tekeningen in de Hamburger Kunsthalle gevonden, waarvan de tekenaar niet is geïdentificeerd. Op beide tekeningen in Hamburg zijn acht Bentvueghels ‘en profil’ in ronde vensters afgebeeld, met hun naam en Bentnaam erbij. De tekenaar heeft getracht de leden uit het leven te tekenen. Op (afb.2) staat Leonard Bramer als ‘nestelghat’ afgebeeld. Op (afb.3) staat Cornelis van Poelenburg als ‘satir’ geportretteerd. Op één van de tekeningen uit Rotterdam (afb.4) is Bacchus getekend, omringd door elf drinkende Bentleden. Dit illustreert de wijze waarop de initiatierite werd voltrokken.
De Landschapsschilderkunst van de Italianisanten
De stichters van de Schildersbent waren Cornelis van Poelenburg en Bartolomeus Breenberg. Zij behoorden weliswaar tot de eerste generatie Italianisanten, maar voor hen was er al een eerdere generatie Noord-Europese schilders naar Rome getrokken, die eigenlijk het fundament had gelegd voor de schilderkunst van de Italianisanten. Dat waren de Vlaming Paul Bril en de Duitser Adam Elsheimer. De Italianen noemden hen de Oltremontani
, in het bijzonder voor hun landschap. Paul Bril maakte geïdealiseerde landschappen van het Romeinse landelijke leven (afb.6). Het idealiserende aspect had hij overgenomen van de Bolognese schilder Annibale Carraci. De kring van kunstenaars die Bril om zich heen had verzameld, bestond uit: Filippo Napoletano, Agostino Tassi, Joachim von Sandrart, Herman Swanevelt en Claude Lorrain. 
Vanaf 1605 ontwikkelde Bril een groter realisme (afb.7). Op zijn schilderijen ziet men een lage horizon met een minder abrupte overgang van voorgrond naar achtergrond. Ook dempte hij zijn kleurtoon, naar een meer naturalistische. Bril had een formule ontworpen om meer afstand te suggereren. De schilder Edward Norgate schreef hierover: ‘Er is één belangrijkste regel, die ik van mijn goede vriend Paul Bril heb geleerd, wat een landschap caminare maakte: dat is door te bewegen of weg te lopen. Het plaatsen van donker achter licht en licht achter donker, deze betekenis kan het best omschreven worden door: circumlocation. Het eerste planvlak van het landschap moet licht zijn, het opeenvolgende plan donkerder, of met schaduw en dan voor de tweede maal een (plan) met licht en dan weer met schaduw, tot je aankomt tot het laatste plan, waar je eindigt met sterke en donkere schaduwen, die de rest doen uitkomen.’

De Eerste Generatie 
Onder de eerste generatie Bentvueghels viel naast Poelenburg en Breenberg, de Delftenaar Leonard Bramer. Hij vertrok in 1615 richting het zuiden. Zijn reis verliep via Atrecht, Amiens, Parijs en hij is waarschijnlijk met het schip vanuit Marseille in Rome terecht gekomen. Bramer’s verblijf in Rome begon vanaf 1616; dit is gedocumenteerd in de Libro delle Anime.
 Hij bleef er gedurende 12 jaar en werkte samen met Adam Elsheimer. Bramer stond vooral bekend als schilder van historiestukken, maar hij maakte ook landschappen en portretten. 
In Rome werkte hij voor de Italiaanse Markies Vicenzo Giustiniani. Bramer’s naam staat in een kunstenaarslijst, gedocumenteerd op 9 februari 1638, met namen van kunstenaars die in opdracht van Giustiniani hebben gewerkt.
 Deze fervente kunstverzamelaar en opdrachtgever was zeer ingenomen met de kunst van de Hollanders en gaf hen regelmatig opdrachten. Het staat zelfs vast dat hij kunstenaars in zijn paleis liet wonen.

Bramer’s Bentnaam was ‘Nestelghat.’ Op de tekening met de Bentvueghel portretten (afb.2), staat hij met een glas in de hand naast het portret van Wouter Crabeth de tweede. Naar het schijnt hebben de mannen enkele jaren in hetzelfde huis gewoond. 
De 17de eeuwse auteur Cornelis de Bie schreef over Bramer dat hij naar zijn eigen tekeningen verschillende schilderijen op paneel maakte.
 Interessant is ook dat Bramer in het midden van de 17de eeuw 56 schetsen heeft gemaakt naar schilderijen van 17de eeuwse Noordnederlandse kunstenaars (o.a. Poelenburg, Both, Breenberg).
 Bramer was op dat moment weer woonachtig in Delft en tekende schilderijen na, die bij Delftse verzamelaars en kunsthandelaren in huis hingen. Hiertoe behoorden ook veel landschappen. Hij schreef er zelfs de namen bij van de schilders, die hij had nagetekend en nummerde de bladen. Op één van de tekeningen staat zelfs een naamlijstje genoteerd met namen van Delftse eigenaren. De tekeningen-reeks schetst een aardig beeld van het 17de eeuwse verzamelwezen in Delft. Volgens de kunsthistoricus Michiel Plomp maakte Bramer de tekeningen niet voor zichzelf, maar voor een verzamelaar, die elders woonde en een indruk wilde krijgen van schilderijen die geveild zouden worden.
 
De vierde Bentvueghel was Jan Both (1615-1652). Hij was schilder, tekenaar en etser van Italiaanse landschappen. Both is waarschijnlijk in Utrecht, in het atelier van Abraham Bloemaert opgeleid. Dit is gebaseerd op een aantekening, waarop staat dat Dirck Both (zijn vader) voor Jan’s broer Andries lesgeld betaalde voor een opleiding bij Bloemaert. Daarna, van 1634 tot 1637 werkte Both in het atelier van de carravagist Gerard van Honthorst. Op 12 juni 1638 wordt Jan’s aanwezigheid voor het eerst in Rome vermeld; op die dag hoorde hij bij de aanwezigen van een kunstenaarsvergadering. 
Vanaf het moment dat Both in Rome was, wijdde hij zich aan landschapsschilderkunst (afb.8 en 9). Hij was gereputeerd en nam deel aan belangrijke opdrachten met andere landschapsschilders. In 1639 werkte hij bijvoorbeeld mee aan de decoratie van Buen Retiro, het buitenverblijf van Phillips IV in de buurt van Madrid. Hieraan namen ook Herman van Swanevelt, Nicolas Poussin, Gaspard Dughet en Claude Lorrain deel. 
Both heeft voor de uitbeelding van figuren inspiratie gehaald uit de schilderstijl van Pieter van Laer.
 Het alledaagse leven in Rome was een veel voorkomend thema in zijn werk. Juist na zijn terugkeer in Utrecht in 1642, legde hij zich toe op de weergave van Italiaanse landschappen. 
Er deden veel kopieën van Both’s schilderijen de ronde, dat getuigde van een grote populariteit van zijn werk. Hij had veel leerlingen en navolgers. Twee van zijn leerlingen waren Willem de Heusch en Willem Swanenburgh. Both’s werk is ook van grote invloed geweest op Albert Cuyp. In 1649 was Both met Poelenburg hoofdman van het St. Lucasgilde in Utrecht.

Cornelis van Poelenburg (1594/95-1667) en Bartholomeus Breenberg (1598-1657) waren zoals gezegd de stichters van de Bent. In 1617 kwam Poelenburg in Rome aan en keerde terug in 1625.
 Het is bekend dat Poelenburg vanaf 1623/24 Cornelis van Utrecht werd genoemd.
 Zijn Bentnaam was ‘Satir.’ 
Breenberg arriveerde twee jaar later in Rome en vertrok naar Amsterdam in 1629. Breenberg werd omschreven als ‘Tolomeo Promontorio com.’ De laatste toevoeging ‘com’ is de afkorting voor ‘communicatio;’dit toont dat hij katholiek was en communie had gedaan. Zijn portret komt ook voor op de tekening van de Bentvueghels (afb.5) met de naam ‘Bartolomeo van Deventer’ alias ‘Het Fret.’
Hun schilderstijl en thematiek werd erg beïnvloed door de Duitser Adam Elsheimer. Elsheimer schilderde zijn figuren vrij groot op de voorgrond, omringd door landschap, wat een groot deel van het schilderij innam. Hij speelde met licht door het gebruik van meerdere lichtbronnen, waarvan het schijnsel in geleidelijke mate werd opgebouwd. In zijn Romeinse landschapsschilderijen verwerkte hij religieuze of mythologische onderwerpen. Deze thematiek namen Breenberg en Poelenburg, meer dan de latere generaties italianisanten, over.  

De twee landschapsschilders namen ook deel aan ‘workshops’ van de eerder genoemde Paul Bril. Hij was de eerste schilder van de Zuidelijke Nederlanden, die ‘Principe’ werd van de Academia di San Luca. Dit was een prestigieuze positie, waardoor hij zich door enkele schilders kon laten assisteren. Breenberg is zeven jaar één van zijn assistenten geweest. Breenberg heeft geschreven dat hij jarenlang al kopieën naar Bril maakte. Zelf maakte anderen ook weer kopieën van hem, zoals Poelenburg. 
Bril gebruikte in zijn schilderijen steeds dezelfde settingen. Dat was een landschap met grazende koeien, waarop de overblijfselen van het Forum Romanum, telkens vanuit een andere hoek werden geschilderd. Deze compositie kwam regelmatig terug in Breenberg en Poelenburg’s werk. 
In de stijl van Breenberg en Poelenburg werd dus een sterke nadruk gelegd op klassieke architectuur (afb.12). Bovendien hing er een arcadische sfeer over de schilderijen; de mensen werden vaak als herder afgebeeld, omringd door verschillende dieren (afb.10). 
Het kleurgebruik was helder; zoals bijvoorbeeld een stoffering van groene heuvels met roze ruïnes, die in een fel licht onder een azuurblauwe hemel waren afgebeeld (afb.11).
Breenberg en Poelenburg introduceerden ook een nieuwe tekenstijl. Ze bewerkten hun tekeningen, meer dan in het verleden, met een borstel en hielden meerdere delen van het papier blank, zodat dit licht creëerde. Ze werkten vanuit de realiteit, de natuur en niet zoals Bril vanuit een fantasiewereld. 
Het tekenen uit de natuur was vooral een oefening en met deze ervaring, konden kunstenaars scènes op papier creëren of in schilderijen of prenten, uit het hoofd werken. Zo maakte Breenberg tweede versies van zijn Italiaanse tekeningen, die hij ook wel gebruikte als startpunt voor de achtergronden van zijn schilderijen. 
Na terugkomst uit Italië gingen Breenberg en Poelenburg verder met het schilderen van Italiaanse landschappen en Romeinse overblijfselen. Na enige tijd begonnen ze weer te schilderen in de stijl van de Pre-Rembrandtisten. De geschilderde figuren werden groter en meer prominent aanwezig in het schilderij. Daarbij verwerkten ze de thematiek van het Oude Testament, waar ze voor Italië al mee begonnen waren.
De Hollandse Kunsthandel
Het Ontstaan

De kunsthandel kreeg haar vorm in de 17de eeuw door toedoen van het St. Lucasgilde. Het gilde was zoals we nu kennen een overheidsinstelling, die als middelpunt in de culturele wereld fungeerde. De instelling stond achter de economische en sociale belangen van haar leden en bood hen bescherming door een nauwgezette regelgeving te hanteren. De voorschriften hielden in dat als iemand zijn product wilde verkopen, diegene gildelid of poorter van de stad moest zijn. Kunsthandel was dus enkel voor de leden bestemd. 
Ondanks dat openbare verkopen officieel niet gehouden mochten worden, werd dit regelmatig gedaan. De handel in schilderijen was enorm in de 17de eeuw. In publicaties van Dr. Bredius over de 17de eeuw wordt beschreven dat de huizen van mensen uit alle lagen van de bevolking vol schilderijen hingen en dat men ze op de vrije jaarmarkten in volle getale kon kopen. De regels van het gilde werden in de 18de eeuw wel herhaald, maar niet sterk meer uitgebreid. Wat betreft kunstveilingen werden de regels wél verscherpt. Dit gebeurde als eerste in Amsterdam.

Ter stimulering van de kunsthandel begon men in Amsterdam met de oprichting van een toonkunstkamer. Deze inrichting viel buiten de activiteiten van het St.Lucasgilde. De kamer werd met behulp van de overheid in het stadhuis ondergebracht. In 1768 werd na hevige kritiek de kamer overgedragen aan de Tekenacademie, zodat leden van de academie eigen werk in de ruimte konden plaatsen. Deze kunstwerken werden te koop aangeboden, maar de koper was wél verplicht een percentage van het verkoopbedrag aan de academie te schenken.

Het Veilingwezen
Het veilingsysteem in de 18de eeuw was onderverdeeld naar de aard van de goederen. Zo had Amsterdam de ‘Afslagers van de Nieuwe Brug,’ die uitsluitend de goederen veilden, die door koopmannen werden aangescheept. Deze veilingen waren belast met 1,5 % van de opbrengst. Daarnaast waren er de ‘Afslagers of Boden van de Weeskamer,’die de goederen van erfhuizen, inboedels of meubilaire goederen enz. veilden. De functie van afslager was zeer populair bij regentzonen, die het werk aan anderen uitbesteedden. Zo werd in 1737 Jacob Boreel Jr. benoemd. Een jaar later werd de titel veranderd in het deftiger klinkende ‘vendumeester der meubel goederen.’
 Het St. Lucasgilde kwam bij veilingen in zoverre te pas, dat het een controlerende functie kon uitoefenen. Zo mocht er geen veiling worden aangekondigd voordat het gilde van te voren een catalogus van de te veilen schilderijen, prenten etc. had ontvangen. Zij hadden het recht tot visitatie en om confusie en fraude te voorkomen moest de gildeknecht bij de kijkdagen aanwezig zijn.

Veilingen in Amsterdam vonden plaats in het Oudezijds Heerenlogement op de Grimburgwal. Er werd in de open lucht op de binnenplaats geveild, waar in de winter een zeil werd gespannen. 
Een andere vestiging was de Keyserskroon op de Kalverstraat. Verder was er een locatie ‘In den Witten Molen’ op het Singel, in de ‘Kolveniers Doele’ in de Doelenstraat, ‘In de Munt’ bij de Regulierstoren en ‘In den Burgt’ op de Dykstraat. Naast de vaste stekken werden boedelveilingen vaak aan huis gedaan of op straat voor het huis. 
Internationale Positie

In de eerste helft van de 18de eeuw was de kunsthandel in Amsterdam beduidend het grootst in vergelijking tot andere Europese hoofdsteden als Parijs en Londen. Tussen 1751 en 1760 werd Parijs geroemd met vier veilingen per jaar, terwijl Amsterdam in deze periode wel acht veilingen hield en Den Haag maar twee à drie. Dit hoogtepunt zwakte af in de tweede helft van de 18de eeuw, toen Amsterdam volledig overschaduwd werd door Parijs, waar het veilingwezen tussen 1776 en 1785 hoogtij vierde met 42 veilingen per jaar tegenover elf veilingen van Amsterdam. Toch moet in de gaten worden gehouden dat de oorzaken van een veilingbloei afhankelijk kunnen zijn van gebeurtenissen, buiten de kunstwereld zelf. Bijvoorbeeld tegenslagen in handel en fortuin, politieke toestanden, oorlogen, beurscrises en inflatie hebben hun invloed op de kunsthandel. Daarbij is er ook sprake van onvolledigheid in de registratie van veilingen. De veilinggegevens in de catalogi van Frits Lugt bijvoorbeeld zijn niet compleet. Daar komt bij dat het Amsterdams kohier van de 40ste penning voor de veilingen niet bewaard is gebleven. Terwijl dit kohier over de belangrijke periode 1757-1767 in Den Haag nog wel aanwezig is.
Een bekende kunsthandelaar in de eerste helft van de 18de eeuw was de schilder Gerard Hoet. Hij werkte samen met de Antwerpse schilder Jaques de Roore, de zoon van Erik de Roore, die eveneens Kunst-en Antiekhandelaar was. Hoet leefde in Den Haag en is bekend geworden door zijn aanvullingen op van Gool’s Nieuwe Schouburgh. In 1752 gaf hij een overzicht uit van veilingcatalogi, van veilingen die tot die tijd hadden plaats gevonden. Dit werk was toen hét basisboek voor de kunsthandelaar; waardebepalingen kwamen namelijk aan de hand van Hoet’s gegevens tot stand. De auteur Floerke zegt over de betrouwbaarheid van Hoet’s catalogus dat deze groot was. De gegevens van een veilingcatalogus uit 1692 kwamen namelijk precies overeen met Hoet’s genoteerde veilinginformatie.
 

De Export
Pas aan het eind van de 17de eeuw kon men van een substantiële uitvoer van schilderijen spreken, al weet en niet hoe die tot stand kwam. Er is vrijwel niets over de precieze omvang van deze export bekend. Volgens de schattingen van Van der Woude
 werden tussen 1580 en 1800 ongeveer 8 tot 9 miljoen schilderijen gemaakt, waarvan er uiteindelijk zo’n 300.000 zijn geëxporteerd. 
Vermoedelijk gingen de schilderijen van Rembrandt, Van Poelenburg, Dou en van Mieris en andere fijnschilders het eerst de grens over, nog tijdens hun leven. Later begonnen buitenlandse verzamelaars het werk van steeds meer 17de eeuwse kunstenaars te importeren.

De Noord-Nederlandse 17de eeuwse kunst was hoofdzakelijk voor de vrije markt gemaakt, en die markt was in essentie burgerlijk. Als een verzamelaar overleed was het gebruikelijk de erfenis onder de kinderen te verdelen, waardoor de meeste kunstverzamelingen uiteen vielen. De schilderijen werden dan vaak openbaar verkocht en konden zo het land verlaten en als de schilderijen in het buitenland waren, kwamen ze zelden terug. 
De Buitenlandse smaak

Er was aan het eind van de 17de eeuw een groot aantal Hollandse kabinetsstukken op de markt. De oorzaak lag bij de verslechterende economische omstandigheden, waardoor er op de binnenlandse markt weinig werd gehandeld. De interesse van buitenlandse verzamelaars lag echter niet stil. Het werd steeds moeilijker om aan schilderijen van Italiaanse meesters te komen, waardoor men zich begon toe te leggen op de koop van Hollandse meesters. En vooral de afname van kabinetsstukken was groot. Hier waren meerdere redenen voor: ten eerste waren kabinetsstukken klein van stuk, wat transport vergemakkelijkte. Cornelis van Poelenburg’s oeuvre bijvoorbeeld bevatte veel kleine kabinetsstukken, wat zijn populariteit ten goede kwam. Dit concludeerde de Franse kunstenaarsbiograaf Roger de Piles in 1699:’ Poelenburg keerde terug naar Utrecht, waar zijn schilderijen, die gemakkelijk zijn te transporteren omdat ze zo klein zijn, weldra zijn faam in de Lage Landen verspreidden. Maar tegenwoordig zijn de werken in heel Europa bekend en gewaardeerd.
 
Bovendien was de aanwezigheid van kabinetsstukken zo toereikend, dat verzamelaars hun collectie gemakkelijk konden uitbreiden en minder hoefden te betalen. En de beste Hollandse schilderijen waren nog relatief goedkoop te krijgen, terwijl ook voor minder goede Italiaanse schilderijen dikwijls een hoge prijs werd betaald. 
Dat de toegenomen populariteit van de Noord-en Zuid-Nederlandse school ook al in de 18de eeuw aan de schaarste van Italiaanse schilderijen werd toegeschreven blijkt ook uit de woorden van de Franse kunsthandelaar Gersaint:’Omdat de (Hollandse) schilderijen niet zo duur zijn en ook niet zo schaars als de Italiaanse, vindt men deze schilderijen tegenwoordig in alle particuliere schilderijenkabinetten.’

Na de hevige oorlogen in de 17de eeuw was er in het Duitse Rijk een periode van relatieve stabiliteit en welvaart aangebroken, waarin weer geld aan kunst werd besteed. Vooral de schilder David Teniers de Jongere was populair bij de Duitse Keizer. Ook bij het volk was zijn werk geliefd; de reden hiervan was waarschijnlijk omdat hij aan het Duitse hof schilderde. In 1737 werd op een Parijse veiling een Teniers verkocht voor 95 pond, in 1748 een Teniers voor 240 pond en in 1776 voor 1248 pond. Dit was de hoogste prijs, wat ooit was betaald op een Londense en Parijse veiling. 
Rond 1770 was Nicolaas Berchem erg populair in Engeland. De Engelsen vonden de schilder net zo goed als Raphäel. Tussen 1740 en 1795 waren er 10 Berchems verkocht in Parijs tussen de 320 en 705 pond. Door de smaak voor Berchem kwam de smaak voor andere italianisanten op. De Italiaanse landschappen van Wouwerman en de gebroeders Both werden geliefd. De landschappen van Hobbema vond men niet Italiaans genoeg. 
Ook de verzamelaar Wilhelm VIII van Hessen-Kassel (1682-1760) had een voorliefde voor de italianisanten en voornamelijk voor de kleine, fijn geschilderde kabinetsstukken. De kwaliteit van zijn aangekochte schilderijen was over het algemeen zeer hoog. De vorst was een connaisseur en bracht zijn schilderijen voor de kunstwaarde bijeen. Hierin verschilde Wilhelm met de schilderijencollectie van zijn voorouders; deze had vooral een representatieve functie gehad.
 Wilhelm liet zich bij iedere kunstaankoop grondig informeren. Zo stond hij in contact met de Amsterdamse verzamelaar Antoni Rutgers, die hem hielp bij de selectie van kunstwerken.
 In zijn collectie had hij acht stukken van Poelenburg en vier van Breenberg.
  
Naast Duitsland en Engeland ontstond er ook interesse in Frankrijk voor Hollandse meesters in de loop van de 18de eeuw. Zo bezat de Franse verzamelaar Phillipe d’Orléans (1674-1723) in zijn verzameling van 479 schilderijen één derde aan Hollandse (Noord-en Zuidnederlandse) schilderijen.
 Verzamelaars reisden naar de Republiek of zonden agenten of adviseurs om op veilingen of onderhands van verzamelaars en kunstenaars te kopen. Door deze toegenomen belangstelling werd het voor Hollandse handelaren aantrekkelijk Hollandse meesters te exporteren. De grote buitenlandse belangstelling deed in de loop van de 18de eeuw de prijzen stijgen. Bovendien werd het vinden van ‘echt’ werk van een goede schilder steeds moeilijker. 
De Authenticiteit 
Er waren veel imitaties en kopieën in omloop en werk van minder bekende schilders werd fraudolent aan bekende meesters toegeschreven. Met name buitenlandse kopers konden worden afgezet, omdat ze door de grote afstand van de markt zelden in staat waren de stukken zelf te inspecteren.

Onder verzamelaars en handelaars kwam vaak onenigheid voor met betrekking tot de toeschrijving en authenticiteit van schilderijen. Bovendien discussieerde men over de vraag wie het gezag had om daarover te oordelen. Schilders, verzamelaars, handelaren en theoretici oordeelden ieder vaak op eigen wijze over de kwaliteit en authenticiteit van schilderijen. In de 18de eeuw stegen de prijzen van Noord-Nederlandse schilderijen enorm. Dit was een reactie op de buitenlandse vraag naar de Hollandse kunst. Door de grote export naar het buitenland werd het vinden van kwaliteit op de kunstmarkt steeds moeilijker. 
Daarbij waren de Hollandse kwaliteitsschilders in de 18de eeuw gestorven, wat de vraag naar hun werk vergrootte. Dit leidde tot het ontstaan van een markt aan geschilderde imitaties, kopieën en vervalsingen naar originelen. Dit bemoeilijkte de toeschrijving van een schilderij. Er werd daarom een grotere waarde gehecht aan de herkomstgeschiedenis van een schilderij. Wanneer een kunsthandelaar de voorgaande eigenaren tot de schilder van het schilderij kon tonen, steeg het werk direct in waarde. Of dit bijdroeg aan de authenticiteit van het werk, moet worden betwijfeld.
De Smaak
Kunsttheorieën

In de 18de eeuw was men, meer dan in het verleden, gericht op esthetiek. In de Republiek werden boeken en geschriften met kunsttheorieën over esthetica uitgegeven. De meeste kunsttheorieën kwamen uit Frankrijk; sinds de oprichting van de Academie Royale in de 2de helft van de 17de eeuw werden deze theorieën, met name esthetische veelvuldig verkondigd en gepropageerd. In de Nederlanden bestond het Groot Schilderboeck van de Luikenaar Gerard de Lairesse, die zijn theorie ook op de Franse academie baseerde. Zijn uitgave heeft een groot aandeel gehad in de verspreiding van de Franse smaak. Zijn boek werd in 1707 in Amsterdam uitgegeven. Gerard de Lairesse verzette zich tegen de ‘oudere’ schilderkunst van voor 1650. Hij verlangde naar voornaamheid en geïdealiseerde schoonheid in de Nederlandse schilderkunst. Naar zijn mening was er sprake van verval in de schilderkunst in de eerste helft van de 17de eeuw.

Enkele Franse kunsttheoretici viel Charles le Brun, de hoofdschilder van de Franse academie in Parijs. Verder las men Félibien’s Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus excellens peintres anciens et modernes, dat in 1706 in Amsterdam werd uitgegeven. Dan was er ook Roger de Piles’ Dialogue sur le coloris, die hier in 1722 vertaald werd uitgegeven. Veel gelezen was zijn Beknopt verhaal van het leven der vermaardste schilders, met aanmerkingen over hunne werken…een verhandeling van de kennis der tekeningen en schilderijen en van de nuttigheid der prenten…
Gerret Braamcamp, waarover we later spreken, had dit laatst genoemde boek in zijn bibliotheek staan. Toch kan men nooit zeker weten of hij dit boek heeft gelezen. Er waren wel veel Amsterdamse kunst verzamelende kooplieden, die de Franse theoretici hadden bestudeerd. Zoals Lambert Hermansz ten Kate (1674-1731) en Anthonie Rutgers Azn. (1695-1778). Zij waren de vertalers van een kunsttheoretisch werk van de Engelsman Jonathan Richardson. Het blijkt uit de geschriften van de Engelsman en de twee vertalers, dat zij de Franse schrijvers goed hadden bestudeerd. 
Hun theorie was geschreven in de geest van de Academie Royale in 1648. Daar streefde men het ‘beau idéal’ na; schilders moesten waargenomen dingen uitbeelden, waarbij imperfectie vermeden diende te worden. Men moest op zoek gaan naar het volmaakte ware, dat men alleen in de beelden van de Oudheid kon vinden. Dit ideaal, sterk gepropageerd door Lodewijk de XIV, waarover Voltaire zei dat hij ‘n’aimait que les sujets nobles,’ kwam het best naar voren in schilderijen met een mythologisch of geschiedkundig onderwerp. 
De Smaakvorming

In de loop van de 17de eeuw moet er in verzamelaars- en kunsthandelaarskringen een bepaalde canon zijn gevormd. Een boek, dat een grote stempel op de 18de eeuwse smaak heeft gedrukt, is Arnold Houbraken’s De Groote Schouburgh der Nederlantsche Konstschilders en Schilderessen. Houbraken wilde een rechtstreeks vervolg geven aan de collectie kunstenaarsbiografieën die in Van Mander’s Schilderboeck was opgenomen. Hij beschreef die kunstenaars, die in zijn tijd bij verzamelaars en kenners bekend waren. Zo gaf hij eigenlijk de smaak weer van zijn tijdgenoten. Zijn boek is ook richting bepalend geweest voor de keuze van latere generaties kunstliefhebbers. Kwam een kunstenaar niet in De Groote Schouburgh voor, dan was er nauwelijks interesse op de kunstmarkt en daalden zijn kunstwerken in waarde. 

Houbraken’s werk werd voortgezet door Johan van Gool. Van Gool gaf een Nieuwe Schouburgh uit, een nieuwe verbeterde versie van Houbraken’s Groote Schouburgh. Dan was er ook een kunstenaarsoverzicht (1727-1729) van de stillevenschilder Jacob Campo Weyerman. Hierin vertelde hij ook anekdotes over de kunstenaarswereld, die meer als vermaak bedoeld waren.
Aan het eind van de 17de eeuw speelde de strijd tussen de Poussinisten en de Rubenisten in het beroemde debat Débat sur le Coloris. De eerste groep, navolgers van Poussin, behoorde tot de Academici, die de vorm, de tekening als het primaire element in de kunst zagen en de kleur als het secundaire. De Rubenisten stonden hier tegenover. Zij gaven de voorkeur aan kleur boven vorm. De overwinning werd behaald door de Poussinisten, waardoor de Vlaamse en Hollandse meesters in populariteit stegen.

In het derde deel van Hoet’s catalogus tussen 1730-1767 kwam Poussin 19 keer voor. In Hoet I, de veilingen van ongeveer 1700 tot 1738 kwam Poussin 30 maal voor. Bijna de helft (12 stuks) behoorden tot buitenlandse veilingen. Wij kunnen aannemen dat er in de eerste 30 jaar van de 18de eeuw belangstelling was voor Poussin, maar niet in hoge mate.

Hetzelfde geldt voor de schilder Claude Lorrain. Dit wordt bevestigd in de brieven van Goll van Frankenstein aan de Markgravin van Baden. Op 23 december 1766 schreef hij aan haar:’Les Claude Lorraines ne sont pas estimés ici, je crois que les maîtres français et italiens se vendent beaucoup plus á Paris qu’ici.
 In Nederland waren er veel exemplaren van theoreticus de Piles aanwezig. Hij was één van de voorvechters van de Rubenisten. Interessant gegeven, omdat juist de Hollandse schilders bedacht met kleur omgingen. Italiaanse schilderijen bleef men waarderen. Toch nam dit rond 1734 af, gekeken naar de veilingcatalogus van Willem Six. De hoogste prijzen werden betaald voor Dou, van Dijck en Rembrandt en niet voor de Italianen Parmigianino, Caracci, Guercini en Titiaan.
Rond het midden van de 18de eeuw zijn de verzamelingen vooral op de Hollandse meesters geconcentreerd. Eigenlijk had in de Republiek altijd de belangstelling voor eigen kunst bestaan.
De Parijse kunsthandelaar Gersaint heeft een gesprek gedocumenteerd, dat hij had met een zeer belangrijke Hollandse verzamelaar Wassenaer van Obdam. Gersaint zei over een schilderij van Ostade:’Wanneer we bij jullie de beste schilderijen van onze meesters zien dan nog verwijten dat we te zeer gehecht zijn aan onze eigen werken, zich geen moment getroffen voelen door diegene van andere naties? Wij hebben misschien ongelijk; Maar wij houden van deze kunststukken die ons(zelf) laten zien, bovendien, datgene wat wij gewend zijn elke dag te zien. Wij begrijpen de gebruiken, de pleziertjes, en de bezigheden van onze boeren, hun eenvoud, hun amusement, hun blijdschap, hun verdriet, hun karakter, hun passies, hun kleding: alles wordt met de meest exacte waarheid weergegeven; niets wordt verborgen. Zij zijn volgens de natuur geschilderd; wij geloven dat we hen zien en dat we hen horen, alles praat: zo, datgene verleidt ons.’ 

Volgens de kunsttheoretici was het historiestuk het allerbelangrijkste genre in de kunst. Verzamelaars zagen dit anders. Men had ze wel, maar dit was niet het voornaamste.  Rembrandt en zijn voorgangers, de Pre-Rembrandtisten kwamen veelvuldig voor in verzamelingen. Verzamelaars kochten het liefst werk van fijnschilders als Gerard Dou en Frans van Mieris, evenals de intieme binnenhuizen en genrescènes van Gerard Terborch en Gabriël Metsu. Daarnaast stond een werk van Gerard de Lairesse of van Adriaen van der Werff hoog genoteerd. Zij maakten arcadische, classicistische schilderijen.
Genretaferelen uit de vroege zeventiende eeuw waren minder populair. Dit was waarschijnlijk omdat ze vaak het onbeschaafde gedrag van volkse en boerse typen toonden. Van de stillevens zou men de voorkeur geven aan zorgvuldig uitgewerkte bloemstukken en composities van kostbare objecten. Er bestond een hoge waardering voor pronkstillevens van Willem Heda, Jan Davidsz. De Heem en Willem Kalf.
Het Kunstkabinet

In de 18de eeuw, kon een heer van rijke afkomst, in zijn huis een kunstkabinet hebben. Dit was een apart vertrek, waar bezoekers de kunstschatten konden bewonderen. In dergelijke vertrekken was weinig plaats voor grote schilderijen. Men richtte zich dan ook eerder op een klein schilderij, dat door het gebruik een kabinetsstuk werd genoemd. 

Een eeuw eerder, in de 17de eeuw, hingen de schilderijen niet in een apart vertrek, maar verspreid in het huis. Schilderijen hadden toen een decoratieve functie. In de laatste kwart van de 17de eeuw ontstond een mode om de muren te voorzien van kostbare beschilderde behangsels (afb.13). 
Later ging men de kamers ook verfraaien met gestuukte wanddecoraties. De schilderijen werden overbodig en kwamen zodoende terecht in een apart vertrek van het woonhuis. 
Bij het verzamelen bleef men in de traditie van de Kunstkamer. Het verzamelen stond op de eerste plaats, het mooi uitstallen kwam pas later, om nog niet te spreken van het indelen naar scholen. 

De Duitse schilder Wilhelm Tischbein, die tussen 1771 en 1773 in Holland verbleef beschreef de samenstelling van een goed Hollands schilderijenkabinet als volgt:’Een tronie door Rembrandt, een uitgewerkte schets van Rubens; een schilderij van Dou; één van de oude van Mieris; twee van Wouwermans, een vroeg en een laat werk; een Berchem; Cuyp; Van Ostade; Teniers; Brouwer; Metsu; Ter Borch; een kerkinterieur van Neefs; een fruitstilleven van De Heem; Bloemen van Van Huysum; Koeien door Potter; een veestuk door Adriaen van de Velde; een stormachtige zee van Bakhuysen; een schilderij van Slingelandt; Één van Schalken; een portret van Van Dijck; een tronie van Lievens; Brueghels; d’Hondecoeter; van der Werff; Van Poelenburg; Elsheimer; Snijders; Both; Lairesse en anderen.’

Het Verval

Kunstenaars uit de eerste helft van de 18de eeuw hadden het moeilijk. Een verzamelaar kocht liever een topstuk van Rembrandt, Dou of Metsu dan het werk van een jonge kunstenaar, wiens reputatie nog moest groeien. In de eerste helft van de 18de eeuw heerste er een gevoel dat de artistieke bloei van de 17de eeuw was afgesloten en dat men nu in een periode van verval leefde. Kunstenaars konden niet, zoals vroeger, van hun beroep leven. De voorheen bloeiende kunstenaarscentra als Haarlem en Utrecht kenden geen schildertraditie meer. Alleen in Amsterdam en Den Haag bestond er nog enigszins een kunstenaarskring. Een jonge kunstenaar kon niet meer op het functioneren van de kunstmarkt vertrouwen. Daarom had hij een beschermheer nodig, zoals Gerret Braamcamp.
De Kunstverzamelaar 
Gerret Braamcamp (afb.14) was dus naast kunstverzamelaar ook mecenas van kunstenaars. Hij gaf jonge kunstenaars opdrachten en konden hen ook aanbevelen bij welgestelde vrienden. Bovendien hield hij zijn collectie op peil, kocht en verkocht schilderijen om zijn collectie te verbeteren. Daarnaast was zijn collectie toegankelijk voor anderen, die net als hij van kunst wilden genieten. Kunstgenot was een erkende vorm van vrijetijdsbesteding in de 18de eeuw. Het was gebruikelijk dat een vriendenkring bij een verzamelaar bijeen kwam om een kunstbeschouwing te houden (afb.15). Op zo’n avond besprak men enige kunstwerken en trachtte men de kwaliteit en gebreken ervan te analyseren (afb.16). De kritiekvorming leerde men niet uit de kunsttheoretische geschriften van Van Hoogstraten en de Lairesse. De verzamelaar liet zich ook bij een nieuwe aankoop nauwelijks door schriftelijke theorie beïnvloeden. De verzamelaars leerden van elkaar en van de kunsthandelaren, die meestal zelf ook schilder waren. De taal, die men gebruikte was eerder een kunstenaarsjargon dan een taal, zoals de theoretici die gebruikten.
Braamcamp was afkomstig uit een handelsfamilie. Na zijn werk in de wijnhandel, startte hij in 1736 een houthandelbedrijf. Het geld dat hij daarmee verdiende wist hij goed te beleggen. Hij kocht een reeks huizen aan en bezat ook een pakket aandelen en obligaties. In datzelfde jaar begon Braamcamp te verzamelen. Nog geen tien jaar later was zijn collectie zo bekend dat de catalogus in Hoet’s Naamlyst werd opgenomen onder de titel: In wezen zijnde kabinetten. En een jaar eerder, in 1751, had Van Gool zijn tweede editie van zijn Nieuwe Schouburgh aan Braamcamp opgedragen en omschreef hij hem als: ‘beroemt koopman, kenner en beminnaar der edele teken-schilderkunsten en bezitter van een overheerlyk kabinet schilderyen, nevens een keurige verzameling van tekeningen.’
 
In 1766 werd een catalogus van de collectie uitgegeven, getiteld: Temple des Arts. Deze naam sloeg op Braamcamp’s woonhuis, Huis Sweedenrijck aan de Herengracht 462 in Amsterdam. Op dat moment bestond de verzameling uit 378 schilderijen.
De samenstelling van de verzameling was voortdurend aan verandering onderhevig. Braamcamp hield ervan zijn collectie op peil te houden. Hij kon naast zijn drukke werk, niet persoonlijk langs alle veilingen, dus had hij makelaars of inkopers in dienst, die namens hem kunstwerken aankochten. 

Het doel van Braamcamp’s verzameling moet zijn geweest om een selectie te tonen van vooraanstaande oude meesters uit de glorietijd van de Hollandse schilderkunst. De verzameling was ook naar de heersende smaak uit die tijd gekozen. Hij heeft voornamelijk als liefhebber schilderijen aangekocht.  
Gerret Braamcamp overleed op 72-jarige leeftijd op 17 juni 1771. In datzelfde jaar is de hele verzameling in het openbaar verkocht. De veilingcatalogus is nog steeds te bekijken in het archief van de Universiteit van Amsterdam. Ik heb niet alle landschappen uit inventarislijst bekeken; alleen de bedragen van landschappen van die schilders die voor mijn onderzoek van belang waren. Dit zijn twaalf schilders met in totaal 45 landschappen. Het totale aantal schilderijen is niet groot genoeg om daar harde conclusies uit te kunnen trekken. Toch is het van waarde, omdat het een indicatie geeft, wat er in een bepaalde periode voor landschappen werd betaald. Van de meeste schilders heeft Braamcamp te weinig schilderijen verzameld om kunnen spreken van een representatief gemiddelde. Ondanks dit gegeven, heb ik het gemiddelde wel berekend en de getallen in een staafdiagram gezet. Naar mijn mening verduidelijkt dit de prijsverhouding van de kunstenaars ten opzichte van elkaar.(zie: bijlage 1)
De Waardering voor Landschapsschilderkunst

Volgens de inventarislijst van Braamcamp behoorden de verkoopbedragen van de Bentvueghels tot de middenklasse. Breenberg's landschap Prediking van Johannes de Doper (41x57cm) was verkocht voor 925 gulden. De kleine Badende Diana (15x19cm) voor 320 gulden. Van Poelenburg’s Aanbidding van de herders kostte 900 gulden, terwijl een zeer klein kabinetsstuk van (6,5x5,75cm) wegging voor 117 gulden. De reden voor deze uiteenlopende bedragen is het verschil in grootte van de schilderijen. Van Jan Both bevonden zich drie schilderijen in de collectie, die qua grootte niet veel van elkaar verschilden. De prijzen lagen ook bij elkaar, namelijk tussen de 450 en 550 gulden.  
Karel Dujardin, een later lid van de Bentvueghels, bracht het meeste op van de groep. Voor een Bergachtig landschap van (20x16,5cm) werd 1510 gulden betaald.  
De schilders van het Hollandse landschap werden afwisselend gewaardeerd. Jan van Goyen bijvoorbeeld was zeer goedkoop. Voor het grote schilderij Waterlandschap (61x73cm) werd enkel 80 gulden betaald. Het zeer kleine werk Dorpsgezicht aan rivier (8x10cm) ging weg voor 33 gulden. 
Voor Jacob van Ruysdael werd iets meer betaald. Het kleine schilderij Landschap (21x25,5cm) werd voor 145 gulden verkocht. 
De landschapsschilders van het arcadische landschap waren, gezien de verkoopbedragen en het aantal schilderijen, het populairst. Braamcamp had maar liefst acht landschappen van Adriaan van de Velde. Hiervan lag het gemiddelde op 1250 gulden per schilderij met een landschap (27x31cm) van 2400 gulden tot een klein landschap (10x11cm) van 345 gulden. Tot de arcadische landschapsschilders hoorde ook Nicolaas Berchem, waarvan zijn werk ook goed werd verkocht. Van de negen schilderijen uit de collectie was de duurste een Italianiserend landschap (80x94cm) van 2425 gulden. Zijn gemiddelde verkoopprijs lag op 911 gulden. 

Een uitschieter van de veiling was Paulus Potter. Zo is een Landschap met Ossen (52x78) voor 9050 gulden verkocht. Zijn gemiddelde verkoopprijs lag op de 3478 gulden. Ook de Hollandse genreschilder Adriaan van Ostade lag goed in de markt. Het kleine schilderijtje Herberg met boeren en wijngaard (15,5x14cm) werd voor 1405 gulden verkocht. Een iets groter schilderijtje van (27x23,5cm) bracht zelfs 2525 gulden op.  

Conclusie

De eerste generatie Bentvueghels was ontstaan, omdat een groep Noordelijke schilders had besloten zich te verenigen op grond van hun verzet tegen de Romeinse academie. Daarnaast had men de behoefte om landgenoten te ontmoeten, die in dezelfde situatie verkeerden als zij. De Schildersbent bestond voor een groot deel uit schilders, die er in de natuur op uit trokken om het Italiaanse landschap vast te leggen. De schilders van de Bent, zoals Bartholomeus Breenberg, Cornelis van Poelenburg, Leonard Bramer en Jan Both verbeeldden de overblijfselen van de Klassieke Oudheid in combinatie met het heuvelachtige landschap, waarop herders met hun vee of badende vrouwen stonden afgebeeld. Men probeerde de Italiaanse atmosfeer en het effect van het Italiaanse zonlicht na te bootsen door onder meer sterke licht-donkercontrasten aan te brengen. 
De Bentvueghel-landschappen vonden goed aftrek op de Hollandse kunstmarkt van de 18de eeuw. Naar aanleiding van de smaakverandering in het interieur steeg de aandacht voor kabinetsstukken, waardoor ook de kabinetsstukken van Breenberg en Poelenburg goed werden verkocht.
Er werden vele kunsttheoretische geschriften gepubliceerd. In de praktijk werd deze theorie weinig gelezen. Kunstverzamelaars en kunsthandelaren hielden gezamenlijk kunstbeschouwingen en deelden hun kijk op kunst, zodat er een eigen smaakvorming ontstond. 
De Hollandse kunstverzamelaar had geen classicistische smaak zoals de meeste (Franse) kunsttheoretici, maar hij was vooral geïnteresseerd in de 17de eeuwse Hollandse schilderkunst. Houbraken’s Groote Schouburgh heeft een enorme invloed gehad op de populariteit van kunstenaars. De vier Bentvueghels kwamen hier ook in voor.
Bovendien had Braamcamp drie Bentvueghels opgenomen in zijn befaamde collectie, die representatief stond voor de smaak in het verzamelwezen aan het begin van de 18de eeuw. Echter, tijdens mijn onderzoek kwam ik in de inventarislijsten van verzamelaars de Bentvueghel Leonard Bramer niet tegen. Ik heb geprobeerd de waardering voor zijn schilderijen in de literatuur op te zoeken, maar daar was niets over bekend. Bovendien was hij bekender door zijn historiestukken dan door zijn landschappen. Naar mijn mening zou een verzamelaar eerder een historiestuk van Bramer hebben verzameld dan een landschap. 

Ingaand op mijn onderzoeksvraag kan ik bevestigen dat Hollandse kunstverzamelaars in de eerste helft van de 18de eeuw een grote waardering hebben gehad voor de landschapsschilderkunst van de eerste generatie Bentvueghels. Het is een feit dat deze kunstenaars tot de toen gehanteerde canon van Hollandse kunstenaars behoorden.  
De verkoopbedragen van de drie Bentvueghels vielen in het gemiddelde in vergelijking tot de andere kunstenaars. De drie italianisanten kregen meer waardering dan een Hollandse landschapsschilder als Jan van Goyen en Jacob van Ruysdael. Daarentegen zaten de schilders van het arcadische landschap, zoals Adriaan van de Velde en Nicolaas Berchem in een hogere klasse. Klaarblijkelijk gaf men bij het kiezen van een landschap de voorkeur aan een Italiaans landschap in arcadische stijl dan een uitzicht van het waterige Hollandse landschap. 
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