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RESUMO A partir do triptico de autoria do artista flamengo Jan van Dornicke recebido pelo MASP
(Museu de Arte de Sdo Paulo), este artigo tem como objeto estabelecer a relagdo entre a pintura e o
mercado de luxo na Antuérpia do século XVI. Depois de uma analise do trabalho de artistas antuerpi-
enses, a pesquisa enfoca o contexto histérico de Flandres no século XVI com abordagens iconograficas
e sociologicas e uma reflexdo tedrica. Na época analisada, as criagSes artisticas obedeciam as demandas
culturais, sociais e politicas da burguesia. As artes decorativas da época pré-moderna ja seguiam as regras
da industrializacdo (pds-)moderna. Os artistas produziam para pessoas de outras regides, num momento
em que crescia a demanda por artigos de luxo, que eles criavam para clientes especiais de classes média
e média-baixa. A Antuérpia foi um grande centro da pintura e da gravura além de um centro comercial
e financeiro, funcionando sobretudo por causa dos imigrantes, e como mediadora cultural entre norte
e sul da Europa. Além disso, a arte, ja no século XVI, foi uma parte integrante dos primeiros conflitos
causados pela globaliza¢do na época pré-moderna.
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ABSTRACT The article has as objective of its analysis the relation between the painting and the luxury
market of Antwerp in the 16th century. The triptych of the Flemish artist Jan van Dornicke, now in
the MASP (Museu de Arte de Sdo Paulo), serves as a starting point. After a contextualization within
the artistic production in Antwerp the analysis focus onto the historical situation of Flanders in the
16™ century via iconographical and sociological approaches and theoretical reflections. In the analyzed
era the artistic creations obeyed the cultural, sociological and political demands of the bourgeoisie.
The decorative arts of the pre- and early modern times already followed the rules of a (post-)modern
industrialization. The artists produced also for other regions. With a growing demand of luxury articles
they created especially for the middle and lower middle classes. Antwerp was an important center for
painting and engraving as well as a commercial and financial center which existed namely because of a
large number of immigrants, and had a special role as cultural mediator between northern and southern
Europe. Futthermote, already in the 16™ century the arts were an integrate part of the first conflicts
caused by the globalization in the pre-modern era.
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O novo triptico da Antuérpia de Jan van Dor-
nicke, que se encontra no Museu de Arte de Sao Paulo
Assis Chateaubriand (MASP), pode servir como ponto
de referéncia e analise para esbogar os primeiros tracos
do processo de globalizagiao baseado em um enfoque
sociopolitico e econoémico, uma abordagem que au-
xiliard indubitavelmente a uma melhor compreensao
do estilo e da iconografia desta tela.

Neste artigo serdo tratados os seguintes topicos:
a inaugurac¢ao do primeiro mercado de arte por volta
de 1520; o funcionamento do sistema de produgao e
distribuicdo da arte no territério de Flandres, particu-
larmente em sua cidade mais importante, a Antuérpia.
Sera efetuada primeiramente uma analise profunda do
triptico, a fim de que seja possivel verificar sua im-
portancia no contexto da historia da Antuérpia, bem
como no ambito do desenvolvimento da pintura e de
seu mercado. Sera verificada também a importancia
desta cidade, seguindo-se a esta exposicao uma des-
cri¢do do mercado de luxo, dentro do qual a pintura
também estava inserida. O artigo conclui com uma
reflexdo metodolégica sobre a necessidade de levar em
conta a materialidade de uma obra de arte muito além
das dicotomias ideoldgicas do século XX.

Sdo conhecidos pelo menos trés altares de Jan
van Dornicke representando cenas de crucificagao: o
triptico de Hampton Court, o altar de uma colegao
particular do sul da Alemanha e o triptico do MASP.
No ambito desta publicagdo nao é possivel descrever
todos esses monumentos detalhadamente. Dois deles,
porém — o do MASP e o de Hampton Court —, sdao
um pouco maiores e divergem fundamentalmente no
que se refere a quantidade de figuras. Enquanto o
triptico da colecao particular concentra-se nas figu-
ras principais, isto ¢, em Cristo e nos personagens
da Paixdo, as obras de Hampton Court e do MASP
apresentam uma cena de carater relativamente publico,
composta por uma imensa quantidade de espectadores.
A versdao alemd mostra na asa lateral esquerda um
doador masculino que, segundo a norma da época,
¢ representado ajoelhado humildemente em adora-
¢ao ao Cristo crucificado do quadro central. A seu
lado, em pé, esta Sdo Jacd, o velho. Na asa direita,
a0 lado de Santa Elisabeth da Turingia,' encontra-se
a doadora feminina, apresentando a mesma postura
humilde de seu pendant masculino. Miiller-Hofstede
indica que tal reducao do nimero de figuras incluidas

na cena ja havia ocorrido no contexto da arte antiga
da regido de Flandres, exemplarmente na conhecida
crucificacao de Rogier van Weyden para o mosteiro
dos cartuxos (Kartduser) de Scheut em Bruxelas. Mas
especialmente a concepgao do quadro central da obra
de Jan van Dornicke existente na Alemanha ¢ mais
solene, tradicional e equilibrada, sendo a construcao
da imagem bastante tectonica e, conseqiientemente,
mais simétrica.” O artista reportou-se a tradicoes mais
antigas para desenvolver um conceito iconografico de-
masiado simples, rigoroso e hieratico, que levaria a
uma composi¢ao concentrada no sacrificio de Deus,
ou seja, no sacramento central da Igreja, uma euca-
ristia que serviria a contemplacdo calma e a devogao
privada. Nesta interpretacdo os doadores funcionam
igualmente como exemplos de adoracio, de devogao
propria e adequada.’ E possivel imaginar que uma
tal crucificagdo tenha sido encomendada para a ca-
pela lateral de uma igreja ou mesmo para uma capela
particular.* Miller-Hofstede ndo acredita que um tal
triptico possa ter sido encomendado por uma pessoa
estrangeira, tendo sido antes realizado para um mem-
bro da burguesia local.

Por outro lado os tripticos de Hampton Court
e do MASP nio apresentam nenhum doador. O de
Hampton Court concentra-se na salvagao por intermé-
dio de Cristo, narrando a esquerda a histéria biblica do
calvario (Via Dolorosa), no centro a crucificacio e a di-
reita a ressurreicao. Ja o triptico do MASP concentra-
se no sacrificio de Cristo, apresentando igualmente no
lado esquerdo o calvario e no centro a crucificacio; no
lado direito, porém, ao invés da ressurreicio, ¢ narrado
o sepulcro de Cristo. Com isso van Dornicke acentuou
a tristeza e a dor imanentes a eucaristia. Unicamente
ao fundo, trés pequenas figuras, que poderiam ser as
trés Marias, fazem alusio a ressurreigdo. O triptico de
Hampton Court apresenta-se como uma promessa; o
altar do MASP, porém, possui um sentido moral um
tanto ameagador. Com essa inova¢io iconografica o
triptico poderia ser situado entre aquele da Alemanha
e o de Hampton Court. E possivel que, no caso da
obra do MASP, Jan van Dornicke tenha combinado
duas tendéncias distintas em um dnico quadro. No
que se refere ao mercado de luxo, pode ser que os dois
tripticos mais publicos tenham sido produzidos para
o mercado externo, ao qual teria sido possivel, num
segundo momento, adicionar os doadores potenciais
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nos lados exteriores das asas laterais. Também pode
ser que algumas partes do quadro tenham sido pinta-
das na oficina de Jan van Dornicke ou talvez por seu
aluno mais importante, Pieter Cocke, que teria assim
participado da producao do triptico. Uma indicagao
desse fato seria a natureza e arquitetura particular-
mente delicadas da obra. Deste modo, todos os indi-
cios citados levam a crer que esta obra-prima tenha
feito parte do mercado de luxo da Antuérpia e, mais
especificamente, tenha sido produzida para o mercado
externo livre.

Infelizmente n3o existe uma documentacao
intensa e detalhada referente ao triptico de Jan van
Dornicke que nos permita especular sobre alguns da-
dos positivistas, ja que nao ha indicios da existéncia
de um doador preciso ou sequer da realizagao de uma
possivel encomenda. A extraordinaria qualidade esti-
listica da obra s6 podera ser avaliada de forma precisa
se levarmos em conta o contexto de sua produgiao. A
correta interpretacao dos detalhes iconograficos do
triptico torna-se evidente quando estes sao entendidos
dentro dos parametros da produgio “industrial” da-
quele periodo na Antuérpia, voltada para um mercado
de luxo. Para compreender a histéria da Antuérpia e,
assim, o contexto da producio da obra de van Dor-
nicke é necessario avaliar o desenvolvimento geral
da historia européia e, sobretudo, seu desenrolar nos
Paises Baixos. Fundada pelos romanos no porto do
rio Schelde a poucos quilometros do Mar do Norte, o
desenvolvimento efetivo dessa cidade deu-se a partir
de 1300 com a prosperidade da regiao de Flandres.
Peter Burke descreve a Antuérpia, em sua analise com-
parativa, como uma metrépole européia.” Em 1567,
um viajante estrangeiro em Veneza indicou a “Serenis-
sima” como “metropole das noticias” e, em 1549, um
outro viajante a chamou de “metrépole do mundo”,
uma expressao normalmente reservada a Roma, vista
como caput mundi.

Diferentemente de outras cidades, especial-
mente de sua principal rival, Bruges, a Antuérpia nao
desenvolveu industria téxtil.® De modo inverso ao
costume vigente de viajar a outras cidades e comprar
produtos téxteis, ela convidava negociantes estrangei-
ros a vender em seu mercado. O conselho municipal
da cidade tomou a decisdo de abrir amplamente suas
feiras para os ingleses e seus produtos, os quais eram
normalmente boicotados em outras localidades dos

Paises Baixos, transformando a Antuérpia no principal
centro de revenda de tecidos ingleses do continente.
Assim, durante as feiras, italianos, espanhois e repre-
sentantes da liga hanseatica (por exemplo, aqueles de
cidades alemas como Liibeck, Hamburgo e Bremen)
deixavam Bruges para realizar negbcios e transagoes
comerciais na Antuérpia. Essas opera¢des foram de
tal modo proveitosas que, por volta de 1500, a Antu-
érpla tornou-se mais importante que Bruges e, com
uma populagio de aproximadamente 40 mil habitan-
tes, passou a representar a aglomeracao urbana mais
significativa dos Paises Baixos.’

No comego do século XVI a Antuérpia tor-
nou-se também a metropole do oeste. Vasco da Gama
descobriu o caminho maritimo para as Indias entre
1497 e 1499, assegurando aos portugueses o dominio
e monopolio do comércio de especiarias na Europa.
O controle desse comércio durante a Idade Média es-
tava nas maos dos italianos, que tinham os arabes
como mediadores. Os portugueses, no entanto, con-
seguiram romper abruptamente esse monopolio, com
consequéncias catastréficas para indmeras empresas,
com exce¢ao daquelas dos italianos, que continuaram
a exportar seda e produtos derivados para os Paises
Baixos. O centro gravitacional do comércio de longa
distancia que existiu durante séculos nas fronteiras do
Mediterraneo migrou, entdo, para as costas do Atlan-
tico e do Mar do Norte.*

No dia 24 de agosto de 1501 varias caravelas
portuguesas repletas de especiarias aportaram na An-
tuérpia. O rei portugués, que neste momento possuia
o controle e monopdlio do comércio, decidiu fazer
da cidade o principal centro de comercializagao de
produtos orientais na Europa ocidental. Somente na
Antuérpia era dada ao rei a possibilidade de obter
de banqueiros alemaes, sobretudo de Niremberg e
Augsburgo, a quantidade necessaria de metais indis-
pensaveis a realizacdo de suas atividades comerciais:
a prata da India e o cobre da Africa. O comércio,
proveitoso igualmente para portugueses e alemaes,
possibilitou a ambos a compra de tecidos ingleses. Em
1508, os portugueses estabeleceram o subsidio da casa
do comércio (Casa da India) com a construcio da
“Peitoria de Flandres”, e os alemides passaram a ser
representados por suas mais poderosas familias de ne-
gociantes: os Fuggers de Augsburgo, que deram inicio
a suas transa¢des na regido em 1508 e, um ano mais
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tarde, os Welsers de Nuremberg. Este passo constituiu
a base para o prosseguimento de transagoes em um
nivel mais elevado.”

No limiar de 1560 a Antuérpia contava com
uma populacdo de quase 100 mil habitantes, um nu-
mero pouco impressionante nos dias de hoje, mas que
fez da cidade flamenga uma das maiores aglomeracoes
urbanas da Europa pré-moderna, superada somente
por Paris e algumas poucas cidades italianas. O nu-
mero de estrangeiros na cidade também aumentou
consideravelmente e muitas comunidades estrangeiras
passaram a habitar permanentemente na Antuérpia:
300 espanhois, aproximadamente 400 ingleses, 150
portugueses, 200 italianos e 300 hanseaticos alemaes."
Computando suas familias, assessores e criados esse
nimero atingiu cerca de 5 mil imigrantes, os quais
passaram a ter um papel decisivo na prosperidade da
regido, atuando como exportadores e importadores,
iniciando e mantendo o desenvolvimento de um pros-
pero comércio internacional. Durante um determinado
periodo a Antuérpia tomou o lugar de Veneza como
armazém e centro de distribuicio europeu,” vindo a
ser, no entanto, outra vez substituida por Amsterda
e Londres nos séculos seguintes. Deste modo, nao ¢
exagero afirmar que a Antuérpia foi a cidade mais in-
ternacional e cosmopolita do petiodo pré-moderno.”

Dentre os fatores mais importantes para o de-
senvolvimento da cidade, encontramos nao somente
a industria téxtil, mas sobretudo a producio de artes
visuais. Ao contrario de muitas idéias contempora-
neas sobre a producdo artistica, a criacio de artes
decorativas na Antuérpia nao seguia somente as in-
vengoes de mestres geniais, mas obedecia igualmente
as regras da industrializacdo pré-moderna. Sobretudo
neste setor as forcas industriais eram mais visiveis e,
empregando aqui um jargdo econdémico, é possivel
afirmar que a produtividade medida em termos de
qualidade cresceu substancialmente.” No século X VI,
as atividades passaram a se concentrar nio somente
nas areas da pintura ou da escultura, havendo tam-
bém uma imensa produ¢io de méveis, retabulos de
madeira, diamantes e outras preciosidades, tais como
couro pintado e vidro.

Jaantes de 1400 havia-se desenvolvido uma forte
tradigao no fabrico de produtos de alta qualidade nas
manufaturas da regiio.” Em 1382, outives, pintores e

entalhadotres de madeira, entre outros, eram suficientes
em numero para fundar uma primeira corporagao. Em
1415, os teceldes de tapetes separaram-se dos demais
grupos e instituiram sua prépria corporagio, segui-
dos pelos ourives em 1456.” No fim do século XV a
burguesia ndo somente aumentou sua influéncia, mas
também adquiriu maior poder de compra, levando
com isso ao crescimento da demanda de artigos de
luxo na Europa, sobretudo nos Paises Baixos, e, assim,
tornando a Antuérpia seu centro comercial. Como ja
foi observado, essa cidade era um centro internacional
tanto para comerciantes quanto para pintores, ourives
e teceldes, os quais podiam ali comprar os materiais
preciosos de que necessitavam para produzir as pintu-
ras, esculturas e os tapetes que viriam a suprir as ne-
cessidades de representagiao da nova burguesia, grupo
este que tinha sem duvida suas proprias pretensoes
politicas. O objeto de arte deveria afirmar sua ascensao
social. Além disso os artistas também produziam para
clientes de outras regides. Os entalhadores, por exem-
plo, encontraram um mercado mais amplo para seus
retabulos policromados ou dourados na Renania, na
Vestfalia, em Danzig, na Suécia, na Franca e na Espa-
nha. E interessante observar que a produgio de obras
para altares nao somente tinha sua clientela fixa, como
também os retabulos feitos para o mercado livre eram
mais numerosos na Antuérpia que em outros centros
da regiao dos Flandres. Esses retabulos de madeira
tém uma iconografia mais estereotipada e, deste modo,
de maior aceitagdao. Assim, podiam servir igualmente
a uma igreja, a uma capela, a casas particulares ou
mesmo a viajantes. Os artistas precisavam desenvolver
uma certa sensibilidade para as exigéncias do mercado
e as diversidades com respeito as diferencas de gosto
dos clientes potenciais. Isso esta refletido exemplar-
mente na adaptagao de elementos decorativos provin-
dos da Italia. Esses italianismos vigentes nos retabulos
goticos demonstram evidentemente o interesse geral
e a percep¢ao do humanismo e do renascimento na
arte flamenga. Além disso sua utilizacio pode provar
eventualmente o fato de que neste periodo histérico
tais elementos nao dispunham de qualquer carater ino-
vador, ja que muitas vezes ha a tendéncia em acreditar
que obras destinadas a exportacdo (cogpwercken) eram
realizadas com um minimo de custo, utilizando em
sua maioria componentes pré-fabricados, todos enta-
lhados segundo um mesmo modelo."®
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A pintura tornou-se cada vez mais proeminente
no contexto das manufaturas de arte na Antuérpia.
Anteriormente as atividades artisticas de Quinten
Metsys, que se tornou mestre em 1491, a Antuérpia
ainda nao tinha o stfus de uma cidade importante
com relagdo a producido de pinturas. Essa circuns-
tancia sofreu rapida mudanca nos anos seguintes. O
século X VI foi marcado por uma “explosio” artistica
tanto no que se refere a qualidade das obras quanto a
sua quantidade. Como exemplo de qualidade temos a
crucificacido de Jan van Dornicke, agora em exibicio
no MASP. Em relagao a quantidade é possivel obset-
var um desenvolvimento semelhante com relacio aos
retabulos de madeira. Uma parte consideravel sofreu
bastante com a comercializacio e a industrializacio
e, com excecao de algumas obras excepcionais, as
pinturas de linha de montagem eram a regra. Para
satisfazer o gosto de clientes potenciais, os artesios
— que contavam com o apoio nao s6 de doadores ecle-
sidsticos e da nobtreza, mas também com o arrimo
da classe média e até mesmo da classe média baixa
— especializaram-se em determinadas produgdes, tais
como obras devocionais, paisagens e retratos. A es-
pecializacio auxiliava-os a aprimorar suas habilidades
e aperfeicoar seu estilo, levando assim a um aumento
da produtividade paralelamente a reducio de custos.
Indmeras vezes trabalhavam varios artistas na mesma
tela. Cada um deles se ocupava de um certo aspecto ou
parte da obra. Conforme as diferentes aspiragoes, as
pinturas podiam ser realizadas de forma mais ou me-
nos dispendiosa. Obras com o fundo completamente
pintado eram mais onerosas que figuras concebidas
sobre uma paisagem; os grisalhos tinham um preco
evidentemente menos elevado que pinturas em co-
res. Os pintores, assim como os entalhadores e todos
os produtores de artigos de luxo, eram comerciantes
refinados e seguidores da moda. Um exemplo instru-
tivo deste fato é o sucesso dos pintores maneiristas
da Antuérpia, como por exemplo Jan van Dornicke.
A producao mais industrializada apresenta uma for-
malidade superficial e procura passar a sensagio de
erudicdo com suas referéncias a Antigliidade, o que
correspondia ao gosto da burguesia mais ou menos

intelectual e, por vezes, “esnobe”.”

Ap6s a inveng¢ao da imprensa, Mathias van der
Goes produziu em 1481 o primeiro livro impresso
na Antuérpia. No perfodo entre 1500 e 1540 cerca

da metade dos livros produzidos provinham dos pre-
los daquela cidade. Tendo iniciado a produgdo com
romances, os editores diversificaram seus produtos,
publicando igualmente manuais académicos, os quais
podiam também ser exportados, transformando a An-
tuérpia no centro mais importante para a producao e
distribuicao de livros. Gragas a imigrantes do norte
da Holanda, a cidade estabeleceu-se igualmente como
centro de produgao de livros ilustrados. Um maior
fluxo de metais preciosos estimulou a producio de
ourives e prateiros. Os mestres da Antuérpia tinham
a preferéncia de todos os consumidores: a corte, a but-
guesla rica, 0s comerciantes, as igrejas, 0s mosteiros, os
dignatarios da cidade, as corporagdes e as irmandades.
A casa da moeda ganhou, assim, grande importan-
cia. Varias areas do comércio de luxo aproveitaram-se
do potencial da cidade no que se refere ao mercado
de matérias-primas. Uma antiga fonte refere-se em
1483 a um lapidador de diamantes, mas o comércio
propriamente dito dessa pedra preciosa comegou re-
almente a prosperar a partir do século XVI, quando
os italianos e, mais tarde, os portugueses tiveram a
possibilidade de colocar uma quantidade consideravel
de pedras preciosas a disposi¢ao. A seda, importada
do sul primeiramente pelos italianos e depois pelos
negociantes dos Paises Baixos, possibilitou a criagao de
uma industria propria. Muitos teceldes de cetim pro-
cedentes de Bruges experienciaram tamanho sucesso,
que em 1533 foi-lhes dada a possibilidade de fundar
uma corporagio de trabalho. Uma vez que utilizavam
somente tecidos meia-seda," nao foram afetados pelas
importagoes dos italianos ou de Levante, podendo
produzir mais barato para o mercado mais amplo
composto pela classe média."”

Sobretudo os imigrantes tiveram uma conside-
ravel influéncia sobre as diversas industrias. Além dos
teceloes de tapetes eles estimularam diversas outras
areas ja estabelecidas, devido ao &now-how e ao profis-
sionalismo que haviam adquirido em outros paises.
Por volta do ano de 1500, posteriormente a chegada
de Quinten Metsys, inimeros pintores de diferentes
escolas e advindos de variadas regides estabelece-
ram-se na Antuérpia. Esse fato dificulta a distingdo
de um estilo préprio antuerpiense no fim do século
XV. Como demonstram as listas da corporac¢do de Sao
Luca, procedentes da metade do século XVI, cinco
ourives franceses e alguns construtores de instru-
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mentos musicais realizavam atividades na cidade. O
incentivo a imigracao de trabalhadores especializados
era uma politica normal por parte do conselho do
municipio. Visando implementar a economia de sua
comunidade, os regentes empreendiam grande esfor¢o
a fim de atrair trabalhadores estrangeiros qualificados,
particularmente aqueles em posse de novas tecnolo-
gias. Para estes o conselho concedia subsidios e faci-
litava a estadia e a acomodacao. Foram concedidos
subsidios, por exemplo, ao espanhol Martin Gaillard,
que introduziu a fabricagio do couro de Cérdoba nos
anos 30 do século XVI e a Nicolaus Davidt de Beau-
vais, que deu inicio a tecelagem da seda de Damasco.
O conselho tentava atrair inovadores industriais nao
somente de lugares distantes, mas também de outras
regides dos Paises Baixos. Assim a Antuérpia tirou
proveito do fechamento da corte em Malinas apds a
morte de Margarida da Austria em 1530, uma impor-
tante patrona das artes. Entre 1541 e 1542 o conselho
antuerpiense concedeu subsidios também para Pieter
Coecke van Aelst, genro do mestre de Jan van Dorni-
cke, tema que serd tratado a seguir. O artista, pintor e
desenhista de tapetes estabeleceu-se alguns anos antes
na Antuérpia, a fim de transmitir a outros artistas e
colegas seus conhecimentos e habilidades. No ano de
1559 o conselho concedeu a um teceldo de tapetes a
cidadania completa com todos os direitos.

Fomentando a industria, o conselho buscava
maximizar as atividades economicas na cidade. Em-
bora esse fato significasse uma certa desvantagem para
outros centros urbanos dos Pafses Baixos, nio chegava
a ser um problema para o regime antuerpiense. O de-
senvolvimento e a implementa¢ao de mais industrias
implicava o aumento das oportunidades de lucro para
comerciantes e empresarios, maior rendimento para o
municipio e mais empregos para o proletariado. A me-
dida que as classes de menor poder aquisitivo cresciam,
aumentavam as tensoes. Com sua politica de trabalho
para os pobres, o governo esperava acabar com os
problemas sociais. Porém a crise econdémica e politica
de 1566 agravou a situagao vigente, levando o governo
a adotar uma politica mercantilista. O estimulo dado a
industria tinha dois objetivos. O primeiro era o desejo
por parte do conselho de, através da substituicao das
importag¢des por produtos locais, minimizar os custos;
o segundo era ajudar a industria dos Paises Baixos do
sul, possibilitando sua diferenciacido e melhoramento

e aumentando sua competitividade no comércio in-
ternacional. Por mais forte que fossem as investidas
economicas oficiais, os negociantes e artistas tinham
ainda outras razGes para escolher a Antuérpia como
ponto de estabelecimento, dentre todas as demais
metrépoles européias. Christoffel Plantin revelou em
uma carta datada de 1574 por que razao havia es-
colhido a Antuérpia. Seus motivos iam da presenca
de matérias-primas nos armazéns e a abundancia de
trabalho ao acesso rapido dos mercados. As aparen-
tes potencialidades ilimitadas dessa metrépole atrafam
tanto cidaddos dos Paises Baixos quanto individuos de
regides distantes. Durante os dois primeiros ter¢os do
século X VI, o desenvolvimento do mercado de luxo
na Antuérpia prosperou singularmente, progredindo
de forma rapida e vertiginosa. A maior parte das in-
dustrias tinha sucesso e mesmo a recessao de 1520 ndo
pode verdadeiramente conter esse processo.”

Em 1540 o mercado foi transferido para a bolsa
(Beurs), uma vez que o prédio dos pintores (Schilders-
pand) tornou-se pouco espagoso.”’ As atividades dos
estabelecimentos de producio artistica cresceram, os
estudios dos pintores e, sobretudo, dos negociantes de
arte aumentaram em numero. Mestres bem sucedidos
passaram gradativamente a transferir a execugao efetiva
de suas obras para seus assistentes, responsabilizando-
se somente pelas invencgdes artisticas e pela direcao
comercial da empresa. Muitas vezes os empregados
produziam diversas copias de uma tGnica composicio,
dando a produciao um carater quase “industrial”. Por
volta de 1560, trabalhavam na cidade aproximadamente
trezentos pintores, gravadores e escultores.”

Além das historias de sucesso existem, natu-
ralmente, as de fracasso. A partir de 1530 os enta-
lhadores de retabulos de madeira, os quais haviam se
especializado particularmente na producio de obras
para altar e figuras devocionais, foram obrigados a
pagar tributos, perdendo muito de sua importancia.
Por volta de 1550 fabricaram seus dltimos retabulos.
A expansido da Reforma protestante, sobretudo na
Alemanha e Escandinavia, fez diminuir considera-
velmente a procura por obras eclesiasticas. Os mer-
cados nessa regido quase desapareceram. Em outros
territorios houve uma mudanca radical no gosto e nas
preferéncias. A nova clientela queria ou bem tripticos
pintados ou bem modelos no estilo italiano, e nao
mais de madeira, mas de alabastro ou de marmore
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e com esculturas segundo modelos da Antigtiidade.
Para esses clientes o estilo do Renascimento italiano
significava progresso e futuro, ao passo que o estilo
gotico tardio dos retabulos representava o passado, o
superado. Ainda que alguns retabulos esforcassem-se
para integrar o vocabulario das formas renascentistas,
de modo geral suas obras permaneciam demasiado
tradicionais e obsoletas para o gosto da época. Os
escultores de estilo moderno baseado em modelos
da Antigiiidade prevaleciam. Artistas como Cornelis
Floris de Vriendt e Willem van den Broeck passaram
a dominar a cena artistica. Uma vez mais, este novo
estilo, denominado “estilo Floris”, foi exportado com
éxito para o Noroeste da Europa.”

As décadas que precederam 1566 foram, na ver-
dade, um periodo bastante préspero para o comércio;
nao representaram, porém, uma era dourada para os
trabalhadores manuais.** O encarecimento dos precos
na Antuérpia, bem como no resto de Europa, e a
falta do aumento correspondente de salarios signifi-
caram uma deterioracio do nivel de vida. A situacido
era um pouco melhor para os artistas independentes,
pois estes conseguiam nao raro ascender socialmente.
Houve, portanto, uma competi¢ao intensa e crescente
entre “grandes” e “pequenos” mestres. No entanto,
como ja havia sido explicado anteriormente, o boom
econdémico assegurou ainda assim um alto nivel de
trabalho, protegendo a comunidade de uma erupgao
séria dos conflitos sociais.

O periodo dourado teve, porém, um fim abrupto.
ApOs a passagem do “annus mirabilis” (Wonderjaar)
de 15606, que constituiu o apice das diferencas politi-
cas, religiosas e sociais nos Paises Baixos,” a situagdo
econémica deteriorou alarmantemente. Os precos dos
cereais subiram definitivamente, levando a um declinio
do nivel de vida. As tensdes desembocaram num ico-
noclasmo furioso — e em parte conduzido — devido ao
qual varias obras de arte foram destruidas. Além disso
o duque espanhol Alva refor¢ou a pressio politica e
militar sobre os Pafses Baixos e, para financiar essas
operagdes, aumentou 0s impostos, levando muitos ar-
tistas a fugir da cidade. E ainda, para finalizar, uma
guerra contra a Inglaterra prejudicou definitivamente
o comércio internacional.*

A utilizagao desses dados procedentes da econo-
mia das artes plasticas e do contexto sociopolitico na

analise de uma obra artistica tem sido uma questao cen-
tral nas discussoes metodoldgicas da disciplina da his-
toria da arte desde a sua fundagio nas universidades no
século XIX. Sem querer ultrapassar o limite especifico
de analise aqui introduzido, seria necessario lembrar
as duas correntes metodologicas fundamentais: A pri-
meira delas ¢ a analise formal procedente das duas es-
colas de Viena, representada sobretudo por Alois Rieg]
da primeira escola, Otto Picht da segunda e Heinrich
Wolfflin;*" a segunda corrente refere-se a analise do
conteudo associada a iconografia e a iconologia de
Erwin Panofsky.?® Além disso estabeleceu-se ainda uma
outra linha metodolégica, a qual tornou imprescindivel
na descricdo de uma obra artistica a inclusio de uma
analise materialista, tal como havia sido demonstrado
por Leo Balet, Max Raphael ¢ Hanna Deinhard.” B
interessante ressaltar que o projeto principal de Hanna
Deinhard acerca de uma sociologia da arte jamais veio
a ser publicado, podendo ser encontrados alguns tracos
deste plano na obra Form und Ansdruck (Forma e expres-
s20).”" A postura analitica de Hanna Deinhard assumiu
o papel de figura de transposicdo entre as geracoes.
As primeiras resenhas da Nova Historia da Arte (New
Aprt History, Kritische Kunstgeschichte), textos dedicados a
um enfoque histoérico social da histéria da arte, foram
escritas pela citada autora ja no comeco da década de
1970. Tanto Martin Warnke quanto Horst Bredekamp
enfatizaram a importancia do contexto sociopolitico na
produgio, divulgacio e percepcio das obras de arte.”
Nas décadas mais recentes, apds inimeras mudangas
de enfoque na area das ciéncias humanas — o /Znguistic
turn € o iconic turn —, aumentaram as duvidas relativas a
defini¢do e vigéncia de um canone nas artes plasticas e
a dissolucao da defini¢ao do que é uma imagem. Des-
necessatio afirmar que a obta O fim da bistéria da arte,”
publicada por Horst Belting, foi uma provocacao sem
par para os historiadores da arte. Paralelamente a isso
ele desenvolveu uma antropologia da arte que inscreve-
se nas variedades metodolégicas dos estudos visuais.”
No contexto dessas correntes, aqui esbogadas apenas
superficialmente, surge o aspecto da materialidade da
imagem, sobretudo na opiniao de Elizabeth Edwards,
freqiientemente considerada irrelevante pela maioria
dos historiadotes da arte.’* Ao enfatizar tal posi¢io,
Ulpiano Menezes deixa claro que essa postura “pos-
sibilita superar uma sutil inadequacgao epistemoldgica
muito corrente nas sugestoes de estudo das imagens,
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seja como documentos, seja como componentes da
vida social. A rigor, a distin¢do entre imagem-signo-
documento e imagem-coisa-ingrediente-da-vida-social
tem pouca consisténcia — mas continua a ser repetida,
pois chama a atencao, justificadamente, para o carater
discutsivo da imagem”.”® Mieke Bal descreve a tensio
existente entre a materialidade e o discurso, entre objeto
do passado e sujeito do presente em uma metanarra-
¢20.”* A questdo da viagem cultural e da importancia da
materialidade foi proposta sobretudo no contexto dos
museus dos séculos XIX e XX e das cameras de mara-
vilhas (Wunderkammern).”” Entretanto, no 4mbito do
surgimento de um mercado de luxo para a producao
artistica, essa questdo permaneceu irrelevante. Nao se
deve entender essa reflexdo como uma op¢ao tnica de-
corrente da falta de uma documentacao detalhada, mas
como um novo enfoque analitico que reune as analises
tradicionais da interpretacao formal e iconografica, da
histéria do contexto social, politico e economico e as
abordagens atuais dos estudos visuais.

Jan van Dornicke ajudou de forma relevante
a fundar e instituir o século de ouro da pintura na
Antuérpia.” Sua arte e aquela de seus gentos, Jan van
Amstel e, principalmente, Pieter Coecke, com suas via-
gens a Istambul,” importantes pata o contexto artis-
tico da época, introduziram uma pintura relativamente
inovadora em sua busca de formas inusitadas para a
composicao das imagens, combinando-as com moti-
vos tradicionais. Tal combinacio corresponde exata-
mente a associacao desejada tanto por seus clientes
reais quanto pelo mercado de onde advinham seus
clientes potenciais. Como afirma Peter Burke, a arte
da burguesia flamenga, assim como a de Jan van Dor-
nicke, viria a estabelecer a base para a notoriedade
da Antuérpia como metrépole cultural da Europa.
Essa cidade foi indubitavelmente um dos grandes cen-
tros da pintura e da gravura no século XVI, além de
eixo comercial e financeiro, funcionando ainda como
mediadora cultural entre o Norte e o Sul da Europa
em virtude da grande quantidade de imigrantes. E
preciso considerar que, ja no século XVI, a arte era
parte integrante dos primeiros conflitos gerados pela

globalizaciao na época pré-moderna. E assim, como a
historia do proprio MASP e de sua colecao reflete a
historia da burguesia paulista, também o triptico de
van Dornicke liga-se aos primeiros sucessos e decli-
nios da burguesia antuerpiense.

Qual ¢ o significado da abordagem pds-mo-
derna de uma obra artistica no contexto social e eco-
noémico? B uma espécie de lugar-comum da teoria pos-
estruturalista que a energia da interpretacao emerge da
subjetividade. Com relagao ao exemplo do mercado de
luxo apresentado e o triptico de van Dornicke, ndo se
trata de uma reinstalacao do positivismo ou de espe-
culagbes acerca de estruturas estilisticas, topicos estes
que ja haviam sido arduamente criticados pela segunda
escola de Viena," mas antes da possibilidade de res-
tauragdo de um certo poder de agdao no que se refere
aos objetos em si através do aspecto da materialidade
de uma obra, aqui representado, no sentido mais ge-
neralizado, pelo mercado de luxo. E importante ainda
enfatizar que isso nao significa a utilizagio da obra
artfstica como projecdao. Ao se considerar que a obra
de arte ndo apenas partiu de um autor ou doador, mas
havia seguido igualmente as regras de um mercado
que pode ser chamado de globalizado, ocorre neces-
sariamente uma mudanga na interpretacao do impacto
ocasionado pelo artista. Esse enfoque analitico desen-
troniza a idéia “romantica” da produgdo unica de um
artista genial, inscrevendo o estilo flamengo da obra
de van Dornicke e a iconografia da paixao do triptico
em um discurso economico, do qual resultou pelo me-
nos parcialmente o proprio estilo “antuerpiense”. Esse
discurso, vigente a um tempo nas negociagdes entre os
diferentes grupos sociais na Antuérpia e nas necessi-
dades de um mercado ja globalizado, juntamente com
as representacoes da Paixdao de Cristo, servem para
assegurar a expressao de uma religiosidade externali-
zada — o desenvolvimento de uma pratica discursiva,
social e religiosa que pode ser analisada ao longo do
processo que culminou com a chegada da Reforma
protestante. E os iconoclasmos do século XVI sao
uma consequéncia direta das criticas inerentes a esse
periodo também na Antuérpia.
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! Ver Justus Miiller-Hofstede, “Jan van Dornickes Kreuzigun-
gsaltar: Ein Meisterwerk der Antwerpener Malerei vor Pieter
Bruegel D.A.”, in: Wallraf-Richart3-Jabhrbuch, v. 52, 1991, pp. 151-
62, aqui p. 156. O posto a esquerda é mais importante por ser
o lado mais perto do sacerdote que celebra a missa. Sobte os
maneiristas da Antuérpia, é fundamental Max J. Friedlinder,
Early Netherlandish Painting, 14 v. Leiden: Praeger, 1967-1974, aqui
vol. XI (1974), pp. 11-33 (original em alemao: A/miederlindische
Malerei, 14 vols., Berlin: Cassirer, 1924-1937). A pintura flamenga
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légicas fundamentais na histéria da arte, no lado da iconografia
/ iconologia e o conceito do “disguised symbolism” Erwin Pa-
nofsky, Early Netherlandish Painting, London: Harper Collins, 1971
(original de 1953) e, no que diz respeito a analise estilistica, Otto
Picht, an Eyck and the Founders of Early Netherlandish Painting, New
York: Havey Miller, 2000 e ibid., Early Netherlandish Painting from
Rogier van der Weyden to Gerard David, New York: Havey Miller,
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The Northern Renaissance (Art and ldeas), .ondon: Phaidon Press,
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Ainsworth (ed.), Early Netherlandish Painting at the crossroads: a criti-
cal look at current methodologies, New York: Metropolitan Museum
of Art, 2001; sobre a pintura em Antuérpia, Hans Nieuwdorp
(otg.), Antwerpse retabels: 15de-16de eenw, catdlogo da exposi¢do na
catedral de Antuérpia, 26.5.-3.10.1993, Antuérpia: Museum voor
Religieuze Kunst, 1993, 2 v.

? Ver Miller-Hofstede, p. 157.

?Sobre aiconografia sobretudo da Paixio, ver Kim Woods, ““Thémes
iconographiques et sources”, in: Miroirs du Sacré op.cit., pp. 77-94
e Jean-Pierre Delville, “Images de la Passion et regard de compas-
sion”, in: ibid. e Bret L. Rothstein, Sight and Spirituality in early Ne-
therlandish Painting, Cambridge: Cambridge University Press, 2005.
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mente no museu diocesano de Colonia, a Jan van Beer e acredita
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Miiller-Hofstede, pp. 159-60.

> Peter Burke, “Antwerp, a Metropolis in Europe”, in: Jan van der
Stock (otg.), Antwerp. Story of a metropolis, 161h-17th century. Gent:
Snoek-Ducaju,1993, pp. 49-57.
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O triptico flamengo do MASP

1 Jan van Dornicke. Triptico: Cristo carregando a crug, a Crucificagio e o Sepultamento (s.d.)
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Jens Baumgarten

la Jan van Dornicke. Triptico: Cristo carregando
a cruz, a Crucificagdo e o Sepultamento (s.d.).
Detalhe do painel esquerdo

1b Jan van Dornicke. Triptico: Cristo carregando
a crug, a Crucificacao ¢ o Sepultamento (s.d.).
Detalhe do painel central
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