PROBLEMAS DE ATRIBUICAO EM UM PAINEL DO ESTUDIO DE
REMBRANDT VAN RIJN DO MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO

(In english p. 149)
Eduardo Henrigne Peirugue Kickhifel

Introdugio

A atribui¢do de obras de arte e sua legitimidade
para o conhecimento da Historia da Arte tém sido
muito questionadas. Por um lado existe uma critica
que pergunta o porqué da obsessio de perseguir
uma personalidade artistica tnica!, e por outro, tem
sido cada vez mais presente a utilizagio dos mais
recentes recursos cientificos pelos historiadores da
arte, recursos que podem servir para que a autotia
de uma obra seja verificada com maior precisio.?
Neste contexto, a obra pictdrica de Rembrandt van
Rijn (1606-1669) esti colocada no centro do debate,
devido a radical reavaliagio que estd sendo realizada
pelo  Rewbrandt Research Project (RRP), instituigio
baseada na Holanda cujo objetivo principal é realizar
o catilogo completo das obras de Rembrandt.? O
trabalho desses historiadores holandeses possui
grande prestigio internacional, mas igualmente tem
gerado muitas controvérsias e reagdes opostas. Suas
conclusdes sio consideradas muito inflexiveis e,
devido sua postura, sio acusados de estar
construindo uma imagem de Rembrandt demasiado
rigida.* Durante a recente exposi¢io Rembrandt, The
master & bhis workshep, apresentada em Berlim,
Amsterdam e Londres entre 1991 e 1992, a qual
seguiu de perto a orientagio dos autores do RRP,
uma série de artigos ¢ reviews foi lancada
questionando seus métodos e procedimentos.5 Mas
mesmo com todas as controvérsias, apds quase trés
décadas, suas pesquisas desencadearam uma série de
outros empreendimentos visando a delimitagio mais
precisa da obra de Rembrandt$; e como resultado,
de um lado hoje existem os bona fide “Rembrandts”,
e do outro, trabalhos de alunos e assistentes ou
seguidores,  cujas  atribuigdes  também  sio
problemiticas. E entre essas, existe uma porgio de
obras indefinidas que, devido a uma série de
dificuldades que serio abordadas a seguir, podetio
permanecer an6nimas.” Entre as obras que ndo estio
mais colocadas junto ao nome de Rembrandt esta
um painel pertencente ao acervo do Museu de Arte
Assis Chateaubriand de Sio Paulo, o qual foi até
pouco tempo considerado como um auto-retrato
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autografo de Rembrandt van Rijn. A obra, adquitida
por Pietro Maria Bardi em 1948, ji havia sido
colocada em divida quanto a sua autoria, mas os
resultados publicados no terceiro volume do Corpaus®
colocaram o painel do MASP em definitivo para
fora da obra do grande pintor holandés.

Este trabalho articula-se em dois niveis diversos
mas complementares. Em primeiro lugar, estd
escrito um comentirio a partit da bibliografia
recente sobre o painel em questdo, cuja énfase foi
colocada no catilogo do RRP, ¢ em segundo lugar,
escreveu-se um texto sobre os motivos histéricos
relacionados com a produgiio desse painel. Antes de
procurar resolver a questio da atribuicio, este
trabalho se propde a esclarecer a situagio da obra
em questdo na visio dos estudiosos recentes, assim
COMO mostrar como se originou sua situagio ainda
pouco precisa, como demonstrado por esses
mesmos estudiosos.

Anilise da Bibliografia Recente

Devido as pesquisas do RRP, as quais se
originaram no final da década de sessenta, qualquer
consulta a um catilogo de Rembrandt anterior ao de
Abraham  Bredius (1935) revisado por Gerson
(1969), ou ao préprio catilogo de Gerson (1968), ¢
pouco proficua.?

O catilogo de Paolo Lecaldano!9, cuja primeira
edigio ¢ de 1969, apresenta um nimero de obras
maior (451) do que o de Bredius/Gerson
(aproximadamente 420), e carrega consigo muitas
obras ji hd muito questionadas quanto a sua autoria,
sendo assim um catilogo que necessita de uma
revisio ¢ que ndo apresenta muita utilidade face as
pesquisas mais recentes. Segundo Lecaldano, o
painel do MASP (no. 187, Ritratto d’nomo con catena
d’oro) ja foi considerado um auto-retrato, mas esse
autor nio menciona que ja havia sido duvidado
quanto a sua autoria por Gerson (cuja obra ¢ citada
na bibliografia) e C. Miiller Hofstede (citado por
Gerson, veja abaixo). Lecaldano considera-o
autodgrafo (“prevalentemente attributd’) e assinado, com
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poucas dividas a respeito da autoria (“E stato
avanzalo qualche dubbio di antografia”).

Horst Gerson!' considerou a atribuigio do
painel do MASP (no. 188, “Young man with a gold
chairn’”’) a Rembrandt nao muito convincente, embora
nao forneca uma adequada fundamentagio de sua
opiniao. Seu comentario é sucinto e pode ser citado
na integra:

Sometimes called a self-portrait neither that nor its
attribution to Rembrandt is very comvincing. C. Miiller
Hofstede (Kunstchronike 10, 1957, p. 124) reminds one
somewhat to Flinck, an opinion in which Benesch concurred,
according to a note in his archives. A copy of the head was
recently on the Amsterdam art markel.1?

A obra de Christian Tumpel nido ¢é
propriamente um catilogo - embora traga um
consigo, mas sim um estudo de iconologia, aspecto
da obra de Rembrandt sobre o qual tem realizado
importantes estudos. Sua orientagio segue o cariter
revisionista do Corpaus (seu catalogo apresenta apenas
265 numeros), embora com algumas divergéncias
quanto a algumas obras isoladas. Ttimpel atribuiu
essa obta - um retrato de Rembrandt - a Govaert
Flinck, datada para ¢ra 1640. Como o de Gerson,
seu comentario pode ser citado na integra:

Pour C. Miiller Hofstede (Kunstchronik 10, 1957, p.
124), ce tablean évoguait Govaert Ulinck. Gerson, qui ne
trouvait pas lattribution @ Rembrandt lui-méme entiérement
convaincante, indigue dans la troiséme édition de Bredius que
Benesch le considérait comme une anvre de Flinck. W.
Sumowski (1983, I1, no. 671) a classé ce tablean parmi les
auvres de Flinck avec le titre neutre de HOMME AU
BERET ET A LA CHAINE D°OR. Mais il y a d
mon sens, une ressemblance 5i déliwbérée el si étroite avec les
autoportraits de Rembrandt que l'on ne peut pas ignorer cet
aspect.'*

[ inegavel que os autores do  Corpus
estabeleceram um novo padrido para a atribuicio da
obra pictérica de Rembrandt, ¢ desafiam aqueles
que os questionam a trabalhar com o mesmo grau
de exigéncia. Com uma argumentagio descritiva,
cerrada e fria, fruto da observacio direta de todas as
obras analisadas, exames cientificos sobre a maior
parte das obras e uma extensa pesquisa documental,
seu trabalho surgiu da necessidade de precisar as
atribuicoes colocadas por alguns autores em
publicagdes anteriores. Seu catilogo tem como
ponto de partida o catilogo de Gerson (1968),
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embora alguns poucos numeros tenham sido
acrescentados ou omitdos.

O painel do Museu de Arte de Sao Paulo,
colocado sob o titulo de “Bust of a man wearing a cap
and a gold chain”, foi analisado pessoalmente por dois
dos membros da equipe em 1972, e apos, o exame
foi concluido com dois raios-X enviados a
Amsterdam, um do painel inteiro ¢ outro da face do
retratado. Nenhum exame cientifico do suporte ou
dos pigmentos foi realizado e, segundo os autores
do Corpus, nio foi possivel relacionar o painel do
MASP com nenhum nome conhecido entre os
alunos de Rembrandt que trabalharam no secu
estidio durante a provavel época que o painel foi
feito. Em sua analise, seis pontos sio importantes:

A) Mudanga do formato do painel: na sua parte
inferior é visivel uma moldura oval pintada de preto,
realizada com pinceladas de grandes dimensoes.
Essas pinceladas sugerem que o painel em algum
momento softeu alteracoes em suas dimensoes
originais, devendo haver sido otiginalmente
retangular e com uma moldura oval pintada. Que o
painel ji teve um formato retangular, independente
do fato que a moldura oval ser ou nao
contemporinea a sua execugio, ¢ confirmado por
uma gravura do século XVIIL'® Na parte superior
do painel, as pinceladas que fazem parte do
background seguem a curvatura do painel, podendo
também estar relacionadas com a mudanca de
formato.

B) Mudanga no traje: uma das particularidades do
painel é uma assimetria no traje. No lado esquerdo,
o retratado apresenta uma camisa branca coberta
por uma pequena gola de pele, e no lado direito, ¢é
visivel uma gola alta e escura, completamente
diversa. Como mostra o raio-X e os tragos ainda
visiveis na superficie da pintura (desde que vista de
uma particular inclinagio), houve uma substancial
alteracio nesse traje. Originalmente, a gola que se
eleva até a altura do queixo no lado direito deve ter
também existido no lado esquerdo. Esta aparéncia
original do traje é mostrada em uma cépia pintada
reproduzida no Corpus, na qual também o retratado
nio apresenta a barba. A gola alta, no lado direito,
nio é visivel nas gravuras mencionadas, e essa deve
ter sido trazida a luz em alguma restauracio mais
recente, ou ao menos apds o século XVIII, época
em que foram feitas as trés gravuras conhecidas. As
pinceladas da parte que foi alterada nao aparentam
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ser diferentes do restante do painel, e assim é
possivel que o proprio artista que o pintou tenha
feito as alteracdes no traje e adicionado a barba ao
busto.

C) Qualidade: embora um tanto categéricos em seu
comentario, chegando mesmo a afirmar com
exagero que nao existe qualquer tipo de qualidade
tri-dimensional ou a menor sugestao de plasticidade
na obra, um ponto foi corretamente colocado pelos
autores do Corpus: nao ha no painel do MASP uma
relagio coerente entre as pinceladas e as formas que
essas descrevem. Isto ¢ particularmente visivel nas
partes luminadas do nariz e da testa. As pinceladas
seguem um curso erratico, nao existindo uma
descrigao consistente das formas do rosto como é
observavel em retratos e auto-retratos de
Rembrandt considerados auténticos. A andlise dos
raios-X confirma esse ponto, e sua opiniao final é
que the painting does not from the viewpoint of execution in
any way match the chavacteristics of Rembrandt’s way of
working in the 16305,

D) Assinatura: esta é considerada como nio sendo
de Rembrandt (“the uncharacteristic and perfunctory script
make it plainly unanthentic”), mas deve ser mencionado
que a assinatura do painel apenas é visivel sob uma
tlumimagao muito forte!'s, e que o pesquisador do
RRP responsavel pelo exame das assinaturas, Josua
Bryun, nao analisou o painel pessoalmente.

E) Quanto i identidade do retratado: como ji
duvidado por Bauch e Gerson, o rosto do retratado
nao representa Rembrandt,

F) Quanto a atribuigio a Govaert Flinck: proposta
por Sumowski, essa também ¢é questionada pelos
autores do Corpus: there are however insufficient grounds
for doing so; there is no sign at all of the sensitive and varied,
occastonally translucent handling of paint that one is used to
seeing in similar bust portraits on panel from his hand [ie.,
Flinck], such as that in the Leningrad dated 1637.

Apos estas consideragoes sobre a bibliografia a
respeito do  painel em questio, um rapido
comentirio € necessirio para mostrar porque a
situagio desse painel esta indefinida quanto a sua
atribuicio. As raizes do problema tém sua otigem
no mecanismo de producio de pinturas na Holanda
do século XVII, dentro do préprio estidio de
Rembrandt van Rijn.

Aspectos da Produgio do Atelier de Rembrandt

A nogdo de autoria que é considerada hoje é em
muitos aspectos diversa daquela que foi presente no
século XVIIL Ernst van de Wetering mostrou que a
atribuigio de um “Rembrandt” nesse periodo era
brumosa e nio livre de equivocos ou
desconfiancas.’” Em inventarios das décadas de
1630 e 1640, sao encontradas 9 pinturas assinaladas
a Rembrandt e 15 a alunos, copias ou naer (apos)
Rembrandt. Esta situacio se inverteu a partir da
década de 50, quando nao ha praticamente mengoes
de pinturas naer Rembrandt.' E licito pensar que o
nimero de pinturas a2 maneira de Rembrandt
disponiveis no mercado s6 pode haver aumentado
nessa época, fato que nido justifica a inversio
mostrada acima como sendo causada apenas pelo
proprio numero de pinturas disponiveis. Mas ¢
preciso pensar também que essas atribuicoes
“generosas” sempre foram vistas com um certo
ceticismo, como mostram os precos das pinturas
atribuidas a Rembrandt no inventirio do a dealer
Johannes de Reinalme: esses variavam entre 12 ¢
1500 guilders.’” Em outro documento, relativo 2
venda de pinturas em Haia em 1647, ocorreu, ao
que parece, uma discussao sobre a atribuicio de
uma obra de Rembrandt: a palavra principael
(original) foi riscada e trocada por naer (ap6s) antes
do nome Rembrandt.20

E conhecido o fato que Rembrandt fot o pintor
principal de um dos ateliers mais produtivos de
Amsterdam no século XVII, e para abordar este
topico, é preciso comentar a relagio de Rembrandt
com o art dealer Hendrick Uylemburgh, com quem
provavelmente trabalhou até 1635. Hendrick
Uylemburgh, descrito como pintor em um
documento, teve como ocupagio a de negociante de
obras de arte. Sua mengio como pintor pode estar
relacionada com alguma exigéncia da guilda de
Amsterdam tendo em vista a permissio para
comercializar obras de arte. Mas sua principal
atividade parece haver sido fornecer um lugar para
pintores de Amsterdam ou de outras cidades
trabalhar e ganhar dinheiro, seja pintando retratos
ou copiando pinturas de sua colegio.?! Uylemburgh
possuiu uma grande casa em Amsterdam onde foi
possivel pintores residirem??, ¢ Rembrandt pode ter
sido um resident teacher para Uylemburgh, fornecendo
prototipos para serem copiados pelos outros
pintores.?* O historiador Wijnman, com uma certa
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cautela, tenta colocar que Rembrandt esteve sob
contrato para Uylemburgh através da analise de sua
produgio durante esse suposto contrato. Nesse
periodo, foram produzidos mais retratos que
gravuras ou pinturas historicas, e esses retratos, a0
menos os que foram identificados, podem ser de
membros do circulo de Hendrick Uylemburgh.2*
Houve uma grande produgio de retratos (e copias
de retratos) na “academia” de Uylemburgh, assim
como copias de pinturas de sua colegdo, e as copias
de auto-retratos - ou trabalhos com variagoes feitos
a partir de auto-retratos?® - podem haver sido
comuns, pois essa época foi aquela em que
Rembrandt mais os produziu.?¢ Esta pratica, melhor
documentada para o atelier de Uylemburgh, ji devia
fazer parte de um esquema de produgao tradicional
onde o produto do atelier era sempre considerado
como sendo do mestre (como nos ateliers do
retratista Michiel van Miereveld ou de Pieter Paul
Rubens?’), pratica que Rembrandt levou para seu
proprio atelier apos seu ingresso na guilda de Sio
Lucas em 163428 Antes, talvez, por motivos que
constam em seus estatutos, nio deve haver sido
possivel para ele ter assim procedido, o que pode
explicar sua relacio com Hendrick Uylemburgh.

Muitos dos pintores que trabalharam com
Rembrandt nao foram alunos no sentido estrito do
termo, mas sim journeymen, artistas que ja haviam
sido treinados para participar da produgio de um
estudio e que pintavam a maneira do mestre.? No
caso do workshop de Rembrandt, essa deve ter sido
uma pratica comum. Govaert Flinck estudou em
[ecuwarden com Lambert Jacobsz., e Ferdinand
Bol, Samuel van Hoogstraten, Carel e Barendt
Fabricius (ou Fabritius) e Aert de Gelder,
reconhecidos pintores por seus proprios meritos,
estudaram com outros mestres antes de se juntar a
Rembrandt. Paralelo a esta situagao, é preciso
mencionar o fato que alguns regulamentos das
guildas estabeleciam que antes de um journeyman sex
admitido como mestre, precisava haver trabalhado
com um mestre da guilda local por dois anos, além
de se tornar cidadao da cidade.

A falta de documentacio de um nimero
significativo de obras semelhantes para se montar
ntcleos isolados de pinturas inviabiliza a distingao
clara entre os trabalhos de Rembrandt e seus
assistentes ou alunos, e devido ao fato que é dificil,
senio impossivel, realizar essa tarefa em um artista

iniciante ou se adaptando ao estilo de uma outra
personalidade artistica. As mudancas de estilo em
um principiante podem ser drasticas devido a
influéncias externas.? A dificuldade de identficar os
trabalhos de seu estudio também é causada porque
os prototipos de Rembrandt foram usados por
diversos alunos em periodo de aprendizado, assim
como pot assistentes, tornando suas caracteristicas
particulares dificeis de serem distinguidas, sendo
essas dominadas por um estilo “rembrandtesco”
comum.® Este estilo comum e a quantidade de
trabalhos assim feitos é um claro indicio do
reconhecimento que Rembrandt teve logo nos
primeiros anos em Amsterdam. O tratadista Arnold
Houbraken, escrevendo no inicio do século XVIII,
fornece um testemunho dessa pratica:

As something novel at the time Rembrandt’s art had
general approval, so that artists were obliged (if they wanted
to have their work accepted) to become used to this manner of
painting; even though they themselves had a more
commendable style. For this reason, Govaert Flinck and
others joined Rembrandt’s school. They included my fellow
townsman Arent de Gelder [of Dordrecht] who, after
learning the basic of Art from Samuel van Hoogstraten, went
to Amsterdam to learn Rembrandt'’s way of painting.

FExistia uma certa liberdade entre os alunos para
realizarem  variacbes nas  composigoes  de
Rembrandt, como mostram inimeros exemplos.??
Sobre essa liberdade permitida aos alunos, W.
Goeree, em um tratado publicado em 1697, afirma
que é aconselhdvel ao mestre que:

As to the manner of Drawing, and treatment, ought not
to be so strict in imposing this on all his Disciples, as if it
were a trick performed or a set rule, but should rather be
somewhat indifferent, and leave some freedom that, while
remaining within the laws of Art, best accords with the
temper of the Disciple.3*

A partir destas palavras, ¢ possivel concluir que
os alunos possufam entio um certo grau de
independéncia dentro dos limites do estilo de
Rembrandt, e que havia uma certa liberdade criativa
também para a execugao de copias; estas partiam de
modelos, mas nio eram copias fiéis ao extremo de
seus prototipos. Rembrandt parece nio ter imposto
em demasia as suas idéias e projetos para trabalhos
“rembrandtianos’™:

On the whole, one may say that with Rembrand! design

and execution were closely bound up. Instead of making use
of sopbisticated workshop procedures which could in part
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replace the share of master’s hand, he seems to bave allowed
invention and excecution to be separated only in the early
stages of the assistant’s activities.3s

Em seu estidio, foram produzidas nio apenas
copias, mas produtos “rembrandtianos” que se
desviavam do original 3¢ E possivel que pouca
colaboracao tenha existido entre Rembrandt e seus
alunos ¢ assistentes dentro de seu atelier. Ja foi
mencionado o fato de que o resultado das pesquisas
do RRP enfrentado uma série de criticas, e estas se
centram principalmente no fato de que eles nao
proporcionam —um  espago  para que  uma
interpretacao mais de acordo com os conhecidos
padroes de trabalho do século XVII seja levantada,
salvo raras excegoes:

It has already become clear that - unitke the praclice in
Rutbens’s workshop - studio collaboration with Rembrandt
primarily entailed the production of entive paintings and that
these were either copies after an original from the master's
hand, or more-or-less original inventions which often used
molifs from his work and always imitated his style and
technique to a greater or lesser extent. There is as yet no
evidence of large compaositions, whether bistory paintings or
oroup portraits, having been executed in part by pupils
Jollowing the master’s design, though there are a few portraits
where Rembrandl seems to bave lefl the execution of minor
detaiis to an assistant, as was a common practice among the
well-patronized portrait painters.>?

Isto posto, entre os produtos que sairam do
atelier de Rembrandt, uma porg¢io consistiu em
copias no estilo de Rembrandt realizadas com uma
certa liberdade quanto ao seu prototipo’, e nao
copias ficls de Rembrandt ou trabalhos em conjunto
entre mestre e aluno. Esse pode ser o caso do painel
do MASP, o qual pode ter sido realizado por um
pintor proximo a partit de um auto-retrato de
Rembrandt, embora os autores do Corpus sustentem
que o painel nao fot realizado por um aluno direto.

Conclusio

A recente reavaliacio do painel do MASP
realizada pelo RRP descartou a possibilidade desse
painel ser de autoria do grande mestre holandés,
mas o trabalho dos pesquisadores holandeses foi
mais util para desatribuir o painel do que encontrar
um novo autor. Como escrito acima, a nogio de
autoria  no século XVII e os mecanismos
relacionados com a sua produgao dificultam a

analise de um grupo de pinturas oriundas do circulo
de Rembrandt. Desta forma, uma série de estudos
deve ser efetuada para esse painel ser melhor
localizado dentro do contexto de sua produgio. As
questdes principais estdo colocadas a seguir.

Nio foi mencionado pelos autores do Corpus o
fato evidente que a disposicio da figura nao
obedece a um padrio conhecido nos auto-retratos
autografos de Rembrandt do mesmo periodo. A
figura se apresenta desconfortavelmente apertada no
espaco do quadro; a anilise desse aspecto da obra
pode aproxima-la ou afasti-la de outros trabalhos
do circulo de Rembrandt. Mas para que essa analise
seja feita, ¢ preciso lembrar que ao que todas as
evidéncias até aqui coletadas indicam que o tamanho
do painel foi alterado, e que exames detalhados da
constitui¢ao do painel sio necessarios, exames que
nio foram possiveis aos pesquisadores do RRP
devido ao fato que a estrutura na qual esse foi
montado niao permite ver sc foi reduzido em suas
dimensoes originais. Deve ser feita também uma
andlise da constituigao dos pigmentos tanto da parte
superior do quadro quanto da moldura oval ainda
presente na parte inferior. Quanto a alteragiao do
traje, também o exame dos pigmentos pode mostrar
se essa foi efetivada em um periodo posterior a
realizacio da obra, e para confirmar a data mais
provavel do painel, um exame dendrocrologico deve
ser levado a termo. Com esses dados adicionados,
pode ser possivel estabelecer com precisao mator o
ambiente no qual o painel do MASP fot pintado.

Caso for demonstrado que o painel do MASP foi
realizado dentro do citculo de Rembrandt (ou
mesmo em seu atelier), pode-se pensa-lo como uma
copia livre a partir de um auto-retrato de
Rembrandt, como proposto por Tiumpel, opiniio
que também ndao foi pensada pelos autores do
Corpus (a qual estd também implicita no titulo por
eles dado ao trabalho). Um claro indicio a essa 1déia
é a presenca da boina e da corrente no painel, duas
caracteristicas marcantes de um grupo de auto-
retratos de Rembrandt da década de trinta?, as quais
também foram utilizadas em um grupo de auto-
retratos de alunos ou entdo em retratos de
Rembrandt feitos por seus alunos ou assistentes”.

Eduardo Henrique Peiruque Kickhofel
Universidade Estadual de Campinas
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'CE por exemplo GASKIELL, Ivan, A Histiria das Imagens. In: BURKIE,
Peter, A lLiserita da istiria, T'rad. Magda Lopes, Sio Paulo, Editora
UNESP, 2a. ed., 1992, pp. 237-271. Quanto a sua critica a0 Rembrandt
Research Project (RRP) ¢, conforme esse autor, a impossibilidade de seu
projeto, cf. especialmente pp. 248-250.

20 uso de andlises cientificas para a atribuicio de obras de arte é um
topico delicado ¢ complexo. A validade dos exames ¢ freglientemente
questionada, pos implica no uso de um conhecimento pretensamente
objetivo em detrimento dos velhos critérios que ainda hoje formam a
base do eonnorsenrship. Dois exemplos podem ilustrar a complexidade do
problema. Recentemente foi analisada uma tela de Rembrandt em
Glasgow, ¢ exames prévios haviam mostrado que as porgoes de tela que
aumentam seu tamanho eram adigoes posteriores ¢ que poderiam ser
removidas. Fxames mais acurados mostraram que essas devem ter sido
colocadas na mesma ¢época da feitura do trabalho. Cf. BROWN,
Christopher and ROY, Ashok, Rembrandt's 'Alexander the Great”. In: THE
BURLINGTON MAGAZINE, Vol. CXXXIV (May 1992), no. 1070, pp.
286-298. Outro exemplo, embora fora do assunto deste trabalho, pois
trata de eseulturas da anuguidade, compreende um artigo que  coloca

9]

problema da extrema confianga que se tem dado aos mérodos
cientificos em substituicio dos critérios do cemmaissenr. CE. SPIER,
Jcftrey, Binded with sdence: the abuse of science in the deitection of false antiques.
TrE BURLINGTON MAGAZINE, Vol. CXXXII (September 1990), no.
1050, pp. 623-631.

% necessano frisar que a proposta do RRP ¢ realizar um catilogo
dehmutando a sua obra ¢, na medida do possivel, aquelas de seus alunos
¢ assistentes. lista sempre tem sido a sua postura, estando claramente
enunciada pelo seu novo coordenador, Emst van de Wetering, em uma
carta endercada a Burdington  Magagzne. Cf. 'THE BURLINGTON
MAGAZINE, Vol. CXXXV (November 1993), no. 1088, pp. 764-765.
lixistemn também outras questdes importantes, mas as pesquisas do
RRP sempre foram um meio para outras pesquisas, ndo um fim em si
mesmo, como escnto por Gaskell (cf. nota 1).

'Sobre a nova postura do RRP, além da carta de Limnst van de Wetering
aitada na nota 3, deve ser hda carta de J. Bryun, B. Haak, S. H. Levic ¢
PJ. J. van Thiel, anugos membros do RRP. Cf. 'T'HE BURLINGTON
MAGAZINE, Vol. CXXXV (Apnl 1993), no. 1081, p. 279). Em um
artigo recente publicado por essa mesma revista, sua nova postura foi
colocada em pratica; cf. van de WETERING, lLimst, BROEKHOFF,
Panl, New derections in the Rembrandt Research Project, Part I: the 1642 .f!_!f-
purirail in the Royal Collection. In: THE BURLINGTON MAGAZINE, Vol
CXXXVII (March 1996), no. 1116, pp. 174-180.

SCF BLAM, Caroline, THE BURLINGTON MAGAZINE, Vol. CXXXIV
(May 1992), no. 1070, p. 285 WHITLE, Chnstopher, Amsterdam and
Laondon: Rembrands, 'I'HE BURLINGTON MAGAZINE, Vol. CXXXIV
(Apnl 1992), no. 1069, pp. 264-268; GASL, John, Rembrands or Nof? In:
\rt in America, February 1992, vol. 80, no. 02, pp. 557-563;
LIEDTKE, Walter, Rembrandt at Adtes Musewm. 1In: Apollo, November
1991, Vol. CXXXIV, no. 357, pp. 356-358.

lintre as pesquisas mais sigmificativas, podem ser citadas: BOMFORT,
M. e al, At in the Making: Rembrands. 1.ondon, National Gallery
Publications, 1991; AINSWORTH, M. W. e a/, Art and Autoradiography:
Insights into Paintings by Rembrands, Van Dyck and Vermeer. New York,
The Metropolitam Musceum, 1982, No ambito dos desenhos, tal qual as
pinturas, uma série de catilogos tem reduzido significativamente a obra
de Rembrandt: ROYALTON-KISH, Martin, The Drawings of Rembrandt
i the British Musenm. London, 1992, GILTAI], Jeroen, The drawings by
Rembrands and his school in the Museun Boymans-van Beuningen. Rotterdam,
1988; SCHATBORN, Peter, Drawings by Rembrandt and his anonymous
pupils and followers in the Rijksmuseum. Amsterdam, Staatsuitgeveri), ‘s-
Gravenhage, 1985, BAZELAIRE, Menchould et STARCKY,
immanuel, Rembrand! en son école, dessing du Musée du | onrre. Panis, 1988-
89

TPara saber um pouco sobre as mudangas de apreciagio da obra
pictérica de Rembrandt, basta citar o catilogo de orentagio
expansionista de autoria de C. Hooftede de Groot (1915), no qual quase
mil obras estio listadas. Acredita-se hoje que o numero de
“Rembrandts” auténticos nio seja maior do que 250 quadros, embora a
pergunta “o que é Rembrandt” ainda nio tenha sido respondida de uma
forma clara.

STICHING  FOUNDATION  REMBRANDT  RESEARCH
PROJECT: A corpus of Rembrandt paintings, Red. |. Bryun, B. Haak, S. [
Levie, P. ]. J. van Thiel and L. van de Wetering, Dordrecht, Boston and
Lancaster, vol. T (1625-1631), 1982, vol. II (1631-1634) 1986, vol. 111
(1635-1642), 1989, daqui para frente citado apenas como Copus. O
painel do MASP estd colocado sob o nimero C 99 no tercerro volume.
Nio foi possivel consultar a obra de Wemer Sumowski, autor que estd
catalogando os trabalhos dos alunos de Rembrandt. Como esta pensado
através do comentirio de Tiimpel, esse autor atribui a obra em questao
para Govaert Flinck.

WLECALDANO, Paolo, 1.'apera pittorica completa di Rembrand! van Rin.
Classici dell’ Arte, Milano, Rizzoli, 1978,

NWGERSON, Horst, Rembrandts paintings. London, Wedenfeld and
Nicholson, 1968.

127 copia mencionada pode ser a reproduzida no volume [T do Carpaus,
junto com o painel do MASP.

BIUMPEL, Christan, Rembrandt. 'I'tad. Jacques et Jean Duvernet, Léon
Karlson, Pratrick Gnlli, Paris, Albin Michel, 1986.

14 TUMPEL, ap. it A 6T

15Por Pieter van Bleeck (1747). Outra gravura ¢ mencionada no Carpues,
de autoria de um artista chamado Murray (1794), mas so ha uma
mengio quanto A drea oval do painel. Uma terceira gravura, pertencente
i segunda metade do séeulo XVIIT também foi citada no Corpres, mas
nio hi mengio sobre o formato do painel.

6nformagio do ex-curador Museu, Prof. Dr. Luiz Marques.

Wan de WETERING, Lrnst, Problems of appremticeship and  studio
collaboration. 1n: Conpas, vol. 11, pp. 45-90,

B8Conpus, vol. 11, p. 48.

Y Carpus, vol. 11, p. 49, nota 45.

20Corpus, vol. I1, p. 49.

2stas informagdes sio confirmadas por Fillipo Baldinuca, em
Comingamento, e progresso defi'arte dell'intagliare in rame, colle viti de molti de prit
eccelenti Maestri della siessa Professione, Tlorenga, 1686, que deve ter
recebido estas informagoes de Bernhardt Kiel, pintor dinamarqués que
foi aluno de Rembrandt em 1642-44, € que também esteve trabalhando
para Uylemburgh até a metade da déeada de 1640. Baldinucer recorda
que copias eram feitas na “famasa Accademia de Lenlemborg” a partr de
trabalhos da sua colecio. Cf. SLIVE, Seymour, Rembrandt and his Critics.
The Hague, Martinus Nijhoff, 1953, pp. 104-115.

22Como escrito em um relato de época, comentado no Corpas, vol. 11, p.
59: “When in 1632 the notary van Switen went lo Uylensburgh's house where, ar
we know, Master Rembrandy, painter, was lodging, the fatter had fo be called from
the back part of the hause. Wignman has already suggested that the workrooms sere
in that part, this was a large building, with numerous windows looking onto both
the courtyard on the sonth-east side and the water on the north-west side. There was,
at any event, room enough for a considerable number of painters.”

[ista posigio foi assurmda por Flinck apds a saida de Rembrandt. CF.
Corpus, vol. 11, p. 59.

Citado no Corpas, vol. 11, p. 59.

BUm exemplo ¢ a copia com variagdes realizada por Isaac Jouderville,
com presente locagio desconhecida, a parur de um  auto-retrato
autbgrafo (A 40) em Pans. CE BRYUN, |., Rembrandt’s workihop: its
Sunction and producion, In: BROWN, Christopher e al, Rembrandt: The
master and his workshop. Paintings. London, Yale University Press,
National Gallery Publications, 1992, p. 72, ¢ Corpas, vol. 11, p. 81.
26Carpus, vol. 11, p. 59: “Its far more natural to assume that Rembrandt cane
into contact, in Uylemburgh’s workshap, with a number - perbaps even a
considerable number - of painters who afler his arrival started producing this fi.e.,
bis| kind of painting. What is true of the tromies is also true of ihe portrails.



Fig. 1 - Rembrandt [?], Auto-reirato (Colecao MASP).






Rembrande

[ mmediately in the first year portraits in the siyle of Rembrandt were being done by
abriously experenced painters and it iv hard to imagine were all tanght by bint in
[ eiden. Qne almost bas to assunie that these painters were on hand at the lime
Rembrandt arrived and that they adapted themselves to his style. This would mean
that Rembrandt’s way of working set the norm in deciding the style in which work
s fo be dope.” Sobre os auto-retratos e sua intensa produgio na década
de trinta, cf. CHAPMAN, H. Perry, Rembrandt’s Self-Portraits: A Study in
Seventeenth Century Personality. New Jersey, Prnceton University Press,
1991, especialmente o segundo ¢ o terceiro capitulos.

“Mas ¢ conhecida uma carta de Rubens a Sir Dudley Carleton,
cmbaixador britdnico em Haa, na qual ele admite cobrar por uma obra
um valor de acordo com sua participagio na mesma. Cf. BRYUN,
Josua, gp. at, p. 70.

A mencio do mventino de Renalme ji feita mostra que muitas vezes
cssa questdo pode ter sido um pouco mais complexa, a0 menos no
micio de sua carreira, onde ha ao menos mengoes de copias de pinturas
naer Rembrandte.

*Que o mestre assinava os trabalhos feitos por assistentes ndo hd
nenhuma divida: em um contrato de 1622 proviniente de Amsterdam,
csta cstabeleaido que se o aluno servir a0 mestre como  assistente
nenhum presuum sera cobrado (os ensinamentos do mestre eram pagos
desta forma) durante os scte anos de aprendizado, tempo este também
cstipulado no contrato. Caso o aluno nio servisse durante esses anos,
scus pats deveram pagar 50 guilders, se¢ morresse nos primeiros trés
anos, 150 guilders, Apds um certo tempo, o mestre poderia comegar a
recuperar seu nvesimento com o aluno, vendendo obras de sua mio
em seu favor ¢ com a sua assinatura. Outros contratos mostram a
do pagamento do aluno no decorrer dos anos de
aprendizado, mostrando que esse ja proporcionava um certo lucro ao
mestre, que assinava as pinturas. CE Coppas, vol. 11, p. 54. Deve ser
mencionado também o regulamento da guilda de Utrecht, datado de
1641, o qual, com uma certa cautela, pode ser transposto para a guilda
de Amsterdam: “Those who are pamnting as admited Masters shall not be allowed
to keep or emplay any ontside or resident persons, as disciples or painting for them
and yel nol beng of their [Le. the masters| manner and signing with their name.”
Citado no Carpas, vol. 11, p. 57.

O propno Rembrandt em mnicio de earreira nos oferece um exemplo
disso. CF, por exemplo, as dificuldades de admitir a tela “O Batismo do
Lunuco” (Corpus A 5), em SCHWARTZ, Gary, Rembrandt, His 1.4fe, His
Zaintings. London, Penguim Books, 1985, p. 39.

"Carpus, vol. 111, p. 23,

“Ciado no Corpus, vol. 111, p. 12, Na década de trinta, Rembrandt
vendeu desenhos de seus alunos sob seu nome. Esses desenhos, alguns
muito  finahzados, cram realizados nio apenas com o objeavo de
aprendizado, mas também eram produtos vendaveis. Ja em 1700, ou
antes, como produtos do proprio
Rembrandt, que ¢ conheado hoje como desenhista por sua extrema
espontaneidade: “And it must be seen as not impossible that they were sold
snder his nante rery early on, perhaps even by Rembrandi himself’, como
comentado no Carpas, vol. 111, p. 14. CF. também BRYUN, |., op. ar., p.
75

YAlgumas vanagoes conhecidas de prototpos de Rembrandt, além do
14 mencionado auto-retrato copiado por Jouderville: Descent from the cross
(A 65) ¢ copia em colegao privada na Cidade do México; Samson
theatening bis father-in-law (A 104), ¢ duas copias, uma em Norfolk, talvez
de Ferdinand Bol, e outra com paradeiro desconhecido.

Hitado no Corpus, vol. 111 p. 17.

BBRYUN, |. gp. i, . 83.

L o caso mas famoso ¢ “O Saenficio de Abraio”, de Munique, ¢ sua
copia no |Hermitage. Cf. BROWN, Christopher ef af, gp. at., no. 21.
YBRYUN, Josua, A unknown assistant in Rembrandt’s workshop in the early
1660, "THE BURLINGTON MAGAZINE, Vol. CXXXII (October 1990),
no. 1051, p. 715. Outro exemplo de colaboragio no atelier de
Rembrandt a aitar é um retrato em Nova York |, C 69, onde um detalhe
menor de um trabalho de um assistente pode ter sido pintado por
Rembrandt. A atnbuigao desta tela ¢ seu pendant a Isaac Jouderville ndo

dimimuicio

mesmo eram  considerados

RHAA 4

¢ aceita pelos curadores do Metropolitan. CL LIEDKL e al,
Rembrands/ Not Rembrands in the Metropolitan Museum of Art - Aspects of
Connoisenrship. New York, The Metropolitan Muscum of Art, 1995, cat.
no. 3 e no. 4.

BCorpus, vol. 11, p. 50.

3ICE CHAPMAN, ibid.

“Este trabalho foi escrito poucos meses antes da publicacio do
Catilogo do Museu de Arte de Sio Paulo Assis Chatcaubriand (1998,
vol. 3, pp. 113-17). O painel aparece atribuido a Rembrande
Harmaanzoon van Rijn (e atelier), mas o texto apos sua biografia apenas
menciona que o quadro pode haver saido do atclier de Rembrandt, ¢
sugere Flinck ou Bol como seus provives autores. HEsta opmido nao ¢
aceita pelo autor deste trabalho.
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