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INTRODUCAO 

0 objetivo do presente trabalho e a analise cientifica da obra que se encontra no Museu de 

Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand- MASP- As Tentac;i5es de Santo Antfio como prop6sito 

de verificar se a atribui<;:ao feita ao nome do pintor Jheronimus Bosch se confirma. 

0 impacto da imagem de urn paine! como este a princlpio surpreende. Ap6s o primeiro 

exame, o observador confere seu vocabulario de correspondencias com a natureza utilizada 

em pro do fantastico para finalmente hesitar no diagn6stico. Pode-se dizer que o fantastico 

desfigurado e a expressao do demoniaco onde esta contida a surpresa da atra<;:iio. 

A representa<;:ao do tema de Tentac;i5es mostra Santo Antao sendo assaltado por formas 

disformes, muitas vezes nao evidentes (hibridas ). A sensa<;:ao e opressiva. Tudo e inteligivel na 

condi<;:ao de ser circunscrito. Ao mesmo tempo que tudo e inteligivel nada e compreensivel. 0 

diab6lico nao pode ser evidente, pois se fosse, causaria imediata repulsao pela sua 

'desnatureza'. A tenta<;:ao permanece uma interroga<;:ao. As formas minusculas e insidiosas 

estao ao redor do santo provocando a interroga<;:ao, e com ela a impulsao de perseguir estas 

formas a fim de compreende-las. 0 caminbo da santidade exige, no entanto, urna vontade que 

resista a sedu<;:ao do inteligivel circunscrito. E o monge hi esta, imovel, impassive!; sem 

demonstrar a minima tentativa de fuga. A santidade e incompativel com a fuga. Estar 

impassive! significa intocado pelo Mal. 

A disposi<;:ao e identica a de urn teatro, onde se representa urna seria pe<;:a de fundo moral 

(Abele Spelen) sobre Santo Antao Abate (251-356), urn eremita taumaturgo de muito merito 

para o universo cristao. Este santo foi o fundador da vida monastica e protetor de urn mal 

muito conbecido na epoca: o chamado Fogo de Santo Antilo ( ergotismo, sifilis etc .. ). Sua 

historia assim representada, ou melhor, da maneira como Bosch a entendia, leva os 

historiadores a crerem que o artista e urn produto definitivo e sincero do fim do medievo e a 

for<;:a de seu espirito flamengo resume basicamente a alma desta epoca: o simbOlico e o 

fantastico, na medida em que confirma a irrup~ao do maravilhoso dos finais da !dade Media, 

contribuindo de forma definitiva na abertura do caminbo as interpreta<;:oes alegoricas dos 

monstros, os quais, no imaginario medieval, eram urn vocabulario de Deus. No maravilhoso 

do Ocidente medieval havia urna desurnaniza~ao do universo que se dirigia para urn universo 

animal, para urn universo de monstros e de bichos; para urn universo mineralogico ou tambem 

vegetal. As apari9oes do maravilhoso davam-se, muitas vezes, sem rela.;;il.o corn a realidade 

cotidiana, mas surgiam sempre no meio dela. E talvez isso o que de mais inquietante 



neste maravilhoso medieval: justamente o fato de ninguem se interrogar sobre sua presem;;a 

sem nexo em pleno cotidiano. 

No que diz respeito a cultura popular, a epoca privilegiava sobretudo a fe nos santos. 

Naturalmente Cristo e Maria eram as principais respostas a todas as suplicas, mas os santos, 

principalmente os eremitas, estavam muito pr6ximos da cultura popular. Santo Antao era, por 

excelencia, o simbolo da tenta9ao-resistencia e, com tal, parte do alfabeto de que a Igreja 

medieval se servia para por ordem no mundo, indicando ao fie! o caminho que o conduziria 

ao ambito celestial. 

As artes, refletindo cada vez mais as preocupa<;oes do espirito popular, sintetizavam a fe 

cat6lica em imagens modelos que passavam diretamente de seu estado inanimado para as 

convic<;oes, enraizando-se no espirito popular como figuras possuidoras de toda realidade que 

a Igreja lhes queria atribuir. A simples presen<;a da imagem visivel das coisas santas bastava 

para sugerir o invisivel atuante; portanto, as imagens pretendiam mostrar as pessoas de 

espirito simples aquilo em que devia crer-se, como urn "livro de iletrados". A ingenuidade da 

consciencia religiosa da popula<;ao nao carecia de provas intelectuais em materia de fe. 

Para o levantamento do vocabuhirio simb6lico realizado nesta disserta<;ao, fecharemos os 

olhos as diversas interpreta9oes herrm§ticas. Este tipo de amilise convida a urna bibliografia 

extensa, conforrne a linha que eventualmente o historiador aborda para interpreta-los. Esta 

investiga<;ao dedica-se somente a urn dos temas do pintor de Bois-le-Duc: as tenta<;oes de 

Santo Antao, e este, por sua vez, possui incontestavel carater moral imbuido de sua essencia 

flamenga que e basicamente 0 satirico e 0 fantastico 1 

Entre as obras "didaticas" do mestre de Bois-le-Duc, o tema sobre a vida de Santo Antao 

foi abordado de outras maneiras; todavia, a mais atraente e completa de todas as abordagens, 

pode ser vista atualmente no Museu Naciona! de Arte Antiga da cidade de Lisboa. Trata-se de 

urn triptico dos fins do seculo XV, come<;o do XVI, onde, particularmente no paine! central, 

pode ser vista urna representa<;ao de Tentar;oes de urna forrna muito semelhante aquela que 

vemos no acervo do MASP. 

Esta obra chegou a Sao Paulo na segunda metade dos anos 50 como sendo urna primeira 

versao do paine! central do triptico lisboeta. Esta deterrnina<;ao havia sido estabelecida na 

1 A fonte deste levantamento sera basicamente a obra de Bax, D.- Temptations of St Anthony, Rotterdam, !979, 

A A Balkema, trad. de M.A Bax- Botha. 

7 



segunda metade dos anos 30 por urn historiador de arte e urn respeitavel restaurador, na epoca 

Diretor da Gemalde Sammlung Akademie der Bildende Kunste em Viena, que efetuou uma 

limpeza no quadro quando ele ainda pertencia a Galeria d' Atri, em Paris. 

Durante os anos 70, o quadro do MASP tomou a ser objeto de analise de uma historiadora de 

arte flamenga que, pesquisando a fundo a obra de Lisboa, deparou-se com a brasileira e, a partir 

das colocaviies anteriormente estabelecidas pelos dois especialistas acima citados, e registradas 

pela historiografia da arte, ela penetrou mais profundamente no ambito da questao sobre a 

autenticidade de Tentm;:oes de Jheronimus Bosch, no intuito de estabelecer uma tese sobre as 

etapas de elabora.;ao anteriores a obra-prima lisboeta. Para a historiadora, as etapas de 

elaboravao da obra-prima se davam da seguinte maneira: primeiramente Bosch teria pintado 

Tenta9oes que atualmente se encontra em Merion (EUA), depois a do MASP e finalmente a de 

Lisboa. Todavia este levantamento se deu somente a nivel estilistico, por ausencia de material 

tecnico deficiente no Brasil da epoca, no que conceme a investiga.;ao cientifica por metodos de 

laborat6rio. 

Ao Iongo destes anos, no entanto, os historiadores da arte especia!istas em Bosch, ao citar a 

obra de Sao Paulo, ou limitavam-se a acolher as opinioes destes especialistas citados acima, ou 

catalogavam a obra como uma mera c6pia, entre muitas de igual configurayao espalhadas pelo 

mundo (quinze oficiais). Esta controversia dentro da historiografia da arte permaneceu assim ate 

hoje, e a obra paulista esteve entao, extremamente vulneravel a diferentes atribui9oes e 

apreciaviies estilisticas, como foi o caso de algumas criticas severas que sofreu ao Iongo de suas 

exposic;oes nacionais e intemacionais. 

A partir do momento que Tenta9oes do MASP foi submetida a uma pesquisa cientifica com 

auxilio de metodos de laborat6rio, as criticas precisam ser reavaliadas. 

A elaboraviio desta analise cientifica vai seguir rigorosamente urn plano adotado pelos 

"Corpus de la Peinture des Pays-Bas Meridionaux au XV e siecle" do Centre 

International d'Etude de !a Peinture Medievale des Bassins de l'Escaut et de la Meuse, 

antigamente denominado de Centre International de Recherches "Primitift Flamands ", em 

Bruxelas: 

Os principais metodos cientificos adotados na analise da obra compreendem exames de 

superficie, ou seja, exploravao sistematica do paine! a radiaviies que viio alem do espectro 

visivel: radiayao ultravioleta e infravermelha; radiografia; registros fotograficos detalhados e a 

luz rasante; investigavao minuciosa do suporte de madeira; e, exame pontual de avaliavao, que 



implica na retirada de amostra da tinta para analise quimica e dos pigmentos. Estes metodos, 

embora de valor relativo, revelam as primeiras conclusoes sobre sua autenticidade. 

Os metodos de laborat6rio aplicados na investiga9ao da hist6ria da arte, embora 

experimentais entre os brasileiros, tern levado os investigadores a desvendar segredos 

irrevehiveis, cujo conhecimento permite, em geral, reconstituir as tecnicas utilizadas pelos 

pintores, conhecer fases intermediarias de elabora9ao das obras, definir convenientemente os 

tratamentos mais adequados a sua conserva<;ao e restauro, assim como promover o 

desenvolvimento dentro da propria hist6ria da arte. 

Deve-se destacar, no entanto, o carater ainda experimental desta pesquisa, devido a maneira 

inedita como foi realizada, gra<;as a colabora<;ao de profissionais que se aventuraram a submeter 

seu nome e trabalho a estas analises, sem qualquer experiencia objetiva neste campo, inaugural 

para os brasileiros. 

Embora realizada urn pouco precariamente devido a problemas de todos os tipos, como por 

exemplo, ausencia completa de bibliografia tecnica, que precisou ser totalmente importada, esta 

aventura conjunta nos dara os primeiros resultados materiais da principal obra de arte flamenga 

realizada no secu!o XVI que temos na cole<;ao brasileira. 

Gostariamos tambem de destacar que as amilises realizadas na obra paulista estabelecem 

rela<;oes de reciprocidade com Tenta<;iJes de Lisboa e de Merion, uma vez que esta investiga.;;ao 

tern por objetivo contribuir para o esclarecimento sobre a autenticidade deste tema em Bosch. 

# 

a 



I- ARTE E MEDIEVO 

Femme je -suis povrette et ancienne, 

Qui rienne s9ai; oncques lettre ne leuz; 

Au moustier voy dont suis paroissienne 

Paradis paint, ait sont harpes et luz, 

Et ung enfer oit dampnez bou/luz: 

2 
L 'ung me fait paour, l'autrejoye et liesse .. 

0 imaginario alimenta o homem e o faz agir. E urn fenomeno coletivo, social e hist6rico. 

Quem se interessa pelo imagimirio de uma epoca tern de olhar para 0 !ado das produQoes 

caracteristicas desse imaginiirio: a literatura e a arte3 "A letra ensina os fatos, a alegoria 

aquilo em que se deve acreditar, o sentido moral o que se deve fazer, o anag6gico aquilo para 

que se deve tender" 4
, dizia a teoria atribuida a Nicolau de Lyra ou a Agostinbo de Dacia. Os 

temas, refletindo cada vez mais as preocupa9oes do espirito popular, sintetizavam 

diretamente a fe cat61ica em imagens modelos que passavam diretamente de seu estado 

inanimado para as convic<;:oes, enraizando-se no esplrito popular como figuras possuidoras de 

toda realidade que a Igreja lhes queria atribuir : "Todo artifice tende a conferir a sua obra a 

melhor configura.yao, nao em sentido absoluto, mas em rela.yao ao fim visado", ja dizia Sao 

Tomas de Aquino (I, 91, 3). 

A ingenuidade da consciencia religiosa popular nao carecia de provas intelectuais em 

materia de fe. Em arte, a simples presen9a de uma imagem visivel das coisas santas bastava 

para sugerir o invisivel atuante; portanto, as imagens pretendiam mostrar as pessoas de 

espirito simples aquilo em que devia crer-se, como urn "livros dos iletrados", dizia 

Clemanges. 

Para os eruditos, atribuir valor alegorico a arte significava estabelecer urn paradigma 

religioso com a natureza, com urn vivo repertorio de figuras transcendendo seu significado e, 

para garantir a legibilidade dos signos utilizados pela arte, cita Eco, estava a capacidade 

medieval de apreensao das correspondencias, o reconbecimento dos signos e emblemas que 

2 Sou uma mulher pobre e velha I Que nada sabe;/ Ni'lo sei /er./ Na igreja da minha par6quia vejo/ 0 Paraiso 

pintado, onde lui harpas e alaudes,/ E um Inferno onde os danados seriio cozidas em agua jervente./ Umas 

causam-me horrror, outras diio-me alegria e consolar;iio.c Versos de Villon ditos pela boca de sua mae. 
Huizinga, J.- 0 Declinio da !dade Media, Verbo, Sao Paulo, !978, p. !53. 
3 Le Goff, .1.- 0 !maginario Medieval, Estampa, Lisboa, 1994, p.28. 
4 "Lillera gesta docet, quid credas allegoria, I mora/is quid agas, quo teudas anagogia ". Apud Umberto Eco, 

Arte e Be/eza na Estetica Jvfedieval, Presen9a, col. Dimensoes, Lisboa, 1989, p.l48. 



vigoravam na esteira da tradiyao, e a traduyao de imagens em seu equivalente espiritual. 

Pseudo-Dionisio dizia que "e precisamente da incongruencia ( dos simbolos) que nasce o 

esforyo deleitoso da interpretayao. E born que as coisas divinas sejam indicadas per simbolos 

muito diferentes... perque e precisamente a estranheza do simbolo que o toma palpavel e 

estimulante para o interprete"5
. 

Nos fins da Idade Media, a fe popular dirigiu-se particularmente para os santos. 

A popularidade dos santos era devida, quase sempre, a razoes utilitarias, per 1sso a 

devoyao raramente era desinteressada. A devo9ao se dirigia aos santos que tinham a 

reputayao de advogarem junto a Deus. 0 culto dos santos seria a revanche do politeismo 

pagao que a Igreja crista jamais conseguiu eliminar6 Numerosos santos aparecem como 

herdeiros de deuses pagaos; substituiyao feita no seio da propria Igreja, e M outros estudiosos 

da religiao que dizem que os santos da Igreja Catolica representam o prolongamento direto do 

culto dos hero is- Die Heiligen sind die Heroen der Ant ike 
7
-. 

A palavra latina sanctus, fonte de santo (it.; port.; saint-fr.,etc.) significa basicamente 

"separado do mundo profano"; ja o termo germiin:ico Heilig (ing.holy,esc.helgi), implica uma 

ideia de for9a. Hi uma diferen9a de natureza moral entre o culto pagao dos herois, que 

glorifica a forya e os prazeres, e o culto cristao dos santos, martires e ascetas, que exalta o 

sofrimento e a renrmcia. 0 prolongamento entre os santos e os herois seria, portanto, mais 

pertinente ao campo da analogia do que da identidade. Quanto ao empn§stimo de mitologia, o 

culto dos santos nao deixa de ser uma forma de politeismo em que alguns elementos sao 

retirados do paganismo, embora a Igreja tenha-se servido dos santos para rechayar ferozmente 

os deuses pagaos, seus pais8 

Naturalmente Cristo e Maria eram as principais respostas a todas as suplicas, mas os santos 

estavam, de certa maneira, mais proximos, e tudo contribuia para os tomar muito familiares, 

quase vivos. Eles nao ocupavam o mesmo Iugar dos anjos, demonios, monstros etc. no 

imaginario medieval; cada santo possuia uma forma distinta e individual em afinidade com 

suas funvoes e com as devidas correspondencias simbolicas. Todos eles, entretanto, exerciam 

urn poder soberano sobre os quatro elementos: eram senhores da terra e da agua, do ar e do 

fogo. Os animais, como os homens, tambem obedeciam aos santos taumaturgos e a morte dos 

5 
Em De coelesti hier II. ApudUmberto Eco, Op. Cit., pp. 69,70. 

6 
Reau, Louis, Iconographie deL 'Art Chretien, Tome Premier, Presses Universitaires de France, Paris, 1955. 

7 
Por exemplo, Georg Wobbennin em Religionsgeschichtliche Studien, 1896: "Les saints sontles heros de 

l'Antiquite", Apud Reau, Louis- Op. cit. p.307. 
8 

Cfr. Reau, Louis- Op. cit. pp. 309-313. 
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santos sempre esteve acompanhada de milagres, que silo verdadeiros lugares-comuns 

hagiograficos, estabelecendo-se o que Louis Reau chama de telepatia obituaria. 

De todas as personagens religiosas, o monge e considerado como a forma de vida mais 

perfeita, e entre os monges, o eremita e o mais proximo de Deus, estando, portanto, mais 

perto da cultura popular autentica. "0 deserto dos monges do Egito surge-nos como o Iugar 

por excelencia do maravilhoso; o monge encontra nele o demonio e de uma maneira dita 

inevitavel, porque o demonio, no deserto, esta em sua casa; mas tambem o monge encontra 

no deserto, de certo modo, o Deus que Ia foi procurar 
9 

A obra mais importante que fundara 

os grandes temas da hagiografia e da espiritualidade do deserto e a Vida de Antao , do grego 

Atanasio, Bispo de Alexandria (c.360), cujo exito se espalhou imediatamente no Ocidente
10 

0 deserto e o Iugar que mais se afasta da cultura erudita, diz Le Goff, e e numa floresta

deserto que o eremita ombreia com os fora-da-lei. Em terrnos de moral feudal, a floresta e o 

Iugar das tentayoes, dos embustes caracteristicos do simbolismo do deserto e das alucinayoes 

criadas pela angtistia. Penitencia e revela9iio: eis o sentido apocaliptico do simbolismo 

cristiio da ftoresta-deserto 11 

Os nomes dos diversos santos eram inseparavelmente ligados as diversas doen9as, servindo 

ate para as designar. A Santo Antiio era atribuida a cura de uma doen.ya muito conhecida como 

fogo sagrado, doenr;a do fogo, mal dos ardentes, fogo infernal, denominada ( seculo XII) como 

Fogo de Santo Antiio, em homenagem ao seu curandeiro. Esta doenya escurecia os membros 

como se eles tivessem carbonizados. E, niio somente Santo Antiio era o protetor e curandeiro 

deste mal, como tambem podia infligi-lo como puni«;:iio, fazendo assim, parte da categoria dos 

"santos-vingadores", no«;:iio extremamente complexa na hist6ria religiosa da Idade Media. 

Falco, dignitario da ordem, especifica que escreveu-se urn volume inteiro sobre as vingan<;as 

do santo12 Huizinga relatajuras que quase atribuem a Santo Antiio o papel de urn demonio do 

fogo: 'Que Saint-Antoine me arde' (Que Santo Antiio me queime!), 'Saint-Antoine arde le 

tripot'; 'Saint-Antoine arde la monture' (Santo Antiio queime o borde!!; Santo Antiio, queime o 

9 A Guillumont - "La conception du desert chez les moines d'Egypte" em Les Mystiques du Desert, apud Le 

Goff, J.-0 JmaginarioMedieva/, Estampa, Lisboa, !994, p.86, n.lO. 
10 

Segundo Le Goff, J. - Op. cit, p.85/6, o primado de Antao no eremitismo seria bern depressa contestado por S. 
Jeronimo, que por volta de 374 -379 escreveu, no deserto de Calcis, na Siria, a leste de Antioquia, a Vida de 

Paulo de Tebas, primeiro eremita. "Que importam a historicidade destes dois santos, a anterioridade de urn ou de 

outro"?, diz o autor. "Em ambos o Ocidente medieval viu os grandes modelos do ideal desertico; e Jeronimo 

imaginou, num rasgo de genio, que Antao teria ido visitar, no seu retiro, com a idade de vinte e quatro anos, urn 

Paulo mais que centenario". 
11 Cf Le Goff, J.- 0 imaginarioMedieval, Estampa, Lisboa, 1994, p.97. 
12 Van Lennep, J.- Feu saint Antoine et lvfandragore, Musees Royaux des Beaux i\.rts Bulletin, 1968-9,vol. 

p.l26. 
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animal)---sao citayoes de Coquillart. Tambem Eustache Deschamps, poeta superficial e espirito 

vulgar, e por essa razao fie! espelho das aspiravoes gerais da epoca, cita: 'Saint-Antoine me 

vent trop chier I Son mal, le feu ou corps me bouje' (Santo Antao vende-me o seu mal muito 

caro I Ele poe-me fogo no corpo )"13
, dai varias doem;as de pele terem o nome de "mal de Santo 

Antao". Segundo Reau, no seculo XVI aparecem novas doen<;:as tais como a sifilis, 

desconhecidas na Idade Media. Logo, transfere-se a Santo Antao, responsavel pela cura do mal 

dos "ardentes", o patronato dos sifiliticos, cujo nfu:nero crescia intensamente
14 E tambem 

muito provavel que tratava-se de sintomas caracteristicos do envenenamento das espigas de 

milho, doen<;:a denominada como "ergotismo". Para os botanicos este envenenamento das 

espigas de milho era uma pequena excrescencia oblonga e venenosa formada por urn cogumelo 

parasita. A cor variava entre o castanho claro e o castanho violeta. A subita apari<;:ao do 

cogumelo nas espigas foi atribuida a passagem de urn espirito malefico nos campos. 

Entretanto, este cogumelo venenoso e com conseqiiencias desastrosas para as vitimas, era 

usado pelas mulheres "sabias" ( ou bruxas) nos trabalhos de parto, chegando a salvar muitas 

vidas. E curioso notar que o cogumelo parasita se traduz em neerlandes por "moederkoren" 

("moeder" -mae~ "koren" -trigo )15
. 

A abundancia de fantasias fomecia ao espirito simples tanta materia de desvio da pura 

doutrina como qualquer interpreta<;:iio pessoal das Escrituras Sagradas, dai a rnultiplica<;:ao de 

santos. Isto se explica nao somente pelas prornoyoes espontaneas, nao controladas pelo Papado, 

como tarnbern pelos vicios da linguagem e todas as contraven<;:oes literarias que eram 

adrnitidas na Idade Media. E necessario, portanto, prestar atenvao nas duplas hagiograjicas, 

que sao mais abundantes do que se pensa. De urn s6 santo fez-se dois ou tres que levam o 

mesmo nome, ou nornes ligeiramente diferentes, para nao citar as variantes diah~ticas de seus 

nomes, santos ficticios que levaram os Bollandistas, nos fins do seculo XVI, a pesquisas 

cientificas sobre a autenticidade dos santos e suas correspondentes hagiografias, etc ... 
16 

. 

Por esta razao, a hist6ria de Santo Antao Abade deve condizer corn sua hagiografia, ligada 

principalrnente aos tormentos de que foi acornetido, e como os superou; com seu real merito 

para o universo cristao como o fundador da vida moniistica "anachoreta potens, pastor, 

patriarcha, magister..."e, conseqiientemente, com a posiviio taurnatfugica de santo protetor 

13 Huizinga, J.- 0 Declinio da !dade Media, Verbo, Sao Paulo, 1978, p.l59. 
14 Cf. Reau, Louis- Op. cit., p.378. 
15 Cf. o ensaio de V. H. Bauer -Illustrations du Feu de Saint-Antoine dans !'Oeuvre de Jerome Bosch, na 

coletanea denominadaJheronimus bosch. Arcade, Bruxelles, 1972, p.2l2. 



contra praga e doen<;as, creditada tambem a ele. Seu principal atributo e o porco. Esta 

iconografia e devida ao habito dos Antoninos. Os membros da ordem de Santo Antiio eram 

conhecidos por deixarem os 'porcos de Santo Antiio' correrem livremente nas aldeias e vilas. 

Estes animais, identificados por urn guizo pendurado, eram devorados pela popula9iio no dia da 

festa do santo ( 17 de janeiro). 

Apesar das hagiografias da Idade Media niio se prenderem a qualquer tipo de escrupulo de 

verdade hist6rica, Santo Antao Abade e simbolo por excelencia da tenta<;iio-resistencia, e como 

tal e o alfabeto de que a Igreja se serve para por ordem no mundo pois, fundamentalmente, 

simboliza o caminho da recompensa que vai remeter os homens ao ambito celestial : 

Traducao: "Aqueles que querem contemplar minha santa Paixao 

nao serao jamais vencidos pelo lnimigo [ quer dizer, o diabo] e suas tenta9oes. Que aquele que se encontra no ponto 

de sucumbir as tentacoes ponha-se sob a protecao de minha cruz; que ele fava urn sinal da cruz e que ele cuspa no 

Inimigo ordenando que se va. E se o homem me chama em seu socorro, imediatamente sen! consolado por mim. A 

vida de Santo Antao e de Iantos outros santos assim o comprovam. Pois santo Agostinho afirrna que o Born Deus 

nao tolera, de modo algum, que urn homem seja tentado acima de suas for10as, estabelecendo que ele fa9a o posslvel 

para resistir as tenta<;Oes". 

0 livro do Amor de Deus (Dat boecxken vanden minne gods), Anvers, cerca de 1520, penUltima pagina de 

cademo c 
17 

0 conhecimento dos "feitos" de Santo Antiio e indispensavel para que se de conta da 

representatividade deste tema, e tambem sua subita manifesta;;ao durante os seculos XV e 

XVI. As tres hagiografias de Santo Antiio recolhidas das obras Vitae Patum (Vaderboek), 

Legenda Aurea (Lenda Dourada) e Tentatio S. Antonii (retirada da versao arabe traduzida 

16 Para estudo aprimorado deste lema, vide Reau, Louis- Iconographie deL 'Art Chretien, Tome Premier, Presses 

Universitaires de France, Paris, 1955, cap. II, p. 314 em diante. 

" Traducao retirada do frances publicada em Marijnissen, R. H - Le probleme .Jerome Bosch, da coletilnea 
.Jheronimus bosch, Arcade, Bruxelles, 1972, p.85. 



por Alphonse Bonhome na Analecta Bollandiana) podem ser !idas nesta disserta<;ao (Cfr. 

!8 
Apendice, pp. 46-52) · 

De acordo com a opiniao de muitos especialistas, urn grande numero de edi~toes das Vitae 

Patrum e da Legenda Aurea testemunham que estes trabalhos eram favoritos nas leituras dos 

Paises Baixos durante o seculo XV. Como Bosch possivelmente os lia na sua linguagem 

materna, e, portanto, natural presurnir que os tenha consultado para pintar suas Tentw;oes . 

As vidas dos santos, as representa<;oes dos Misterios, as farsas sobre os temas diab6licos sao 

simbo!ismos que influenciavam a arte da epoca, acentuando, ate o exagero, certas mascaras 

vulgares. 

No fim do medievo ha a irrup<;ao do "maravilhoso". Uma das caracteristicas do 

maravilhoso e o fato de ele ser produzido por for<;as ou seres sobrenaturais e multiplos. 

Segundo Le Goff, no tocante a cultura erudita, o termo mirabilis era muito empregado na 

Idade Media e tinha, aproximadamente, o sentido que a palavra "maravilhoso" tern para nos. 

Etimologicamente em mirabilia ha a raiz mir (miror mirari) que implica em algo de visual. 

Se ligarmos etimologicamente o maravilhoso as raizes visuais, ha nele urn tra<;o fundamental: 

a no<;ao de apari91i.o. Como o milagre se opera por intermedio dos santos, estes encontram-se 

em tal situa<;ao que o aparecimento do milagre por sua interven<;ao e previsivel . 

Jheronimus Bosch e tambem o artista que vai contribuir de forma definitiva na abertura do 

caminho as interpretao;oes aleg6ricas de monstros. 0 monstro se propagou sobretudo ap6s 

1250. Era uma preseno;a particularmente frequente desde a primeira metade do seculo XIV na 

maioria dos grandes ber9os g6ticos. Mas e sem duvida a Idade Media que inaugurou suas 

formas. 

No imaginario medieval, estes vinham a ser urn vocabulario de Deus. Os monstros, dizia 

Cicero no "De Divinatione", chamam-se assim porque monstrant, ou demonstram, 

admoestam. Kappler
19 

recordando Benveniste escreve que " ... na doutrina dos pressagios, urn 

monstro significava urn ensinamento, uma advertencia divina". A maior autoridade no 

assunto, Aurelio Agostinho, nem cogitava sobre sua existencia. Suas reflexoes calcavam-se 

no porque da existencia do monstro, ou seja, no exerclcio de sua fun<;:ao no admiravel 

contexto da Cria<;:ao, na qual Deus nao erra; mas e no princlpio do erro, que e o pecado, que o 

monstro foi introduzido pelo homem. 0 monstro existe porque e enquanto deve existir: nao e 

anula91io; pelo contrario, e a confirma9ao da ordem divina da criao;ao, no interior da qual, 

18 Os trechos recolhidos sao adequados somente a explicaQiio do paine! central de Tenta9oes. 
19 Kappler, Claude- Demoni Mostri e Meraviglie alia fine del Medievo, Sansom Ed. Firenze, 1983. 



conforme Cicero, possui a fun~ao de 'mostrar', de 'manifestar', de 'predizer' aquilo que e e 

sera, ou mesmo, aquilo que podera ser do homem. Dizia o padre Siguem;a20
: 

" ... pais existem muitas alegorias e metclforas a serem exprimidas dos salmos e dos profetas, sob a 

forma de animais mansos, bravos, corajosos, selvagens, pregui<;:osos, astutos, cruets, carnivoros, 

(as que existem) para carga e para o trabalho, para o mimo, para a recrea9iio e astentaflio, 

objeto de desejo dos homens por inclina<;iio au costume, e o cruzamento que jazem entre de uns e 

outros, tudo esta posto aqui (na obra de Bosch) com admiravel propriedade. 0 mesmo sabre as 

aves e peixes e repteis, que formam as livros divinos. Aqui tambem se entende aquela 

transmigra9iio das a/mas que Pitdgoras e Platiio e outros poetas inventaram e assim escreveram 

as doutas jabulas destas metamorfoses e transforma<;aes, que niio pretendiam outra coisa seniio 

mostrar-nos os maus costumes, hdbitos e crem;as corrompidas com que se embelezam as a/mas 

misertiveis dos homens que, pela sua arrogdncia, sdo leOes; par seu espirito de vingam;:a, silo 

tigres; por sua luxuria, mulas, cavalos, porcos; pela sua tirania, peixes; pelo seu orgulho, pavoes; 

pela sua sagacidode e falsidode, raposas; pela gula, macacos e lobos; por insensibilidade e 

malicia, asnos; por simplicidade bruta, ovelhas; por travessuras, cabritos, e outros tais acidentes 

e jormas que ... edificam este ser humano ... e tudo para um jim tiio pequeno e tiio vi/, como e o 

gosto de uma vingant;a, de uma sensualidade ... " (traduQiio livre). 

A hibridar;ao e a fusao do homem com o animal e de onde mais facilmente procede o 

fantastico. Ha uma desumanizavao do universo que se dirige para urn universo animal, para 

urn universo de monstros e de bichos, para urn universo mineral6gico e vegetal: Segundo 

Lascault 21 ,"o desvio da natureza que o monstro representa cessa de ser urna transgressao 

verdadeira e propria nos confrontos das ordens naturais; e puramente urn jogo pueril e 

extravagante feito com brinquedos provenientes do mundo; construir urn monstro significa 

perverter aquilo que podemos chamar o puzzle de Deus". 

As aparicoes do maravilhoso dao-se, muitas vezes, sem relacao com a realidade cotidiana, 

mas, surgem no meio dela; e e talvez isso o que de mais inquietante ha neste maravilhoso 

medieval: justamente o fato de ninguem se interrogar sobre sua presen~a sem nexo em pleno 

cotidiano. 

A Igreja crista arrastou o maravilhoso, por urn !ado, para o milagre e, por outro, para uma 

representa~ao simb6lica e moralizante (p. e., o tema de "Tentavoes", muito celebre na Idade 

Media, atraves das homilias e dos sermoes, versavam sobre os demonios grotescos e 

2° Frei Jose de Siguenca, Terceira parte de la Historia de Ia Orden deS. Geronimo, Madrid, 1605. Traduvao da 

autora, retirado do texto espanhol original publicado em R.H. Marijnissen, Jheronimus bosch, Bruxelles, Arcade, 

1972, pp. 31,32 e do frances publicado em Charles de Tolnay, Bille, Holbein, !937, Apendice, pp.79,80. 
21 Lascault, G., - Le monstre dans /'art occidental, Paris, 1973, p.l79. Apud Claude Kappler- Demoni Mostri e 

Meraviglie alia fine dek'vfedioevo, Firenze, Sasoni Editore, 1983, p.I08, n.5. Traduvao livre. 
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terrificantes dos Misterios. Siguen<;a22
, fazendo alusao as obras de Bosch, dizia que" ... ele as 

pintava como um espelho que devia guiar os cristaos"). Os viajantes, por sua vez, tambem 

faziam sua contribui<;ao ao maravilhoso medieval determinando modos diferentes de observar 

a realidade: ha elementos verdadeiramente extraordinarios descritos em seus relatos de 

viagem: o mundo Ga) estava a tal ponto saturado de coisas assombrosas que era sempre 

possivel encontrar uma maravilha convincente parecida com aquelas ja narradas. Nao 

podemos esquecer que o maravilhoso e sempre urn estrangeiro inatingivel, pois a 

exclusividade e a condi<;ao do estupor e da admirao;ao; dai o carater diverso das narrativas dos 

viajantes tri-quatrocentescos, uma das mais estupefatas criao;oes do espirito humano 

medieval. 

A especulao;ao sobre a transforrna<;ao de todo este contexto em arte devia enlouquecer a 

imaginao;ao fantastica de Bosch, fomecendo todas as "metonimias e sinedoques de seu 

pincel" (Gossart). 

# 

Por volta dos anos 1450, a epoca que Bosch nasceu ( cfr. II, Biografia, p.22), os Paises 

Baixos formavam uma uniao de pequenas provincias cuja expansao ligava-se a hist6ria dos 

duques de Borgonha. Estes, por sua vez, tinham unido, sob seu poder, urn nfunero de 

provincias com diferentes hist6rias, institui~toes e linguagens, desde o seculo XIV. Sob Felipe, 

o Born (1419-1467), a prosperidade estampava-se no esplendor e !uxo desta corte, que 

superava qua!quer outra contemporanea23 A extraordinaria fortuna do ramo borgonhes dos 

Valois transplantado para Flandres ja tivera, na realidade, como base, a riqueza das cidades 

flamengas e o Brabante, cuja nobre popula~tii.o era a mais be!icosa e a mais laboriosa do norte. 

Esta prosperidade podia ser observada no vi9o cotidiano, especialmente sob Carlos, o 

Temerario (ascensao !467-1477), cuja corte possuia prestlgio politico, grande esplendor 

artistico e saude da burguesia, sempre procurando imitar a conduta de seus soberanos. Em 

1472, 's-Hertogenbosch contava com 2.35llares e 2.733, em 148024 Segundo Guicciardini, la 

eram feitas grandes quantidades de tecidos de Ia, e cerca de 2000 peyas eram "exportadas" 

22 Frei Jose de Siguen9a, Terceira parte de Ia Historia de Ia Orden deS. Geronimo, Madrid, 1605, apud Charles 

de Tolnay, Hierorrymus Bosch, Bille, Holbein, 1937, p. 71, n.l50. 
23Para estudo aprimorado, consultar Chastellain,--Oeuvres de Georges, ed. Kervyn de Lettenhove, 8 vols., 

Bruxelas, 1863-66. Chastellain, flamengo de nascimento, tinha vh~do lado a lado com o poder e a riqueza 

inigualilveis dos burgueses daquela regiao. 
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para os paises vizinhos, para nao citar a qualidade atribuida a cidade, na fabrica<yao de facas 

de corte
25 

Sob o Duque Felipe, o Belo (ascensao 1493), as Provincias estavam unificadas por urn 

sistema representativo comum, principalmente atraves das corpora<;oes que, naquela epoca, ja 

exerciam urn papel muito importante e aos poucos transformavam-se num modemo meio de 

vida. Em 1515 Carlos (V), urn dos seis filhos de Felipe, o Belo e Joana, a louca, herdeira de 

Castela e Aragao, filha dos reis catolicos Fernando e Isabel, assumiu a regencia dos Estados, 

nos Paises Baixos, aos quinze anos. Bosch morre urn ano depois, em 1516 ( cfr. II, Biografia, 

p.22). 

A mentalidade ideologica do homem medieval estabelecia uma forte rela<;ao com os feitos 

da nobreza belicosa e cortesa e com o dominio da religiao e, pode-se dizer que a alma 

flamenga medieval praticava uma maneira particular de devo<yao, tanto ao rei quanto a Igreja. 

Vejamos: 

A coexistencia da devoo;;ao e da mundanidade na mesma pessoa era uma das caracteristicas 

do Duque Felipe, o Born. "0 duque, famoso pela sua moult belle compagnie de bastardos, suas 

festas extravagantes, sua politica ambiciosa, e ainda pelo seu orgulho nao menos violento que 

o seu temperamento era, ao mesmo tempo, profundamente devoto. Tinha o costume de 

permanecer no oratorio depois da missa durante muito tempo, e de ficar a pao e agua quatro 

dias por semana"
26 

Era uma civiliza<;iio onde se dava publico espetaculo de luxllria e piedade, ao mesmo 

tempo em que vivia-se segundo urn ritual de devo<;;ao e cren<ya em Deus, nas suas recompensas 

e castigos, perseguindo ideais morais que se transgrediam com extrema facilidade e candura. 

Georges Chasteliain conta-nos que Carlos, o Temenirio, quando chegou a Holanda, tomou 

conhecimento que seu pai, o Duque Felipe, o Born, havia se apropriado de todas as pensoes e 

rendimentos que !he pertenciam. Chamou, portanto, imediatamente toda sua corte, mesmo os 

cozinheiros e, em urn comovido discurso, cornunicou-lhes toda aquela desventura, insistindo 

no respeito pelo seu pai e na sua inquieta<yao pelo bern estar da comunidade. Pediu, entao, que 

todos os que tivessem meios para viver ficassemjunto dele a espera de melhores tempos e que 

os desprivilegiados fossem embora e so voltassem em condi<;oes restabelecidas. Ouviram-se 

entao gritos e soluo;;os e em unissono proclarnaram: "Todos nos, meu senhor, viverernos e 

24 Gossart, M. - Jerome Bosch - le "faizeur de Dyables" de Bois le Due, Imprimerie Centrale du Nord, 

1907, p.23. 
25 Cf. Guicciardini. M.L- Description de Touts les Pays-Bas, s.e., Amsterdam, 1567. 
26 ApudHuizinga, J.- 0 Declinio da !dade Media, Verba, Sao Paulo, 1978, p.l66. 
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morreremos contigo". Profundamente comovido, Carlos aceitou a devo<;ao deles: "Pois bern, 

ficai e sofrei, e eu me sacrificarei por v6s ... ". Os nob res, entao, ofereceram-lhe o que 

possuiam e, desse modo, continuou tudo como antes, sem faltar urn peda~o de galinha naquela 

corte famosa pela sua cozinha pantagruelica 27 

0 que caracterizava o cotidiano popular do medievo eram os contrastes vio!entos que, de 

forrna impressionante, emprestavam a vida da popula<;ao urn tom de excita<;ao, corn 

tendencias a produzir urna perpetua oscila<;ao entre o desespero e a alegria descuidosa; entre a 

crueldade e a ternura : a solenidade da chegada dos principes que, num espetaculo forrnidavel, 

punham a vista do povo todos os recursos que a arte e o luxo de suas condi9oes podiam 

propiciar, tinha urn efeito teatral semelhante ao das execu<;oes atrozes. A cruel excita<;ao e a 

rude compaixao suscitadas por urna execu((ao, basicamente constituiam o ferrnento espiritual 

da popula<;iio. Huizinga assinala que, em Bruxelas, por exemplo, urn jovem incendiano e 

assassino foi colocado dentro de urn circulo de feixes de lenha a arder e, atado a urna corrente 

que girava em tomo de urn eixo, dirigia aos espectadores apelos comoventes. "E, de tal modo 

entemeceu os cora9oes, que todos desataram a chorar e sua morte foi considerada como a 

mais bela que ja se viu"28 0 povo, tornado de respeito pela realeza, aplicava urn constante 

intercambio dos terrnos religiosos e profanos simplesmente depreciando a simbologia sagrada 

em seu uso cotidiano. Molinet registra que o povo de Bruxelas emocionado de temura ao ver 

entrar na cidade Maximiliano I acompanhado de seu pai e de Felipe, o Belo, seu filho, 

exclamava: "Ali vai a imagem da Trindade, o Pai, o Filho e o Espirito Santo". Os duques, 

entao, oferencem uma coroa de flores a Maria de Borgonha, digna da imagem de Nossa 

Senhora, secluse fa virginite
29 

0 cotidiano medieval conhecia dois extremos: a puni9ao pungente e o perdao. Os 

habitantes de Bruges, em 1488, conta Huizinga, sob a regencia "provis6ria" de Maximiliano, 

"nao se cansavam de ver torturas infligidas a magistrados suspeitos de traivao num tablado 

erguido no meio do mercado. Negava-se aos desaventurados o golpe de misericordia 

implorado por eles, a fim de que o povo pudesse continuar a deleitar-se com seus 

torrnentos"
30 

Segundo Umberto Eco
31

, a cultura medieval nao pode justificar a contradivao. 

deve ser empiricamente tolerada, e e a partir desta tolerancia que a consciencia vivia nurn 

27 Cfr. Huizinga, J. - Op. cit. p.l9. 
28 

ApudHuizinga, J.- 0 Declinioda !dade Media, Verbo, Sao Paulo, 1978, p.l5. 
29 Excetuando a virgindade. Em Huizinga, J.- Op. cit., p.l46. 
30 Em Huizinga, J. - Op. cit. p.25. 
31 

Eco, U. - Arte e Beleza na Estetica Medieval, Cole9il.o Dimensoes, Lisboa, 1989. 
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curto circuito espiritual. A tristeza ocupava relevancia no espirito pots, para o homem 

medieval, a alma trazia a marca do pecado e este provocava nela as devidas caimbras do 

remorso. 

A doutrina religiosa medieval filiava as raizes de todo mal no orgulho, que provinha do 

orgulho de Lucifer, autor de todo mal, e na luxuria, que ligava-se ao universo mundano e 

estabelecia relavao com a natureza humana e a came. Nesta epoca, o corpo e a prisao da alma 

e mais que sua imagem habitual, e a sua defini9ao. 0 horror ao corpo culmina nos seus 

aspectos sexuais. 0 pecado original, pecado de orgulho intelectual, de desafio intelectual a 

Deus, foi transfonnado, pelo cristianismo medieval, em pecado sexnal. A abomina<;ao do 

corpo e do sexo atinge o ciunulo no corpo feminino. De Eva a feiticeira do final da I.M., o 

corpo da mulher e o Iugar de eleivao do Diabo32 

Para reparar "lepras da alma", em 1484, o Papa Inocencio VIII lan<;;a uma Bula investindo 

dois inquisidores, James Sprenger e Henry Kramer, contra aqueles que negligenciaram a 

propria salvavao desgarrando-se da Fe Cat6lica e entregaram-se a depravavoes hereticas. 

Estes inquisidores, com plenos poderes de atua<;ao, vao teorizar, em uma obra denominada 

Malleus Maleficarum, ou 0 Martelo das Feiticeiras, uma chacina inquisitorial feita em nome 

do zelo teol6gico, dirigido, principalmente, as bruxas. Seu texto e alimentado pelo 6dio as 

mu!heres, pe!a misoginia, em funvao da qual sao atribuidas a elas caracteristicas desbonadoras 

(Femina, vern de Fee Minus, por sera mulher sempre mais fraca em manter e em preservar a 

sua fe-,M"alleus, I, Q. VI). E assim, o Malleus Maleficarum praticamente toma-se a 

continua!(il.o popular do segundo capitulo do Livro do Genesis. A consequencia disto foi uma 

"ca<;a as bruxas". As detenninavoes que pennitiram esse expurgo e que centralizam o 

pensamento do Malleus sao as seguintes: 

1- 0 demonio, com a pennissao de Deus, procura fazer o maximo de mal aos homens a fim de 

apropriar-se do maior nl!mero possivel de almas. 

2- E este mal e feito prioritariamente atraves do unico "Iugar" onde o demonic pode entrar, 

pois o "espirito [do homem] e govemado por Deus, a vontade, por urn anjo, eo corpo pelas 

"estrelas" (Parte I, Questao I). E porque as estrelas sao inferiores aos espiritos e o demonio 

e urn espirito superior, s6 !he resta o corpo para dominar. 

3- E este dominio !he vern atraves do controle e da manipula!(il.O dos atos sexums. Pela 

sexualidade o demonio pode apropriar-se do corpo e da alma dos homens. Foi pela 

32 Cfr. Le Goff, J.- 0 imaginarioMedieval, Estampa, Lisboa, !994, p. !45,146. 



sexualidade que o pnmeuo homem pecou e, portanto, a sexualidade e o ponto mats 

vulnenivel de todos os homens. 

4- E como as mulheres estiio essencialmente ligadas a sexualidade, e!as se tomam as agentes 

por exceh!ncia do demonio (as feiticeiras). E as mulheres tern mais conivencia com o 

demonio "porque Eva nasceu de uma costela torta de Adao, portanto nenhuma mulher pode 

ser reta "(I,6). 

5- A primeira e maior caracterlstica, aquela que da todo o poder as feiticeiras, e copular com 

o demonio. Satii e, portanto, o senhor do prazer. 

6- Uma vez obtida a intimidade com o demonio, as feiticeiras sao capazes de desencadear 

todos os males. 

7- E todos estes males sao rnais hediondos do que os proprios pecados de Lucifer quando da 

rebeliao dos anjos e dos prirneiros pais por ocasiao da queda, porque agora as bruxas 

pecarn contra Deus e o Redentor (Cristo), e, portanto, este crime irnperdoavel so pode ser 

resgatado corn a tortura e a rnorte
33

. 

Conclusao; o fenorneno da queirna de rnulheres vivas ern fogueiras, generalizado ern toda a 

Europa, mas dirigido principalrnente para o norte, mostraram estimativas estarrecedoras. 
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H- BIOGRAFIA 

No que diz respeito a vida de Jheronimus Bosch, a literatura modema se baseia, 

principalmente, nos dados fornecidos pelos arquivistas brabantinos C. R. Hermans, A 

Pinchart, M.Van Zuijlen, Jan Hezenmans, H. J. Ebeling e J. Mosmans. Como explica Pe 

Gerlach34
, estes arquivistas tiveram grandes meritos, entretanto, carregam parte da 

responsabilidade pelas numerosas inexatidoes que se encontram em muitos autores, porque 

todos eles se serviram de uma publical(ao feita em 1860 pelo arquivista bruxelense A Pinchart, 

que por sua vez recebeu informayoes de M.Van Zuijlen, arquivista de Bois-le-Duc. Ainda 

segundo este autor, as fontes fidedignas que possuimos para o estudo da vida de Bosch 

dividem-se em duas categorias: a primeira, para abordagem do pintor como cidadao de 's 

Hertogenbosch, deve-se remeter as contas da cidade e o Protocol de Bosch (registros oficiais 

da par6quia); os manuscritos de Peter Van Os, secretario da cidade; e as cronicas de Molius e 

Cuperinus (registros privados-Biblioteca Provinciaal Genootschap). Ja para o estudo 

biografico de Bosch como membro da Confraria de Nossa Senhora, deve-se remeter as contas 

e aos registros da Confraternidade (Liber obitus fratrum ). Os estudos de Pe. Gerlach apontam 

serias intervens:oes nos aspectos cientificos das publicayoes dos arquivistas, portanto, para 

descrever esta biografia, serao usados, em sua maioria, os apontamentos de Dirk Bax 35 

0 rigor exato do nome de Bosch e sempre posto em duvida ja desde seu registro em 

arquivos antigos e como foi chamado pelos historiadores ao Iongo do tempo. Entre os 

cronistas espanhois, por exemplo, se encontra Geronimo Bosco e Bosque. Em Guevara e Jose 

de Siguenl(a, Del Bosco. Bosqui no inventario do Prado de 1574, Bos di Ertoghen-Bosc em 

Vasari e Bos tambem para Sandrart. Encontraremos Girolamo Bosco di Bolduc em 

Guicciardini, e Jeronimus Van Aecken, dito Bosch em Pinchart, entre outros. Atraves dos 

registros que pertenciam a sociedade de Bois-le-Duc retirou-se Hieronimus Aquens alias 

Bosch36 Os quadros que portam o monograma do artista sao assinalados Jheronimus bosch. 

Segundo Bax, o verdadeiro nome de Bosch era Jheronimus van Aken, mas ele proprio se 

33 Kramer, H. e Sprenger, J.- 0 Marte/o das Feiticieira s- Malleus Malejicarum, Rosa dos Tempos, Rio de 

Janeiro, p.l6. 
34 Pi:re Gerlach, 0. F. M. C. A P. - Les sm.rces pour l 'etude de !a vie de Jerome Bosch, Gazette des Beaux Arts 

LXXI, Fevrier, 1968, pp. 100-116. 
35 Bax, Dirk- Temptation of St Anthony , translated by M. A Bax-Botha, Rotterdam, A A Balkema, 1979. 
36 Descoberto por M. Van Zuylen, no Register der Nomen ende wapenen der heeren bei!edigde broeders soo 
geestelyke als wereltlyke van de !!lustre Lieve Vrouwe Broederschap, folio 76 em uma inserviio de caligrafia 

n\pida mas que possula uma subscrivao. Apnd Maurice Gossart Jerome Bosch, Le "jaizeur de Dyables" de 

Bois-le-Duc, Lille, I.C.N.,I907. 



auto assinava 'Jheronimus bosch'. Em documentos contemporaneos a referencia a seu nome 

e feita por "Jeroen", "Jeronimus" ou "Joen" (genitivo "Jaenen"; tambem ocorrendo 

"Joemen", como dativo do nao documentado "Joem"). Urn registro de contas menciona 

Jheronymi van Aken, scilder ofte maelder, die hem selve scrijft Jheronymus Bosch 

[Jheronymi de Aken, pintor, que se auto assina Jheronymus Boschf7 

0 sobrenome VanAken era, desde 1250, muito comum no Iugar, vindo desta saga o nome 

do pintor Jan van Aken, seu avo. Este Jan teve quatro ou cinco filhos e todos os rapazes 

tomaram-se pintores. 0 pai de Jheronimus chamava-se Antonius, e, sabemos, era pintor. 

Morreu em 1478/9 e foi casado duas vezes. A primeira com Aleid, filha do alfaiate 

Bartholomeus van der Mijnnen. Dela nasceram quatro crian<;:as: Jan (morto em 1498/99), 

Antonius (morto em 1495/96), Goessen (morto antes de 1502) e Jeroen (morto em 1516)38 

Nao sabemos quando Aleid, mae de Bosch, morreu; ela estava viva em 1458. 0 ano de 

nascimento de suas quatro crian<;:as nao e conhecido. Esta referencia consta na obra de Carel 

van Mander (Hymans, I, p.169) com a seguinte ressalva sobre o mestre: " ... mais je n'ai pu 

apprendre ni Ia date de sa naissance, ni celle de sa mort" ficando, portanto, seu nascimento 

por conta da atribui<;:ao ao ano de 145039 que foi estabelecida atraves de uma imagem 

provinda da cole<;:ao de Lampsonius, conhecida em 1552 em Antuerpia, sob o titulo de 

Pictorum aliquot celebrium Germanicae inferioris effigies40
• De acordo com J.H. Plokker41

, 

este falso retrato gravado por Jerome Cock que apareceu na cole<;:ao de Lampsonius, se trata 

de uma replica mediocre de urn outro retrato atribuido a Bosch, em Arras. Plokker e 

perempt6rio quando diz o desenho de Arras tambem nao e o retrato e muito menos o 

37 
Cf Bax, Dirk- Temptation of St Anthony , translated by M. A Bax-Botha, Rotterdam, A A Balkema, , 1979, 

p.l, nota 2, mediante Hezemnans, Warande, p.296. Ambos os apelativos die maelder, ou die scilde significam o 
pintor. 
38 0 que sabemos sabre Bosch e a familia foi extraido da Rekeningen van de Illustre Lieve-Vrouwe Broederschap 

te 's-Hertogenbosch (Relatos da !lustre Fraternidade de Nossa Senhora em 's-Hertogenbosch). Estes relatos 

anuais corriam regularmente de 24 de junho ( dia de S.Joao) a 24 de junho. A irmandade tinha sido fundada em 

honra de Santa Maria desde 1318, entretanto, a comunidade provavelmente ja existisse antes desta data. Apud 

Bax, Dirk- Temptation of St Anthony , translated by M. A Bax-Botha, A A Balkema, Rotterdam, 1979, 

Introduction, p.l, nota 3. 
39 

Uma gravura do Cabinet des Estampes de Bruxelles traz uma nota manuscrita indicando que Bosch pintava ja 

em 1450. Como a nota e ani\nima, foi desprezada pelos estudiosos. Apud Maurice Gossart Jerome Bosch, Le 
"faizeur de Dyables" de Bois-le-Duc, Lille, l.C.N., 1907, p.22, n.2. 
40 

Sob o retrato podia-se ler os seguintes versos: "Hieronymo Boschio Pictoril Quid sibi vult,Hieronyme Boschil 
Ille oculus tuus attonitus? Quid/ Pallor in ore? Velut lemures si et I spectra Erebi volitantia coram! Aspiceres? 

Tibi Ditis auari/ Crediderim patuisse recessus/ Tartareasque domos; tua quando/ Quicquid habet sinus imus 

Auerni/ Tam potuit bene pingere dextra". ( 6,Jer6nimo Bosch, artista-pintor./ JerOnimo Bosch, o que e que esconde/ Teu rosto 

palido, como se visse espectros/ que se erguem do Tartare?/ Eu seria muito tentado a crer que o <ivido Plutiio/ tenha te dado livre acesso as suas 

tenebrosas momdas/ Po is a tua mao p&le juntar tao bern! tudo o que existe no mais profunda do A verne). 
41 

Cfr. seu ensaio Jerome Bosch elsa Vision du Afonde, na obra .Jheronimus bosch, Bruxe!les, Arcade, !972, 

p.!92. 



autoretrato de Bosch. Observando bern, nenhum dos autores mais conceituados do seculo 

XVI que falaram do pintor, ou seja, De Guevara, Guicciardini, Van Vaemewijck, Vasari, De 

Molina, Lomazzo etc. citaram urn retrato ou urn autoretrato do mestre. Em Du Hamee! e 

Bruegel tambem nao encontramos qualquer alusao. Foi somente quarenta e cinco anos depois 

da morte do pintor que este desenho apareceu na cole!(ao do pintor genealogista Jacques 

Lebourcq. Ele possuia, de acordo com Mosmans, urna pasta contendo duzentos e setenta e 

cinco retratos redesenhados por ele mesmo a partir de retratos de figuras reais e celebridades. 

Depois de sua morte, em 1573, a pasta tornou-se propriedade do Museu de Arras. E possivel, 

ainda segundo Plokker, que se tratasse provavelmente de Hieronimus Jannen Goessenzoon 

VanAken que, por volta de 1550-1560, ja na meia idade, morava na Waterstraat e ali tinha 

seu ate!ie. Tambem e possivel que se tratasse de urn desenho antigo e sem valor de algum 

membro ja morto da familia VanAken; ou mesmo do pai de Jheronimus, Antonius. 

Depois da morte de Aleid, mae de Bosch, Antonius casou-se com urna certa Mechteld, que, 

provavelmente, nao teve filhos e que morreu em 1482. Jan, irrnao de Bosch, era marceneiro; 

Antonius era assistente na oficina do pai, e Goessen era pintor de profissao. 

Jheronimus nasceu na cidade de 's-Hertogenbosch (Bois-le-Duc), naque!a epoca, a mais 

bela vila do Brabante SetentrionaL Da abrevia!(ao do nome de 's-Hertogenbosch Jheronimus 

ira tirar seu monograma. Na vila de 's-Hertogenbosch da epoca, nao se pode dizer que 

houvesse urna corpora<;ao autonoma de pintores mas, uma associa<;ao de profissionais. 

Por volta do ano de 1484, Bosch herdou, de seu cunhado, a pequena propriedade feudal 

Rodeken, situada nas vizinhan<;as de Oirschot E provavel que Bosch tenha-se casado antes de 

1484, com Aleid van de Meervenne. Aleid, esposa de Bosch, nasceu em 1453 em 's

Hertogenbosch, de pais patricios. 0 pai de Aleid morreu em 1459. Depois da morte da mae, 

em 1471/2, ela foi viver em Oirschot e, segundo Bax, ate 1475 ela ainda era solteira. 0 

casamento com Bosch deve ter-se dado entre 1475 e 1484. 

1486 Bosch foi registrado como membro da elitizada Lieve-Vrouwe Broederschap 

(Fraternidade de Nossa Senhora), da qual sua esposa fazia parte desde os dezesseis anos. 

Naquela epoca as confrarias religiosas assurniam a responsabilidade pela caridade do povo e 

Bosch evidentemente filiou-se a da Igreja de Sao Joao em sua cidade, 's-Hertogenbosch. De 

acordo com Pe Gerlach, seria urn erro pensar que a afilia<;ao de Jheronimus a esta confraria 

representasse qualquer coisa de extraordinario. No come9o, a confraria representava urna 



clerc bruederscappe, mas depois de algurn tempo, os Jaicos, assim como os padres e os 

religiosos, os burgueses e os nobres afiliavam-se em busca de vantagens espirituais 
42 

Em janeiro de 1488 Bosch foi promovido, na Fratemidade, a Notabel of Gezworen 

Broeder, (lit.: Personalidade ou Irmao Solene) e participante da Zwanenmaaltijd ( refeil(ao do 

Cisne). Este evento era anual e assim denominado porque, entre outros pratos, urn ou do is 

cisnes eram servidos a mesa. Em meados do mesmo ano legde hij het taken (lit.: ele pos a 

toalha; deu urn jantar) por ocasiao de outra refeiyao promovida pelos Irmaos, sendo esta em 

sua propria casa, que flcava no Grote Markt, ou seja, na Prava principal e, em Pinchart, 

podemos ve-lo outra vez ocupando o mesmo cargo de destaque entre os Irmaos da 

Fratemidade de Nossa Senhora; e Mosmans, em seu livro "Jheronimus", detalha as 

habilidades e o constante desempenho de Bosch a servi<;o da Fratemidade, tais como desenhos 

para candelabros, participa<;ao em conjuntos vocais portando vestimentas cerimoniais etc
43 

Em 1489 Bosch pintou a cena de Abigail trazendo presentes a Davi, no exterior das portas do 

altar da Fraternidade, na capela de Sao Joao. Em 1491/2 Bosch fez altera<;oes em urn paine! 

esculpido, no qual estavam os nomes dos Irmaos Solenes. A catedral de Sao Joao, iniciada em 

1419 em 's-Hertogenbosch, uma das mais vastas produyoes que a arte ogival deixou, teve os 

desenhos de seus vitrais, no corayao da catedral, feitos por Bosch, que, em 1494 coordenava 

ali o trabalho de pintores e mestres-de-obra
44 

Tambem pintou ali os postigos de dois outros 

altares: os do altar de Sao Miguel e os do Altar Maior. 

Durante o periodo em que Bosch estava construindo sua carreira, as finan<;as da cidade de 

's-Hertogenbosch estavam em baixa, segundo a gemeyne settinghe (tributa~tao cumum), urn 

guia da estrutura socio-economica da cidade. Esta tributa<;ao era urna taxa per capita aplicada 

a popular;ao da cidade, tambem chamada personele omslag, ou buydelganck, que ocorria 

esporadicamente nos Paises Baixos, exceto quando as carencias da cidade eram 

particularmente grandes. Bosch contribuiu com tres guilders na tributa9ao de 1497. Ja durante 

a tributal(iiO comum de 1502/3 e 1511/2, cada cidadao era obrigado a contribuir "de acordo 

com sua condiviio, situavao, honra e prosperidade", entao aproximadamente 85% da 

populaviio mantenedora foi taxada e, de acordo com Pe Gerlach, "apesar do nome de Bosch 

nao ter sido expressamente citado, pode-se supor, com toda certeza, que se tratasse dele ou de 

42 Cf Pe Gerlach OFM CAP - Les Sources pour /'Etude de la Vie de Jerome Bosch, Gaze!te des Beaux Arts, 
LXXI, Fevrier, 1968, p.ll2,ll3. 
43 Cf Bax, Dirk- Temptation of St Anthony, translated by M. A Bax-Botha, A A Balkema, Rotterdam, 1979, 

Introduvao e notas. 
44 ApudGossart, M.- Op. cit., pp. 24,25. 



uma de suas obras"
45

a contribuiyao ai feita. Segundo Blonde
46

, de cada 100 habitantes em 

1502/3 havia aproximadamente 89 mais pobres e somente I 0 mais ricos do que Bosch. 

Durante a refeic;ao do Cisne, em 1498/99, Bosch, mais uma vez, lede dat laken [ deu urn 

jantar ], mas desta vez nao em sua residencia. Em 1503/4 ele cedeu tres brasoes, os quais ele 

tinha sido comissionado para fazer, em memoria de tres Irmaos Solenes: Ridder ( cavaleiro) 

Jan Bax, Henrick Masereels e Lucas van Erp, que foram pendurados na capela. 

A lacuna entre o periodo de 1498/9 e 1503 foi atualmente atribuida a uma viagem de Bosch 

a Italia. Este periodo, no que diz respeito a vida do pintor em sua cidade 's-Hertogenbosch, e 

extremamente silencioso. Atraves dos estudos de Leonard J. Slatkes 
47

, sobre influencias 

evidentes de Bosch em algumas obras italianas de pintores como Rafael (S. Miguel-Louvre); 

Diirer (Cristo entre os Doutores- Thyssen Coil., Lugano); Leonardo (Grotescos- Windsor); 

Giorgione(O Cristo de S.Rocco - San Rocco, Veneza); Marcantonio Raimondi (0 sonho de 

Rafael- British Museum); Palma Vecchio e Paris Bordone (S. Marco resgatando a Cidade de 

Veneza- Bib!. deii'Ospedale Civile), entre outros, o autor vern a demonstrar que este silencio 

de pelo menos tn~s anos nos registros da cidade significa urn periodo de atividade em Veneza 

e possivelmente em outras regioes do norte da Italia. 

Na obra mais recente sobre Jheronimus Bosch
48 

consta que em 1504 o pintor foi 

comissionado para pintar o Julgamento Final (hoje em Viena) para Felipe, o Belo. Este dado, 

segundo o Pe. Gerlach, foi descoberto por Pinchart em Li!le, muito embora o texto desta 

fatura esteja citado literariamente e ate mesmo com urn nfunero de referencia dos Arquivos 

do departamento do Norte, exatamente como Pinchart o publicou em 1860, ou seja, de 

maneira truncada e incompleta
49 

Para Roger Van Schoute 
50

, a verdade e que esta obra, muito 

provavelmente, esta perdida, tanto quanto as que o artista pintou para a catedral de Sao Joao, 

em Bois-le- Duc51
. As unicas certezas que se tern sobre Bosch fundamentam-se ou sobre 

antigas atribuivoes ou sobre assinaturas. E, ainda segundo ele, as atribuivoes refletem 

opinioes, e como tal estiio sujeitas a erros, e as assinaturas tambem nao podem estabelecer 

45 Apud Pe. Gerlach, OFM CAP - Les Sources pour !'Etude de Ia Vie de Jerome Bosch, Gazette des Beaux Arts, 

LXXI, Fevrier, 1968, p.llO. 
46 Blonde, B. e Vlieghe, H. - "The Social Status of Hieronymus Bosch'', The Burlington Magazine, n.l 039, October, 

1989, pp. 699, 700. 
47 Slatkes, L. J. -Hieronymus Bosch and Italy, The Art Bulletin, September, 1975, n.3, vol. pp. 335-345. 
48 De Tolnay, Charles -Hieronymus Bosch, Baden Baden, 1965,p.407. A primeira edi9iio francesa original foi 

concebida em Bale, !937: esta foi traduzida em alemao e completada em 1965. A edivao ing1esa e de 1966. 
49 Cf. Gerlach, OFM CAP- Op. cit., p.100. 
50 Van Schoute, R. - Le dessin de peintre chez Jer6me Bosch --La !entation de Saint Antoine du Musee national 

d'Art ancien de Lisbonne, Ocidente: Revista Portuguesa de Cultura. 84 (421): pp. 358-362, maio, 1973. 
51 Van Schoute, R.- Op. cit., p.359. 



criterio de autenticidade, porque sabe-se da existencia de urn discipulo que continuou a 

trabalhar apos a morte do artista assinando suas obras com o nome do mestre52 
. E bern 

conhecido urn texto de Felipe de Guevara53
, 1560, que atesta que depois da morte do mestre, 

urn discipulo havia continuado a pintar no seu estilo sem envergonhar-se de assinar com o 

nome de Bosch as obras que andava realizando : 

" ... Pero es Justo dar aviso que entre estos imitadores de Hyeronimo Bosco hay uno que jue su 

discipulo, el qual par devoci6n a su maestro, a par acreditar sus obras, inscribiO en sus pinturas 

el nombre de Bosch, y no el suo. Esto, aunque sea asi, son pinturas muy de estimar, y el que las 

tiene, debe tenellas en mucho, porque en las invenciones y moralidades, jue rastreanda tras su 

maestro, yen ellabor jue mas diligente y paciente que Bosco, nose apartando del ayre y galania, 

y del colorir del maestro. " 

Em urn banquete em 1508/9 a Fraternidade consultou Bosch eo arquiteto Jan Heijns sobre 

a policromia do retabulo do seu altar. Em 1511 Bosch realizou urn desenho para urn lustre de 

metal e tambem para urna cruz, em 1512; ambos em favor dos Irmaos. 

Bosch morre em 1516, no dia 9 de agosto. Suas exequias foram cerimonialmente 

celebradas na capela da Fratemidade e sua morte documentada em registro denominado 

"Nomina Decanorum et praepositorum 1318-1638" que porta a lista dos lrmaos defuntos, ou, 

"Obitus fratrum A o 1516 Hieronimus Aquen als Bosch ins ignis pictor". 0 gremio dos "Illustre 

Lieve VrouweBroederschap", Folio 76, tambem documentou a morte de Bosch sendo seer 

vermaerd schilder (pintor muito famoso ). Conforme ja mencionado na primeira parte desta 

disserta91io, segundo Pe Gerlach, foi por conta do arquivista Jan Hezenmans que, durante os 

anos de 1874-88 publicou artigos sobre Bosch e sobre a Confraria de Nossa Senhora, que 

apareceu o epiteto de illustre, procurado em vao nos seculos XV e XVI54 Tambem nos 

Annales civitatis Buscoducensis de Molius55 e na Kronyk56 de Cuperinus, ambos adolescentes 

quando Bosch vivia, nao ba uma so palavra sobre o pintor de Bois-le-Duc, Jheronimus Bosch. 

Urn pouco antes de sua morte, proximo ajulho de 1516, urna pintura dele foi presenteada a 

Margarida da Austria por urna certa Jhorine Bosch, eventualmente urna afilhada de Jeroen57 

" J. K. Steppe - Jheronimus Bosch. Bijdrage tot de historische en ikonografische studie van zijn werk, 
Jheronimus Bosch. Bijdragen (Bois-le-Duc), 1967, p.2l. ApudRoger Van Scoute, Op. cit., p.359, n.l2. 
53 De Comentariosde lapintura, Madrid, Ed. de Antonio Ponz, 1788. ApudTorviso, I. B. e Marias, F.-Realidad, 
simbolo y fantasia, s.l. Silex, 1982, p.l6. 
54 Cf Gerlach, OFM CAP- Op.cit., p.JOO. 
55 Encontrada atualmente nos Archives Provinciales des Capucins a Bois-le-Duc (ms.Sl, antigo n° 243), cf Pe 

Gerlach, Op.cit.,p.lll. 
56 Editada por Hermans em Verzameling van Kronyken, !, pp.l-395. Um manuscrito do seculo XVI-XVII no 
Arcltives des Capucins a Bois-le-Duc, ms. 6!. Apud, Pe Gerlach,- Op.cit., p.ll6, nota 13. 
57 Seria ela tambem que presenteou o mosteiro dominicano, em Bruxelas, com uma pintura de Bosch, para o 

altar-maior, vinculando a obra a obriga9ao de se observar, no convento, a jaargetijde pelo artista? [lit. oficio 



Aleid morreu anos depois, em 1522-23, segundo registro da Fratemidade, e se o casal 

chegou a ter filhos, eles nao foram classificados enquanto vivos pois, assim que morreu Aleid, 

o patrimonio foi doado a seu sobrinho pelo estado58 
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Certos autores, particularmente W. Fraenger, e P. Reutersward, atribuiram a Bosch uma 

liga<;ao com as concepyoes misticas dos Irmaos do LivTe Espirito. Esta hip6tese perde, para os 

historiadores
60

, sua caracteristica de probabilidade na medida em que nada e especificado 

sobre as fontes da seita e sua presen<;a nos Paises Baixos, particularmente em 's

Hertogenbosch no fim da Idade Media. 

Igualmente C. A Wertheim Aymes, levantou a hipotese que estabelecia uma rela<;ao entre o 

pintor e a confraria Rosa-Cruz. Para o historiador K. Blockx, esta teoria e muito fnigil nao 

anual]. A jaargetijde e uma missa anual oferecida a uma pessoa morta, realizada no aniversario de sua morte. 

ApudBax. D.- Op. cit.p.3, notal L 
58 De acordo com os Archives de Belgique. Cour Feodale de Brabant, n.20. Cf Bax, Dirk- Temptation of St 
Anthony , translated by M. A Bax-Botha, A A Balkema, Rotterdam, 1979, p.3 nota J 3. 
59 Apud R R Marijnissen; K Blockx; P.Gerlach; R T. Piron; J. H. Plokker; Y H. Bauer --Jheronimus bosch, 

Bruxelles, Arcade, 1972, p.l6. 
60 Verificar os ensaios de K. Blockx- La vie Religieuse au Temps d£ Jerome Bosch; JR Plokker- Jerome Bosch 

etas Vision du Monck; Marijnissen, R R- Le Probleme Jerome Bosch; HT Piron- A Propos de l'Jnterpretation 

Psychanalytique de I 'Oeuvre de Jerome Bosch; e os outros ensaios da obra Jheronimus bosch , Arcade, 

Bruxelles, 1972. 



somente porque o autor nao p6de fomecer testemunhas dignas de fe, como tambem pelo fato 

de ainda nao existir Rosa Cruz na epoca de Bosch61
. 

Como urn adepto da Devotio lvfoderna dos Irmao da Vida Comum, ha, para J.H. Plokker, 

na obra de Bosch, numerosos elementos que tomam possivel a existencia de uma ligavao 

estreita entre eles62 Os Irmaos da Vida Comum faziam apelo a piedade pessoal mms 

profunda, procurando uma comunhao com Deus pregando a pratica de urn ideal cristao. 

A relayao com a gnose, com a filosofia e crenc;a dos antigos egipcios, persas e assirios, 

assim como as referencias ligadas aos motivos greco-romanos parece pouco convincente a 

muitos historiadores, como e o caso, por exemplo da gliptica. Jurgis Baltrusaitis63 explica que 

para os povos ribeirinhos, o mar e a origem de todos os seres, mesmo dos animais terrestres. 

Todo pensamento antigo e dominado pelas crenyas que provem da magia das aguas e dai OS 

milagres das conchas de formas espiraladas que geraram muitos seres e animais64 Conchas 

geravam quadrupedes, passaros etc., e estas irnagens erarn reproduzidas pelos antigos ern 

forma de gravura em gernas preciosas (gliptica). A gliptica contribuiu na Idade Media corn urn 

grande numero de motivos grotescos que se multiphcararn sobretudo com a arte gotica. Mas, a 

Idade Media, ao absorver o mito e as imagens das conchas geradoras, reduziu estas figuras, 

antes ate belas, ern rnonstruosas e demoniacas. 0 bestiario que a Idade Media produziu 

formou urna nova familia (p. e., o peixe associado a urn barco e posteriormente as fronteiras 

entre o ceu e o oceano formn abolidas ), mas sua genese e identica a das velhas doutrinas 

cosmogonicas gravadas na gliptica greco-romana: 

# 

61 Para um estudo mais aprofundado sobre as seitas hermeticas ,consulte K. Blockx, La Vie Religieuse au Temps 

de Jerome Bosch, em Jheronimus bosch, Arcade, Bruxelles, 1972, pp.l!S-132. 
62 Devotio Moderna era uma secular sociedade religiosa cujo proposito era escolar e intelectual. Foi fundada por 

Gerhard Groot no seculo XIV. Este ja havia deixado claro aos mais doutos que a devotada pratica da alquimia 

conduzia a redenyao da alma - Apud Laurinda S. Dixon -Bosch's Garden of Delights Triptych : Remna>~ts of a 

"Fossil" Science, The Art Bulletin, march, !981, Vol. LXIII, n.l, p.ll2, nota 60. 
63 Baltrusaitis, J.- Le Moyen Age Fantaslique, Paris, Flammarion, 1981, 1993. 



III-ESTILO 

A expressao artistica de urn pintor flamengo do seculo XV, sua estrutura cultural e sua 

maneira de compreender uma obra, nao sao condizentes com os principios decorativos 

estabelecidos pela "evolu!(ao" pict6rica ocorrida a partir da Renascen<;:a, que fez da arte cada 

vez mais livre e individual. Os artistas flamengos eram submetidos a toda urna serie de 

influencias instintivas para estabelecer a harmonia das cores, inspiradas talvez em vitrais, 

sempre obedecendo as exigencias de urn comitente que tenha feito seu pedido de acordo com 

a tradi<;:ao vigente daquela regiao e, como o belo e integrado tambem a presen<;:a sensivel do 

material artistico, abundam os exemplos de colabora<;:ao ou de substitui<;:ao"
65 E por esta 

razao que, por exemplo, G. David nao obedecia escrupulosamente os principios modemos da 

"propriedade artistica" para elaborar uma figura da Virgem como a de Memlinc, ou a de Van 

der Goes; "era possivel pedir-se em Bruges uma Adorar;ao do tipo dade Van Eyck que havia 

dado tamanha gloria a Gant. 

A origem do estilo de Bosch ainda nao encontrou unanimidade de opiniao entre os 

historiadores
66

, que se recusam a admitir que urna arte tao universal e de urn nlvel tao elevado 

seja fruto da tradi<;:ao local, urna vez que nao se pode encontrar em suas primeiras obras 

nenhuma rela<;:ao direta com os trabalhos dos grandes mestres da epoca. 

A criatividade de Jheronimus Bosch niio bastavam os demonios antropom6rficos com 

fei<;:oes emprestadas de animais como os criados pela concep<;ao medieval tardia; ele os 

incrementou em conjunto com novos simbolos e, apesar de ocupar urn Iugar na hist6ria da arte 

dentro de urn certo conservantivismo, este e muito discutido. 

Friedlander (1941) aponta que a obra do pintor nao estabelece rela<;:ao como estilo da 

epoca, por exemplo, com Roger Vander Weyden; atribuindo talvez, a experiencia de Bosch a 

urn artista de ilurninuras. Na opiniao de De Tolnay (1937), apesar de Jheronimus Bosch criar 

urna arte que anuncia a grande escola nacional do seculo XVII, seu esti!o se insere no bojo de 

urn meio artistico provincial em virtude da arte executada em Bois-le-Duc, especialmente 

aquela dedicada a mais importante igreja do pais, a igreja de Sao Joao, se identificar mais com 

os moldes do g6tico universal do que com os dos grandes centros. A rela<;iio que o estilo de 

64 Para um estudo mais aprimorado sobre estas fontes remeta-se as notas indicativas da obra de Jurgis 
Baltrusuaitis, Op. cit., capitulo p.59. 
65 Edgar Baes- La Tradition dans !'art du l'vloyen-Age. Bruxeiles, Havennans, 1902, apud Gossart. Maurice -

Jerome Bosc!r-La peinture de Diableries a Ia fin du Moyen-Age Lille, l907,p.l2, n.2. 
66 R. H. Marijnissen - Le Probleme Jerome Bosch, Op. cit. 



Bosch estabelece com os mestres setentrionais ou com qualquer dos Primitivos Flamengos 

tambem e muito fnigil, chegando-se a aventar, inclusive, para mn retorno ao 'weicher Stil', 

ou, o estilo cortes pre-Eyckianoo Marijnissen
67

, entre outras alternativas, cataloga e especifica 

fontes estilisticas como os incumibulos, as xilogravuras, as gravuras alemas feitas em cobre, as 

esculturas em madeira da epoca borgonhesa, para nao citar referencias ocasionais com a 

literatura escato16gica, hip6tese descartada pelos artigos de Wadstein ( cfL Zeitschrift for 

wissenschaftliche Theologie, XXXVIII, XXXIX, 1895/96} Nao se deve desprezar, tambem, a 

influencia dos Salmos
68

, proverbios populares, os aned6ticos manuscritos flamengos dos 

seculos anteriores, e mesmo os da epoca de Bosch, aos quais Gossart faz urn paralelo 

interessante com as personagens que animam as Tenta9i'Jes, e a propria literatura
69

, para niio 

levantar mna hip6tese coreografica das predicas de Alain de la Roche, o Savonarola dos 

Paises Baixos" Certas fisionomias burlescas representadas na omamentaviio arquitetural, que 

explicam bern as conton;;oes e as deformavoes observadas nas personagens de Jheronimus 

Bosch tambem nao devem ser esquecidas70 
, alem da influencia cotidiana do teatro religioso 

praticado em seu tempo" A "caligrafia" de Bosch, pelo fato de ir alem de qualquer legibilidade 

de signos fincados na esteira da tradiviio, foi tambem confrontada com filoes hermeticos de 

seitas secretas esotericas, especialmente a alquimia, a bruxaria e astrologia, e, para explicar 

"tal soma de fantasmas", Robert L Delevol1 cita a experiencia do professor Peuckert, da 

Universidade de Gottingen, que reconstituiu o iinguento usado pelas bruxas do seculo XVI, e o 

administrou entre varios voluntarios, os quais, ao despertar de urn sono de vinte horas, fizeram 

comentarios a respeito de suas "visoes"" Como diz Delevoy: "0 .. supor que Bosch tenha usado 

de "meios do genero" para atingir a zona defendida dos sentimentos do coraviio nao diminui 

em nada o valor de sua obrao 0 modo de proceder frusta o genio criador, nao o poe em causa"" 

A obra de Bosch possui urn evidente pessimismo na representaviio do castigo da leviandade 

insensata e da fraqueza da humanidade e a imediata identificaviio entre a maldade e a bondade 

67 Para estudo mais elaborado dirija-se a Marijnissen, K R, Op" cit", ppo 24, 25 e 26 e notas correspondentes" 
68 Cfro o estudo de Calas, Elena -D for Deus and Diabolus" The Iconography of Hieronymus Bosch, The Journal 

of Aesthetics and Art Criticism, voL 27, 1968-9, ppA45-454, onde a autora coteja a obra de Bosch com 

Augustine, Exposition of the Book of Psalms" A relayiio e multo interessante" 
69 Ars moriendi; Visio Tundali ( Cfro artigo de Robert L McGrath - Satan and Bosch, The 'Visio Tundali' and 

the Monastic Vices, Gazette des Beaux-Arts, Tome LXXI, 1968, ppAS-50 ); Malleus Maleficarum (0 Martelo 

das Feiticeiras);Le Purgatoire de saint Patrick; Le Voyage de Jean de Mandeville; Narrenschijf (A nave dos 

Loucos) de Sebastien Brant; etc. 
70 E importante recordar que os grotescos eram repetidamente condenados por Vitruvio e outros tratadistas do 

seculo XV por fugirem il realidade natural representando "coisas que nao sao nem podem ser"" Lomazzo, Po 
Ligorio e outros te6ricos apontam o caniter simb61ico dos grotescos como possiveis resultados de uma atividade 

l6gica fundada no mundo de convenyoes simb61icas e esotericas" 
71 Delevoy, R L -Bosch, Geneve, Albert Skira, 1960, p" 760 
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se encontra disposta em nucleos que devem ser percorridos de maneira circular, preparados 

dentro de uma paisagem flamejante concebida especialmente para indicar sua visao da 

natureza e nao como urn incidente decorativo ou cena de a<;:iio. Os significativos matizes sutis 

que aparecem nas obras sao inegavelmente o resultado de uma perspectiva filos6fica 

permitindo muitas ilustral(oes do Evangelho que sugerem uma aten<;:iio muito acurada no 

conteudo de seus trabalhos. 

Todavia, a pintura flamenga do "tempo" de Bosch nao desfrutou da estima que merecia, 

quer por ter sido posterior ao seculo dos irmaos Van Eyck, quer por ter sido anterior ao genio 

de Rubens, para nao citar outros nomes nem falar do prestigio que a Renascent;a Italiana 

alcanyou nestes anos, eclipsando, aos olhos da maioria, todas as outras manifestayoes do 

espirito humano. J. e A Romein (1938)72 assinalaram sua candura, sua falta de formalismo, 

sua veemencia e falta de estilo, sua estreita solidariedade com a maneira de pensar de urn 

homem simples e pouco viajado, que parecia ter aversao as inven<;oes "modemas", 

conservando-se como urn homem medieval. Entretanto, pode-se dizer que Bosch, a sua 

maneira, deu uma expressao condensada e adequada daquilo que preocupava o espirito e o 

cora.,:ao de seus contemporaneos e compatriotas, atraves de renova<;iio nas composivoes, cor e 

execuc;ao, cujas unidades compositivas constituem verdadeiras entidades orgil.nicas, devido 

principalmente a realizaQiio tecnica na manipulaviio do oleo, produzindo expressoes de 

emoviio num senso c6smico e paisaglstico, porem essencialmente auto didatico. Pode-se dizer 

que a criatividade da arte de Bosch foi o universo para si propria, tudo encontrou em si propria 

e na parcela da Natureza com que se identificou, e por isso, muito copiada pelos seus 

contemporaneos. Segundo Felipe de Guevara 73
: 

"Esto que Hyeronimo Bosco hrjo com prudencia y decoro. han hecho y hacen otros sin 

discreet on y juicio ninguno; porque habiendo visto en Flandes quan acepto fuese aquel genera de 

pintura de Hyer6nimo Bosco acordaron de imitarle, pintando monstruos y desvariadas 

imaginaciones, dtmdose a entender que en esto solo consistia fa imitaci6n del Bosco. Ansi vienen 

a ser irifinitas las pinluras de este genera, selladas con el nombre de Hyer6nimo Bosco, 

jalsamente inscripto; en las quales a et nunca le paso por el pensamiento poner las manos, sino el 

humo y cortos ingenios, a/mm(mdolas a las chimeneas para dalles autoridad y antigiiedad ". 

Quanto a tematica sobre a vida de Santo Antao, este foi o carro-chefe dos trabalhos do 

artista e, para representar esta hist6ria da maneira como Bosch a entendia, os historiadores 

72 Em J.H.Plokker, no artigo - Jerome Bosch et sa Vision du Monde, da obra Jheronimus bosch, Arcade, 

Bruxelles, 1972, p. 191. 
73 Felipe de Guevara- Comentarios de fa pintura, Ed. de Antonio Madrid, 1788, apud Torviso I.B. e 
Marias, F.- Bosch-Realidad, Simbolo y Fantasia, Silex, s.l., 1982, p.l6. 



sao unanimes em afirmar que o artista nao deixa de ser o produto definitivo e sincero do fim 

do medievo e a fon;;a de seu espirito flamengo resume basicamente a alma desta epoca: o 

simb6lico e o fantastico. 0 emaranhado enredo abordado pelo mestre, melancolico ate, 

misturado de seriedade e deboche, de afronta e de piedade, de grosserias e terror, ou mesmo, 

sua predile9ao pelas figuras solitarias, eremitas que vivem Ionge do mundo, anacoretas em 

medita9ao, sao provas de grande sensibilidade aos fenomenos espirituais em conflito com a 

vida religiosa e eclesiastica daquele periodo de transi9ao. As cenas diabolicas sao, todavia, as 

mais celebres e as mais incompreenslveis de sua obra: Felipe de Guevara assim escreveu: 

"Y pues Hyer6nimo Bosco se nos ha puesto de/ante, raz6n sera desengafiar al vulgo, y a otros 

mas que vulgo, de un error que de sus pinturas tienen concebido, y es, que qua/quiera 

monstruosidad, y juera de orden de naturaleza que vem, luego la atribuyen a Hyer6nimo Bosco, 

haciendole inventor de monstruos y quimeras. No niego que no pintase extraiias efigies de casas, 

pero esto tan solamente a un prop6sito, que fue tratando del infiemo, en Ia qual materia, 

quiriendo figurar diablos, imagin6 composiciones de cosas admirables ... 
74 

". 

Algumas combina9oes produzidas por Bosch nao sao definitivamente heteroclitas. Ha, por 

exemplo, grandes paineis de Tenta9&es de Santo Antiio cuja rela9ao historica e notavelmente 

delicada de se estabelecer. Sao elas: a de Nicolas Manuel Deutsch (Museu de Berne) e a de 

Mathias GrUnewald (postigo direito do retabulo de Isenheim em Colmar) para nao citar a 

contribui9ao italiana de Parentino (Roma, Galeria Doria). Segundo Ludwig von Baldass
75

, o 

jovem Martin Schongauer foi o primeiro, em uma de suas gravuras juvenis, a arriscar-se a 

retratar os tormentos do santo abade fora do solo, inaugurando a iconografia sobre a zoologia 

de demonios . Esta concepyao expandida por Bosch, ja que a obra de arte do medievo nao 

era urn fenomeno isolado, e sim o produto de uma atividade coletiva. Jheronimus Bosch nao 

pode ser abstraido deste coJ1iunto. 

# 

74 Apud Mark!, Dagoberto - "0 Triptico das Tentar;oes de Santo Antao de Jeronimo Bosch--Um 1!-nsaio de 
Jnterpretar;ao Jconolbgica", Ocidente, Revista Portuguesa de Cultura, 84 (421), Maio, 1973, p.332. 
75 Baldass, Ludwig Von- Hieronymus Bosch, Thames and Hudson, Londres, 1960, p.44. 



IV- AS TENTACOES DE SANTO ANTAO 

76 
Este santo era o favorito na devoyao do duque borgonhes Felipe, o Belo , cuja data de 

77 
nascimento coincide com o dia dedicado ao santo, ou seja, 17 de janeiro · 

Apesar de todos os esfor9os dos eruditos para elucidarem satisfatoriamente as 

particularidades desta representas:ao, nenhuma explicas:ao satisfatoria foi ainda fornecida. 

Entre os mais antigos defensores do "naturalismo" do pintor encontra-se Siguens:a, na obra 

Historia de !a Orden de San Geronimo, Libra quarto, 838 : 

Pinto par vezes las tentaciones de san Anton (. .. ) por ser un sugeto di!de podia descnbrir estraftos 

ejectos. De una parte se vee aquel santo principe de los Eremitas, com rostra sereno, devoto, 

contemplativo, sosegodo, y /lena de paz e/ alma: de outra las infinitas fantasias y miJstruos que el 

enemigo forma, para trastornar, inquietar, y turbar aquella alma pia y aquel amor firme: para 

esto finge animales, fieras, chimeras, monstruos, juegos, muertes, gritos, amenazas, vivoras, 

leones, dragones, y aves espatosas y de ti:itas suertes, que pone odmiracion como pudo formar 

tantas ideas: y todo esto para mostrar que una alma ayudada de Ia divina gracia, y llevada de Su 

mana a semejante manera de vida, aunque en Ia fantasia y a los ojos de fuera y dentro, represente 

el enemigo lo que puede mover a risa o deleyte vano, o yra y olras dessordenadas passiones, no 

seran parte para derribarle ni moverle d su proposito. VariO este sugeto y pensamiento tantas 

veces y com tan nuevas invenciones, q me pone admiracion como pudo hallar tanto, y me detiene 

a considerar mi propria miseria y fiaqueza, y quan texas estoy de aquella prefeccion, pues con tan 

faciles musaraftas y poquedades me turbo y descopongo, pierdo !a ce/da, el silecfo, el 

recogimiento, y ann Ia paciencia: yen este santo pudo tan poco todo e/ ingenio del demonio y del 

infierno para derribarle en esto: y tan aparejado estil el Seftor para socorrerme ami como a el, si 

. , I ., 78 
me pongo ammosamete en tape ea . 

As cogitaviies sao as mais diversas79 Para Maurice Gossart
80

, o tema de Tentar;oes 

ilustram a palavra de Sao Paulo aos Efesios: 

76 Em seu livro Les Dues de Bourgogne, M.de Laborde cita que Bosch e Mandyn trabalharam para o duque 

Felipe, o Belo, filho de Maximiliano Habsburg e Maria de Borgonha, em 1482. Porque o autor niio cita nenhuma 

fonte justificando esta informayao, os historiadores rejeitaram esta afirmayao desde que, no que concerne a 

Mandyn, nasceu em 1502 (Gossart, M.-Jer6me Bosch, le faizeur de Dyab/es de Bois-le-Duc, Lille,LC.N., 

J907,p.21, nota 4 ). Entretanto, fontes historiognificas declaram que Bosch foi recrutado por este duque para 

pintar o "Juizo Final" por volta dos anos de 1504. As TenlafiJes de Santo Antonio nao poderiam ter sido, 

portanto, tambem dedicadas a este duque, jil que santo Antonio fazia parte de sua devoyao particular? 
77 Cf. Reau, Louis- Iconographie deL 'Art Chretien, Tome Premier, Presses Universitaires de France, Paris, 1955, 

Livro !II, cap. !, p.37l. 
78 Apud Marijnissen, R.H -Op. cit., p.29. 
79 Cf a opiniao de Gombrich, E. H. - Bosch's Garden of Earthly Delights: A Progress Report, Journal of the 

Warburg and Courtauld Institutes, 1969, vol. 32, p. 167: "It seems to me that we are much more likely to make 

further progress in the 'decoding of Bosch' by reading the Bible and its commelllaries than by studing the kind 

of esoteric lore that has attracted so many of Bosch's interpreters". 



"Revesti-vos (irmiios) da armadura de Deus, para que possais resistir ils ciladas do dem6nio. Pois 

niio e contra homens de carne e sangue que temos de lutar, mas contra os principes deste mundo 

tenebroso, contra asforr;as espirituais do mal (espalhadas) nos ares"- (Ejesios, VI,JO). 

Ha explicac;oes que ligarn o contexto da obra de Bosch corn a hagiografia Tentatio S. 

Antonii retirada daAnalecta Bollandiana (cfr. Apendice, p.50). Na opiniao de V.H. Bauer81
: 

"Satan serait apparu a saint Antoine sous les traits d'une belle reine. Sur le retable de Bosch nous 

voyons Ia tentaion empruntant /'aspect d'une dame d'honneur etegamment paree, etendue a Ia 

gauche de saint Antoine. La Ionge traine de sa precieuse robe fait sanger a Ia queue d 'un reptile 

et est probablement un indice de Ia nature demoniaque de cette creature ... " 

Dirk Bax82
, tarnbern se baseia nas hagiografias Vitae Patrttm (cfr. Apendice, p.46) para 

explicar a obra, e na Lenda Dourada (cfr. Apendice, p.48) para complernenta-la. Segundo ele, 

Sata nao tocou Santo Antao, mas demonios o aborrecerarn com sua abomimivel presenc;a 

(atraves de uma aparencia corp6rea sugestiva dos vicios da hurnanidade). 

De Tolnay (1966) contesta esta opiniao, afirrnando "que os elementos da pintura nao 

correspondem a esta noc;ao"83 Na opiniao dele (1937) a irnagern nos rerneteria a literatura do 

Malleus Maleficarum : 

"Le Malleus Maleficarum, paru en 1487, enseigne que Dieu, irrite par Ia corruption du monde 

permis au diable de fonder sur Ia terre la secte des magiciens et des sorcteres. Ce sont les adeptes 

de cette secte dont Bosch entoure dans le panneau central son saint Antoine; ils envahissent la 

forteresse de Iabree que, selon la tradition, l 'ascete a choisie pour mener la vie eremitique, et les 

episodes du Sabbat deroulent autour de lui: Ia chevauchee a travers les airs, Ia reunion pres d'un 

etang, I 'incendie du village, le pacte avec le diable sous Ia forme d'une messe noire~un pretre

demon a tf!le de pore Iiila messe et, en vedelte, lout a cote du saint, un jeune chevalier ecoute les 

paroles de bien-venue de l 'Esprit Tentateur"
84

. 

Para o historiador Leo Van Puyvelde85
, a forc;a do Malleus, nos Paises Baixos, va1-se 

manifestar, sobretudo, no corne~o do seculo XVII , bern depois, portanto, da morte de Bosch. 

Para ele o caniter religioso da obra e indiscutivel, e apareceria como ilustra~ao do Salmo 

XXVI, v.5: 

"Assim, no dia mau ele me esconderil na sua tenda, 

Ocultar-me-iz no rec6ndito de seu tabenulculo, 

Sobre um roche do me erguerr:i " ... 

80 Gossart, M. -- Op. cit.,p.l09. 
81 Cf o ensaio de V. H. Bauer, Op. cit., p.214. 
82 Cf Dirk Bax- Tentation of St Anthony, A A Balkema, Rotterdam, !979, capitulo 3, p.49. 
83 Cf ed. !966-" ... but the elements of the painting, with the exception of the water in the foreground, which also 

plays a part in the 'witches sabbath', do not correspond to this notion". 
84 Tolnay, Charles- Hieronymus Bosch, Biile, Les Editions Holbein, 1937, p. 29. 



Segundo a opiniao de Chaste186
, urn importante manuscrito astrol6gico da Biblioteca de 

Tubinguen, datada de 1404, continha como representa<;ao do filho de Saturno a imagem 

simbolica de urn monge antonino com urn Tau bern visivel 
87 

Ocupando lugar-comurn na 

iconografia dos temperamentos, o monge ilustra, de fonna exemplar, o caniter melanc61ico e 

satumino. Santo Antao e, de Ionge, o melhor exemplo. Tanto a ideia de crise, cuja expressao 

maior e a tentar;ao, quanto a contemplat;:iio serena, respondem a polaridade fundamental do 

mundo satumino. 0 mesmo se da com a presen9a diabolica, que traduz em linguagem 

religiosa o drama do melanc61ico
88 

Chaste! conclui sua analise assim: 

"Erifin dans celle peinture du mal sur Ia terre, se manifeste la vision d:u melancolique... 'Cogitatio 

de re non cogitanda, certificatio rei terribilis et timorosae et tamen non timendae, et sensus rei 

que non est' (Constantinus Africanus) 
89 

L 'ambiguili! de I 'oeuvre de Bosch se trouve traduite, 

pour ainsi dire, par cette definition de Ia melancolie ". 

Van Lennep associando a tematica de Tentar;oes ao uso da planta mandragora, CUJa 

administra<;ao deveria ser feita, entre outros modos, no vinho, sustenta o argumento de 

Charles D. Cuttler
90 

confinnando a ideia de que a cena pintada por Bosch seria urna 

representavao da oferenda do santo vinagre
91 

onde a bebida oferecida pela personagem 

feminina destinar-se-ia aos dois musicos que se aproximam da mesa, urn deles de fei!(ao 

porcina, detalhe importante no que conceme a iconografia de Santo Antao. 

# 

85 Puyvelde, Leo Van- La Peinture Flamande au Siecle de Bosch et Breughel, Elsevier, Bruxelles, 1962, p.44. 
86 Chaste!, A- La Tentation de Saint Antoine ou Le Songe du Melancolique, Gazette des Beaux Arts, 1936, vol. 

XV, pp. 218-229. 
87 Hauber, Planetenkinder und Sternbilder, 1906, fig.8, apud Chaste!, A. - Op. cit., pp. 219,220. Bosch registrou 

o simbolo do Tau na figura de santo Antonio na obra-prima das Tentari5es que hoje se encontra em Lisboa. 
88 "Gaudebat (Antonius) de Christi gloria et de interitu Satanae" (Antonio alegrava-se com a gioria de Cristo e 

com a derrota de Satanas), conforme S. Jeronio, Vita S. Pauli, 8. 
89 'Refiexiio sabre o que niio deve ser refietido. Convicqiio de a/go terrivel e temeroso e que, contudo, niio deve 

ser temida. Sensaqiio de alga que niio defino '. Cf Chaste!, A- Op. cit., p.229. 
90 

Respectivamente: Charles D. Cottier - The Lisbon Temptation of St. Anthony by Jerome Bosch, The Art 

Bulletin, March, 1957, vol. XXXIX, n.l, p.ll8 e Jacques Van Lennep- Feu saint Antoine et Mandragore- A 

Propos de la "Tentation de saint Antoine" par Jerome Bosch, Musees Royaux des Beaux-Arts Bulletin, 1968-9, 

vol. 1,2, p.l24. 
91 0 santo vinagre era feito anualmente em St. Antoine-en-Dauphine, onde despejava-se vinho sobre as rellquias 

de Santo Antao. Acreditava-se que tal procedimento dava ao vinho poderes curatives miraculosos, e o liquido era 

dado aqueles que sofriam da doenga do fogo de Sto Antao, ignis sacer. In Charles D. Cuttler - Op. cit., p.ll8. 



Levantamento do vocalmliirio simllOiico do guadro: 

"Ha urna grande relac;ao entre a pintura da Idade Media e o teatro. 0 teatro representa 

todos os cemirios ao mesmo tempo; e urna imagem resumida do mundo. Nestas cenas as 

multiplas ac;oes se relacionam; os atores viajam de urn Iugar a outro, o espectador habitua-se a 

abrac;ar com urn olhar, urn vasto espac;o", ja dizia Petit de Julleville
92 

A partir desta 

constatac;ao toma-se possivel entender os caracteres de Tentar;oes de Bosch, que povoa o 

paine! de pequenos grupos independentes, como urn repert6rio teatral, onde as personagens 

desempenham urn papel moral muito importante . 

Desde suas origens mais distante, os belgas mostraram uma preferencia marcada por dois 

generos: o satirico e o fantastico, sendo que este, muitas vezes, pelo seu carater irreal, 

manifesta-se naquele como urna agressao o desfigurando. Segundo Maeterlinck
93

, 

especialmente os belgas encantavam-se com o genero fantastico porque este proporcionava 

satisfac;ao a seu gosto pelo maravilhoso, e as manifestac;oes quimericas seduziam sua 

imaginac;ao, enquanto que as figuras satiricas, desde a epoca mais remota, inseriam-se 

particularmente em todo tipo de cotidiano. Podemos ver provas desta afirrna(jiio nas 

iluminuras. Estas sintetizavam, ao mesmo tempo, pequenas cenas da natureza, repletas de 

frescor, malicia e fleuma, caracterizando ou utilizando bestas para representarem as farsas e 

tragedias humanas. Os manuscritos dos seculo XIII oferecem inlimeros exemplos destas 

pequenas comedias representadas por animais. Tais iluminuras estiio minuciosamente 

catalogadas por este autor. Mas, e sobretudo no seculo XIV e XV que estas cenas se 

multiplicam e seu carater satirico se torna mais geral, privilegiando forrnas tipicas, 

exagerando as mascaras vulgares na satira de grandes sentimentos e de grandes ideias, 

sobretudo morais. 

Segundo Bax, o paine! central mostra que o santo esta sendo atorrnentado por uma exibi91io 

de caridade simulada. Nobres mulheres e servos estao distribuindo comida e bebida para uma 

alcoviteira , urn pedinte, e dois indigentes menestreis, enquanto que o terceiro musico atrai a 

atenvao do espetaculo fazendo soar seu instrumento. Santo Antao aponta seus dedos para o 

Cristo dentro da abside. Ali, o Filho de Deus, cuja presen~ta consola o eremita, esta proximo 

92 Petit de Julleville- Les Mysteres, Paris, 1880, 2 vol, 8./n Gossart, M. Op. cit., p. 134. 
93 Para urn estudo mais acurado sobre o genero satirico remeta-se a Maeterlinck, L. - Le Genre Satirique dans !a 

Peinture Flamande, Extrait du tome LXII de Memoires couronnes et autres Memoires, Academic Royale 



de urn altar com urn crucifixo no meio. A ruina e provavelmente urn castelo depredado no 

deserto onde o santo residiu por algum tempo. Nesta cena, Bosch vai censurar os nobres que 

publicamente proclamam suas benfeitorias, ao mesmo tempo que denuncia a alcovitagem, a 

mendicancia ordinaria, pecados que os moralistas nunca cansaram de prevenir. 

Todavia, e em frente a Santo Antao que se situa a cena mais enigmatica: urn homem 

cabe<;a com pemas envolvido por urn turbante, senta-se com desenvoltura (fig. 20). Tudo 

parece bern neste contomo de tra<;os compactos, porem extremamente regulares. A cabe<;a, 

bern feita, encara o eremita. Marcel Brion 94 afirma tratar-se de urn auto retrato do pintor. 

Bax95 diz que esta figura pretende representar urn pobre-diabo, pela posi<;ao de sua perna 

estendida, seu traseiro nu e pela caneca sobre os joelhos, que alude a expressao: arme lieden 

eten op de knieen ( pobre coitado, come sobre os joelhos )96 Esta alusao implica que o hom em 

ordinario sempre usa os joelhos como mesa. De qualquer maneira, a caneca e urn simbolo de 

pobreza e inclina<;ao para a bebida. As estranhas figuras atribuidas a Bosch foram chamadas 

de grillos ja por Don Felipe de Guevara ( aproximadamente 1560) em seus Comentarios de la 

Pintura97 e, embora estejam limitadas a urn bestiario particular, receberam a mesma 

denomina<;ao em sua acep<;ao modema. 

Ao !ado do grillo cabe<;a com pemas, urna velha mulher CUJO tipo de rosto Bosch 

comurnente reservava as alcoviteiras: nariz e queixo pontudos. Para Bax este tipo remete a 

uma rima: "Spitse neus en spitse kin! Daar zit de duvel in!" (Nariz pontudo e queixo pontudo/ 

Ai senta-se o diabo ). E, por estar estendendo a mao vazia, significa que esta reduzida a 

pobreza. 

Na figura das outras mulheres, Bosch ridiculariza a indurnentaria suntuosa, especialmente 

da mulher ajoelhada ao !ado de Santo Antao que oferece a cuia a velha [seria esta a rainha 

tentadora do santo descrita em Tentatio S. Antoni!.? (cfr. Ap©ndice, p. 50)]. De seu vestido 

rosa, sai uma longa cauda (fig.25). Este vestigio, ao mesmo tempo que acentua o elemento 

demoniaco atribuido a ela, pretende demonstrar exagero e censura no estilo contemporaneo de 

de Belgique, 1903, on de o aut or cataloga as inumeras ornamenlaviles satiricas e grotescas desde a epoca mais 

antiga. 
94 Brion, M.- Bosch, Paris, 1938, p. 40. 
95 Bax, D. - Temptation of St Anthony, Rotterdam, AA Balkema, 1979. Traduyao de M.A Bax-Botha, p.5!. 
96 A tradu9ao dos ditos holandeses foram elaboradas em portugues pe!a autora a partir das respectivas tradu96es 

para o ingles presentes no texto. 
97 Don Felipe de Guevara era filho de Don Diego, administrador das tape9arias de Margarida da Austria que 

conheceu Bosch. ApudBaltrusaitis, Op. cil.,p.55. 
Grillo e uma denominayao zombateira dada pelo grecoegipcio Antiphilos (300 aC) depois de ter rabiscado com 

tinla uma figura esquisita. A Don Felipe de Guevara esta denominayao pode ser facilmente atribulda a Bosch, 



vestir-se: "Si sleipen na hem lange stertenl Gelijc serpente, vier ellen lane . ../ Si hebben liever 

beesten gedanel Dan menschelike te dragen ane" (0 rasto atnis delas, longas caudasl Como 

serpentes, quatro medidas (?) 
98de comprimentol preferem parecer com as bestas I que com 

seres humanos)
99 

Tern na cabe<;:a urn adomo branco. Bax diz que Bosch ai tambem censura 

este tipo de moda que tendia a fonnas exageradas. Robert L. Mcgrath100 compara o omamento 

a urna xilogravura que mostra a personagern portando urn rnodelo identico. 0 autor o atribui a 

prostitutas dos seculos XV e XVI. 

Atriis da loira ajoelhada, uma rnulher trajada de maneira extravagante (Bax diz que e urn 

homern, e que e jovem) estende a ta<;:a ao rnenestrel musico (fig. 25). A roupa desta 

personagem esta tipicarnente ligada a nobreza do seculo XV. A seu !ado, outra jovern 

ricamente trajada. Sobre o capuz de sua cabe9a, ha urn enfeite de galhos emaranhados 

espinhentos. E possivel que Bosch tivesse ridicularizado o omarnento ou quisesse indicar a 

natureza diabolica da uswiria. 

De dentro de urn nicho na parede, a esquerda, sai uma personagern escura e esverdeada, 

porern, extremamente bern vestida. Sobre a bandeja que carrega, urna coruja. Estas 

personagens representam a sedu<;:ao pelo Mal, uma vez que simbolizam ay1io pecaminosa, ou 

atua<;:1io no escuro, segundo Bax. 

Do !ado esquerdo da plataforma, aproxirnarn-se dois rnenestreis (pedintes) (fig. 8). Urn 

terceiro menestrel esta atriis da rnulher nobre (fig.25). Sua face prolonga-se como uma 

clarineta onde se prende urna pequena bola (tarnbem urn simbolo de festividade licenciosa). E 

possivel que nao fosse por acaso que Bosch tivesse pintado exatarnente tres menestreis, pois 

este nlimero ocorria freqiienternente nas artes plasticas do seculo XV. Quanto aos dois outros 

menestreis mendicantes que se aproximam, por serem os responsaveis pelo entretenimento, 

simbolizam a escoria da sociedade, ganham dinheiro de maneira desonesta e sobretudo fazem 

clara incita<;:ao a incastidade: "Den speelluden yet gheven in handen, I Ende den duvel doen 

offerande, I Dits vor Gode even gel ike"( Dar o que seja nas maos de artistas I Ou fazer 

oferendas ao dernonio I Diante de Deus, da no mesmo)
101 

Sao representados parte animal 

parte homem a firn de acentuar suas qualidades bestiais. 0 musico com cabe<;:a porcina 

sempre muito estranho naquilo que pintava. (Contexto retirado das Fontes Litenirias do livro de Charles de 

Tolnay- Hieronymus Bosch, Bille, 1937). 
98 Antiga medida de tecidos (A inglesa era equivalente a 45 polegadas cada). 
99 Bax, D.- Op. cit., p. 54 e refeito em nota 57. 
100 Mcgrath, R.L.- Satan and Bosch-The Visio Tundali and the Monastic Vices, Gazette des Beaux-Arts, Tome 

LXXI, !968. 
101 In Bax, D. -Hieronymus Bosch, his Picture-Writing Deciphered, tradu<;ao de Ontcijfering van Jeroen Bosch, 

La Haye, 1949. 



estabelece liga<;ao com o significado simbolico medieval atribuido ao porco, ou seJa, 

voracidade e excesso e, particularmente, uma inclinayao por bebida; em suma, glutoneria. 0 

(pseudo) aleijado simboliza dependencia permanente da caridade publica. 0 elemento 

diabolico destas duas personagens e acentuado pelo rabo atnis do (pseudo) a!eijado e na 

echarpe ao redor do pesco<;o do cabec;a porcina. 

Encostado na plataforma, esperando pela vez de receber a porc;ao que lhe cabe, esta um 

homem usando uma cartola e um manto vermelho (fig.30). Para Gossart (p.l07) e Chaste! 

(p.228) trata-se de um mago. Bax diz que atraves desta personagem Bosch censura o 

mendicante que, mutilado por puni<;ao de ofensa e fraude, tenta provocar a compaixao do 

publico ingenuo. A vasilha atnis dele para recolhimento de moedas e a prova desta afirma<;ao. 

Expoe urn pe decepado para que se acredite que foi torturado. A algema e a muleta tambem 

fazem apelo a piedade publica. Realmente existia urn certo nlimero de pessoas cuja mutila<;ao 

era urn mero pretexto; mas havia tambem urn exercito de pedintes pelo pais com orelhas, 

dedos, maos ou pes cortados e olhos perfurados pela severa administra<;ao da justic;a flamenga, 

atraves de puni<;oes corporais, registrados em fontes medievais e do seculo XVI. 

Atnis de Antao, esta Cristo ao !ado do altar sobre o qual esta uma vela acesa em frente ao 

crucifixo (fig. 47). Tanto em Lenda Dourada como em Vitae Patrum (ver Apendice, pp.46 e 

48) Iemos que, apos ser maltratado pelos demonios, Antao foi consolado por Deus, atraves da 

apari<;ao de Cristo. Segundo Bax, a passagem descrita em Vitae Patrum (Vaderbroek), onde se 

le que tudo aconteceu enquanto Antao residia numa gruta sepulcral, esta mais proxima da 

composi;;;ao de Bosch. A Lenda Dourada nao menciona a gruta. 

Da esquerda urn !:,'fllpo lugubre se aproxima liderado por uma bruxa com luvas de metal e 

tronco oco na cabe9a (para Bax e um homem) (fig.8). 0 tronco, sinonimo de disputa, significa 

que esta personagem tern em mente a discordia. No topo do tronco ha um chapeu, o que 

significa que a personagem nao pode evitar as mas conseqilencias de suas a<;oes, ou nao pode 

evitar o proprio pecado. Esta cah;ada com tamancos, ou seja, nao querer passar despercebida; 

alardeia sua trajetoria. A imagem do monstro (dragao) a seu !ado com a cabe<;a espetada por 

uma seta deriva das miniaturas. A roda sobre o grupo, o jarro quebrado que enfeita a cabe9a 

do monstro-macaco , e a cor vermelha sao indica9oes de que tratam-se de carrascos. Da roda 

pende urn porco morto com uma seta espetada em seu estomago. 0 porco e a companhia 

oficial de Santo Antao. Segundo Bax, os executores-demonios mataram o porco a fim de 

atormentar o santo --- na Idade Media, os carrascos tambem costumavam levar a cabo as 

senten;;;as de morte em animais. Atraves da personagem armadura Bosch censura os 



destemperamentos pessoais ( esta em perene posi~tao de ataque) pois, o pintor sempre fez uso 

da faca para simbolizar a irascibilidade, a violencia. 

Bern em frente a plataforma, as margens do !ago, ve-se uma enorme fruta oca servindo de 

tenda (fig.45). Bax diz que Bosch e seus imitadores, sempre que incluem estes tipos de 

"cascas de plantas ou fi:utas ocas" em qualquer atmosfera exotica, estes tern urn sentido 

desfavoravel. A casca oca tinha tambem urn simbolo de inferioridade na Idade Media: "Dese 

die slachten. .. den ghenen die sappels schelle mint boven die kerne, die hi daer in vint" [ Estas 

( pessoas) que fazem valer o corpo mais que a alma-assemelham-se aqueles que amam mais 

a casca de uma ma~ta do que a substancia dentro dela] 102 Dentro dela acham-se dois 

demonios. Segundo Charles De Tolnay, urn deles em postura semelhante aquela que Bosch da 

as criaturas que estao prestes a morrer enquanto que o outro, espreitando o ambiente, procura 

encrencas. Para Bax, Ia certamente ha sinais de confronto, muito embora o passaro de bela 

plumagem colocado a entrada da tenda estabele~ta urna rela9ao com a disposi9ao para a 

bebedeira103
, alias, a causa de muitas brigas. A cesta (korf) pendurada a porta da tenda 

balan9a-se urn manequim segurando urna grande faca sobre a cabe9a. Representa urn 

malfeitor sofrendo urna puni9ao muito bern conhecida para os medievais. Havia urna 

variedade de de!itos ( bigamia, adulterio, blasremia, fraude etc.) pelos quais os culpados eram 

erguidos numa cesta e expostos ao publico. Empunha uma grande faca sobre a cabe9a. Parece 

a Bax que Bosch censura o tipo briguento suportando sua puni9ao, inclusive porque inseriu 

neste nucleo a figura do passaro de bico e pesco9o longos ( simbolo da agressividade ), que 

reforva o sentido de disputa. Em frente a tenda, o ganso depenado significa pobreza. Porque 

cal9a tamancos, refon;:a o significado de ordimirio. A criatura sentada no ganso, urna caveira 

de cavalo, tinha, na epoca de Bosch, entre outras coisas, o simbolo da licenciosidade, folia e, 

talvez, de estupidez. Tern nas maos uma harpa que significa o 6rgao sexual feminino. Os 

instrurnentos musicais, em Flandres, tiveram, por muitos seculos, o sentido popular de 

simbo!os do sexo, especialmente os de corda. 0 cervo (entre o ganso e a plataforma) refor9a 

este sentido. 

Em primeirissimo plano nadam urn peixe embarcacao e urn palmipede que aprisiona urn 

homem. 0 simbolo do peixe foi adotado na arte crista primitiva, talvez em memoria do deus 

peixe babilonio Oannes; mas, sobretudo porque seu nome grego ikhthus e o acrostico de Jesus 

Cristo de Deus, Salvador (Jesous Khristos Theou Uios Soter), os peixes (pisciculi) 

102 
Verdam i,p.l46,l.ll414 ff In Bax, D.--Temptation of St Anthony, Rotterdam, 1979, p. 83, n.23, trad.livre. 

103 Ver Bax, op. cit. p. 86, que retira o significado da palavra flamenga puller, aux. Peller, pet/en~ beber. 

&1 



representavam as almas que o divino Pescador recolhia em sua rede104 Sobre o peixe de 

Tenta<;iJes, Bosch colocou dois macacos-demonios com rostos hurnanos (fig.l4). Urn deles 

esta sentado na popa e segura urna imensa concha como remo. A concha e simbolo de 

licenciosidade e folia; o jarro atras dele refor<;;a o sentido. 0 outro recolhe urna rede (?) da 

agua. Simbolizam a vadiagem e o entretenimento, "varende mannen of luden" [viajantes 

(descompromissados)], ou seja, perambulagem de todos os tipos, como contador de hist6rias, 

menestreis, prestidigitadores etc. e para Bax, Bosch satirizou este tipo de vadiagem em 

macacos por eles simbolizarem muitos vicios e agirem como os seres hurnanos que "pescam" 

muitos (peixes) em sua rede ( ou seja: os disvirtuados ). 0 peixe (pervertido) de Bosch tern por 

adere<;;os a armadura e a faca, que denotam belicosidade, fiel cornpanheira da folia 

desenfreada, e o xale sobre ele, denota falsidade, porque o encobre. 

A sua direita aproxima-se urn pato com a proa transformada em urn Iongo bico estreito. 

Dentro do pato esta urn homem (Bax diz que e urn monge ), gesticulando com suas maos 

traspassadas pelo corpo da ave (fig.l6). A sua frente, urn pergaminho (Bax diz que o monge 

canta). 0 pato e slmbolo da estupidez e apego a bebida. Sobre ele rnonta urn monstro escuro 

simbolizando a incastidade, por ser representado com urn galho saindo de seu traseiro, 

especialmente de espinho, o que significava, em meados do seculo XVI holandes, penis. 0 seu 

pe e urna cabec;:a de osso; com isto Bosch marca os pedintes, ou em todo caso, urn pobre, ou, 

urn lichtvoet ( pe-l eve), isto e urn ser frivolo, pela cor e peso do osso. Esta coberto na cabec;:a e 

costas com urn xale feminino (doek), o que significa descaminho. Tern sobre a cabec;:a urna 

especie de gaiola em cujo interior ha urn rnacaco preto e, sobre ela, urn tufo de ramos verdes. 

Bax questiona se isto nao quer dizer que o pequeno rnonstrinho, sentado sob uma lareira (aap 

zit in de shouw), nao esteja em "maus lenc;6is". A faca que !he espeta a perna e talvez 

indicativa de sua natureza irascivel. 

No canto direito da plataforma, tres demonios (urn pseudo padre e dois ac61itos) estao 

lendo urn livro (fig. 46). Para Bax, este livro foi tornado de Santo Antao, uma vez que em 

nurnerosas representac;:oes o erernita Antao foi retratado tendo urn livro na mao ( na asa direita 

do triptico de Lisboa, e ern duas outras Tenta<;oes, de Bruegel e de Mandijn), como prop6sito 

de zombar do eremita recitando orac;oes de seu breviario. Atraves deste grupo, Bosch censura 

aqueles servos de Deus que desernpenham suas func;:oes eclesiasticas com limitado respeito. 

Sao, por isto, representados como bestas. 0 pseudo monge tern a cabec;a de ovelha, que 

104 Reau, L. - Iconographie de L 'Art Chretien, Paris, Presses Universitaires de France, Introduction, Tome 

Premier, 1955, p.6. 



significa !asci viae estupidez. 0 acolito atnis dele tern orelhas pendentes (de lontra?) e funil na 

cabeo;:a. Sao provas simb61icas, entre outras coisas, de estupidez ( orelhas pen dentes, mesmo de 

lontra) e licenciosidade (funil)
105 

0 terceiro auxiliar tern bico de cegonha e na Idade Media 

isto alude a algo desonroso. Segundo Bax106 estas caracaterlsticas animalescas nos pseudos 

sacerdotes sao censuras a vida imoral do clerigo. 0 acolito com bico de cegonha tern urn 

ninho com urn ovo na cabeo;:a (fig. 20). Ate o presente momento, nenhurna explicao;:ao 

satisfatoria foi dada, indicando, eventualmente, deboche. 

Atras dos pseudo-monges, aos pes da torre desmoronada, esta urn grupo de cavaleiros cujas 

montarias estao dentro d'agua (atolados no poo;:o da iniquidade?- fig.37 ). Atraves deste grupo 

Bax diz que Bosch censura urn grupo de pobres. 0 primeiro cavaleiro (da esquerda) monta urn 

animal com traseira de jarro (fig. 62 arnpliada). Porta armadura e escudo. Para Bax o jarro (de 

cerveja ou vinho) indica sua devoo;:ao a bebida. Tern urn par de grandes asas de penas 

mosqueadas, simbolo da ingenuidade e tolice, tambem da glutonaria dos brutos e 

excentricidade. 0 cardo que esta no Iugar de sua cabe9a e urn simbolo do mal. Tern urn 

passaro pousado na mao, parte revestida por luva. Nao e urn faicao. Bax questiona se neste 

gesto nao esta contido urna alusao de urn nobre que age como urn rnendigo. Atras deste 

cavaleiro ha urn homem corn urn chapeu azul (sirnbolo da fraude e hipocrisia). Tern a barba 

branca e carrega urn escudo vermelho (rooi), de urn tipo muito em voga na epoca de Bosch. A 

cor vermelha indica pobreza; trata-se, portanto, de urn vulgar. Ha, tambem no grupo, urna 

rnulher em cujas maos entrela<;arn-se ga!hos de arvore e tern a cabeya revestida com urn 

tronco (fig. 38). Senta-se sobre urn rato e a parte inferior de seu corpo termina por urna cauda 

afilada. Segura urn be be em seus brayos, enquanto que urna crian9a emerge d' agua il sua 

frente. Bax (p. 109, nota 73) contesta Charles de Tolnay (p.66, nota 80) que ve erroneamente a 

personagem como urn simbolo er6tico, sendo, para ele, rnais urn sirnbolo de rnendicancia, 

desde que exp5e as duas crian<;as no intuito de atingir o sentimento alheio. Vermeylen (p. 41) a 

denomina (incorretamente para Bax) como urna sereia (meermin). Bax diz que a cabe<;a 

encapsulada na casca da arvore e a longa cauda testemunham urna personagern predisposta a 

discordia indicando, ao mesmo tempo, tratar-se de mulher vulgar (schobbaerse). A mesrna 

pa!avra sugere tratar-se de uma especie de fantasrna ou espirito rnau. Portanto, a cauda 

simbo!iza a vilania (schobbig). Sua cavalgadura e urn rato, e, segundo Bax, foi o meio usado 

105 Esta caracteristica atribuida ao funil, nos Paises Baixos, vern da inabilidade de reter qualquer coisa, p. e. todo 
tipo de liquido que for entomado dentro de urn funi! desaparece. Representa a instabilidade, desperdicio. Se 
virado do avesso, a fraude, ou a faisa sabedoria. In Bax, D. -- Hieronymus Bosch, his Picture-Writing 

Deciphered, tradw;ao de Ontcijfering van Jeroen Bosch, La Haye, !949, pp .!81, 182. 



pelo artista para insinuar que a falta de aprimoramento moral da personagem a levou a 

condenavao: a expressao "een rat besitten" (sentar-se em urn rato) 107 significa suportar uma 

punil(aO. Ja J. Combe ( p. 61, n.46) ve no rato a imagem de todas as heresias. 0 manto 

(enganador) que cobre a cavalgadura, e outra indica.;ao de que a personagem e uma 

enganadora. Quando isolado do resto da cena, o nucleo da mulher e a crian9a sobre o rato, 

junto com o cavaleiro de barba branca, estabelece certa correspondencia com o grupo de 

pinturas representando a "fuga para o Egito". Bax questiona se a inten91io do artista nao foi 

demonstrar como o sagrado pode ser profanado. 

Atnis da mulher (sereia) urn homem com aparencia de a9o monta urn cavalo. Seu traje e 

precioso. Bax diz que atraves dos desenhos, miniaturas, esculturas e pinturas do seculo XV 

nos sabemos que o chapeu desta personagem e o mesmo usado pelos principes e nobres da 

Burglindia 108 Tern urna ma91i na cabe9a, o que quer dizer que e urn nobre empobrecido. 

No canto, uma armadura. Para Bax mais uma censura a vadiagem, daqueles que, para 

exibiyao publica, demonstram habilidades de !uta. 

Na parede cilindrica da torre desmoronada, dividida por faixas, algumas cenas do Antigo 

Testamento estao pintadas (fig. 20): Na inferior ve-se dois israelitas que, enviados para fora 

de Canaa, estao voltando com urn enorme cacho de uva. Esta representayao era 

frequentemente pintada nos Paises Baixos durante a Idade Media. Talvez Bosch quisesse 

insinuar que as uvas, simbolo da abundancia, desvia o homem de Deus. Na faixa do meio ve

se urn macaco sentado em urn trono recebendo oferendas. Usa urn capuz e segura nas patas 

urn bastao onde esta espetado algo (urn pedayo de carne?). Personifica reverencia a 

incastidade. Na extremidade da faixa ha urna coruja que espreita. Alem de ser urn slmbolo 

erotico, pode representar estupidez e desatino. A decorayao da faixa superior representa a 

danya em torno do Bezerro de Ouro. Bax (p.l21, nota 32) contesta Mosmans (Jheronimus, 

p.31) que atribui a esta representayao a Queda do Mana. Representa, naturalmente, o pecado. 

Urn estrutura palaciana estende-se entre a torre desmoronada e uma outra, afunilada. Na 

parte superior, anteparados por urna cortina vermelha, simbolo da luxfuia, urna mulher e urn 

monge sentam-se ao redor de urna mesa (fig.l9). Segundo Bax, a mulher e urna meretriz, 

identificada como tal pelo seu veu de duas pontas em cada extremidade. L. von Baldass 

106 Bax, D.-- Temptation of St Anthony, Rotterdam, AA Ba!kema, 1979. Tradw;ao de M.A Bax-Botha, p.l 02. 
107 In C.G.N. de Vooys, Middelnederlandsche lvfarialegenden, i. Leiden. n. d., p.409, apud Bax, D. -Op.cit., 
p.ll2, n.llO. 
108 Por exemplo, conflra em Charles de Tolnay, Le Maitre de Flemalle et les freres Van Eyck, Bruxe!les, 1939, 

fig.l22; M. Konrad, Meistenverke der Sku/ptur in F/andem und Brabant, Berlin, 1928-1934, Tafel (fig.) 19; 

Charlesle Temeraire, p.71ff, ill. P.85; etc. apudBax, D. -Op. p.ll3, n. 117. 



(p.245) diz que e uma monja. 0 casal busca privacidade. Urn galho seco escora a cortina. 

Simboliza o sexo, a indignidade. 0 topo da torre tern a forrna de urn pombal. Em uma pequena 

brecha ve-se urna meretriz que inclina-se para olhar para fora. Mais abaixo, outra pequena 

janela de onde sai uma comprida vara com urn frango espetado no meio dela. Trata-se de urn 

simbolo obsceno e eventualmente tambem significa glutonaria. Na parte superior da torre ha 

fogo e furnac;a: imagens de paixao carnal e impureza; na parte inferior, agua, onde urn nadador 

nu, cac;ador de mulheres (fig.20), movimenta-se em direc;ao as arcadas do castelo. Esta 

imagem e urna censura a copula, a lascivia. 

Bern acima, no ceu, estranhas embarcac;oes navegam (fig.lO). Dirigem-se para urn espac;o 

escuro, furnacento.Os demonios procuraram uma tenta'(iio mais forte que tudo, engendrando o 

equivoco de se apresentarem como os verdadeiros 'instrumentos de elevac;ao', ou seja, os 

anjos. Esta cena foi retirada de urna passagem da Lenda Dourada (cfr. Apendice, p.48). 

Representa as tenta<;oes de Antao no ar, onde o santo foi acometido por animais repugnantes 

de todas as forrnas, espiritos guardioes (Godelingher), simbolizando o mal. Segundo Bax, o 

povo estava familiarizado com a ideia de que os espiritos mans eram para serem vistos no ceu 

e em forrna de guerreiros: p. e. o passaro preto sempre foi simbolo popular do Ma!iguo, pois 

Sata apresentava-se no bico. 

No plano de tnis, os demonios estao queimando urna vila a fim de atorrnentar o santo 

protetor das queimaduras (fig. II) sem que ele nada possa fazer. De Tolnay atribuiu o fogo ao 

Saba das Bruxas. Bax o contesta dizendo que na Idade Media o povo acreditava que os 

espiritos maus causavam grandes destrui<;oes : cita a conhecida lenda popular registrada por 

De Vooys (Legenden, p.16l) que conta que durante o reino de Felipe da Burgilndia (o Born), 

estes espiritos incendiarios chegaram a destruir o interior do Monasterio dos Canones 

Regulares em Heilo, perto de Alkmaar, devastando todo o arraba!de; e diz que Bosch deve ter 

ouvido falar ou deve ter lido tal narrativa para idealizar tal ruina. 

No primeiro plano deste espetaculo, a esquerda, o artista pintou uma graciosa casa de 

fazenda (fig.39) e cercanias a beira de urn riacho, onde pessoas vivem seu cotidiano (fig.26). 

atmosfera e contrastante com o que acontece no fundo, mas, ai, nao ha panico. Bax diz que 

esta antitese e proposital, na medida em que quer mostrar que a calmaria precede a 

tempestade, ou seja, e urn aviso para os que desfrutam de maneira alienada. Urn ditado muito 

popular no seculo XVI dizia: "Die slapen gaet, weet niet hoe hi ontwecken sal" que 

corresponde ao dito popular" deita-se de urn jeito, acorda-se de outro". 

# 
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As Vitae patrum, durante a Idade Media, consistiam em muitos livros e eram quase 

sempre atribuidos a Sao Jeronimo, porque iniciavam com sua versao da Vita Sancti Pauli. 

As Vitae eram, no entanto, compostas por diferentes autores. 0 primeiro livro, no qual a 

biografia de Santo Antao pode ser achada, teve sua primeira versao holandesa feita por volta 

do seculo XIV. Em 1480 a primeira traduvilo editada das Vitae apareceu com Gheraert Leeu. 

A traduvao holandesa seguinte, feita em 1490, realizou-se em Zwolle, por P. Van Os. 

A Leggenda Aurea foi escrita pelo dominicano Jacopo da Varagine (1230-1290). Em 1360 

a Leggenda ja tinha sido traduzida para o holandes medieval. Uma traduvao editada apareceu, 

pela primeira vez, em 1478, em Gouda, na editora de Gheraert Leeu. Louis Reau diz que a 

Lenda Dourada e a Biblia hagiografica da Idade Media e ao representar santos, qualquer 

artista erudito dava preferencia a esta compilavao
109 

As Tentatio S. Antonii e codicibus Bru:xellensi 8077-82 (~B), Moonacensi 5681 (~C) et 

Londiniensi 30972 (~L), foram retiradas da Analecta Bollandiana110 0 trecho escolhido e: I. 

Disputatio S. Antonii cum tentatore ipsum sub specie reginae ad matrimonium alliciente. 

VITAE PATRUM (Vaderboek)111 

Antao nasceu no Egito e era filho de pais devotos e saudaveis. J a durante a infiincia ele 

levava uma vida pia. Quando tinha dezoito anos, com a morte de seus pais, Antao e sua irma 

herdaram suas possessoes. Urn sennao a respeito de urn jovem rico o persuadiu ao ponto de 

vender sua parte na heranya e dar todo dinheiro arrecadado aos pobres. Em seguida, depois 

de alojar sua irma aos cuidados de mulheres virtuosas, Antao partiu para uma vida de 

mortificayoes, primeiramente em sua propria casa, por algurn tempo, e em seguida foi viver 

numa gruta sepulcra!. 0 demonio, temeroso que este exemplo fosse seguido, decidiu fazer 

Antao sentir a forva de seu poder. 'E ele veio numa noite com seus outros companheiros e o 

surrou tao violentamente que o deitou por terra como morto, sem poder nada ver e nada 

109 
Cf Reau, Louis- Jconographie de L 'Art Chretien, Tome Premier, Presses Universitaires de France, Paris, 

!955. pp. 333-335. 

!!O Em F. Halkin S. J.-La Legende de S. Antoine traduite de l'arabe par Alphonse Bonhome, in Analecta 

Bollandiana LX, !942, p.l63-l65. Tradu~ao do latim para o portugues de Dr Claret Rocha de Toledo Piza. 
111 

Esta fonte e uma tradu9ao inglesa do livro de Dirk Bax--Tentalion of St Anthony, Rot!erdam, 1979, realizada 

por M.A Bax-Botha, de maneira mais proxima passive! do holandes. Por esta razao pode parecer vulgar ao leitor 
o uso do pronome "voce" na tradu~lio portuguesa retirada do ingles "you". Talja nao ocorre na traduvil.o para o 

portugues retirada da versao italiana de Lenda Dourada. As tradu9iiess para o portugues, da versao inglesa e da 

versao italiana , sao da responsabilidade da autora desta dissertavao. 



falar; e foi de tal maneira grave, como ele mesmo depois veio a dizer, que os golpes 

recebidos superaram calamitosamente seus esfon;;os'. Os demonios o arremessaram do 

sepulcro para o chao, em frente a gruta, onde um "amigo fie!" o achou na manha seguinte e 

'o carregou semi-morto nas costas para sua casa'. Quando Antao recuperou-se, pediu a seu 

amigo que o levasse para a gruta. Seu amigo obedeceu. 

Entao, com penosa afli9ao e dor forte, ele (Antao ), nao podia nern levantar-se nem 

sentar-se e assim perrnaneceu ern oracao e falou aos dernonios da melhor maneira que pode: 

'Agora e Antao, outra vez que vos fala; eu nao fugi de voces, e voces nao podem me separar 

do amor de nosso Senhor Jesus Cristo'. 

E, ao falar tal coisa, vieram mais uma vez os demonios com maior clamor como imensos 

caes pretos e atracaram-se em frente a ele. Entao Sata falou a todos os seus companheiros: 

'Vejam quiio firrnemente este monge colocou-se contra nos, contra o senhor de todas as 

devassidoes. Os maiores golpes nao podem hurnilhit-lo. Ele ainda fala ameacadoramente e 

zombateiramente contra nos. Devemos ataca-lo com mais forca e faze-lo compreender que 

ele nao pode triunfar sobre nos. Em seguida ele chamou outra vez seus companheiros 

diabolicos corn uma horrivel voz. Entiio vieram muitos deles com a aparencia de varias 

especies de animais. Urn deles, parecido com leao, ameacou despedaca-lo, o outro, como 

um lobo, morde-lo. E outros o ameacaram com rugidos de urso, como se fossem come-lo. E 

a gritaria era tanta que parecia a Antiio que as pedras e a as paredes despedacavam-se. Ele 

perrnaneceu prostrado no chao em frente aos demonios e, por causa das chagas ern seu 

corpo, ele ( apenas) suspirou. Mas ainda assim seu corayao intemamente estava tao firrne e 

corajoso que diante de todo este perigo ele falou aos demonios: ' Voces tiveram for9a e 

poder em suas acoes como pretendiam, pois apenas urn de voces seria suficiente contra 

mim. Mas porque voces estao privados de Deus na sua fon;a, conseqiientemente voces 

pensarn em assustar-me, amea9ando-me assim. Mas qualquer um pode ver a impotencia que 

deriva disto, ja que tomam todas as forrnas de animais. Se Deus deu-lhes poderes sobre 

mim, entao realizem o que e de Sua vontade. E que Ele nao deu a voces poder sobre mim, 

pois Seu signo da santa cruz e uma parede e uma protecao contra seus poderes'. ass 1m 

que empenhou-se em lutar contra os demonios, Deus o tirou da arrnadilha mandando uma 

forrnidavelluz que expulsou os dernonios e toda a escuridao. E quando ele olhou a luz, toda 

sua dor esvaiu-se. E tudo que os demonios haviam quebrado tornou-se integro outra vez. E 

Antao ainda tomou consciencia, atraves da beleza da da presenca de nosso Senhor Jesus 

Cristo e falou: '0 Senhor Jesus Cristo, onde estavas quando me golpearam; porque nao 

&7 



vieste desde o principio a fim de aliviar os golpes e tormentos? ' Entll:o a voz divina 

respondeu a ele fora da luz: 'Antiio, Antao, eu estava presente aqui (diante de) suas 

necessidades. Eu queria ver a !uta e sua perseveran<,;a na batalha e, porque eu vi seu esfon;:o 

tao varonil e tiio corajoso, e minha vontade que seu nome tome-se conhecido no mundo 

inteiro'. E quando a voz divina proferiu tais palavras, (Antao) ergueu-se e seu corpo tinha-se 

tornado tao poderoso que parecia a ele nunca ter tido tamanha saude na vida. E quando isto 

aconteceu, tinha ele quinze anos. 

# 

LEGGENDA AUREA (Lenda Dom·ada)112 

A vida de Santo Antiio foi escrita por Anastasio 113 

Antiio tinha vinte anos quando acreditou ter lido em mna igreja estas palavras de Jesus: " 

Se quiserdes ser perfeito ide, vendei tudo aquilo que tendes e o doai aos pobres". Santo 

Antao deu aos pobres todos os seus bens e fez-se eremita no deserto, onde veio a suportar 

inl!meras tenta<;oes. 

Uma vez, estando em uma gruta, uma fileira de demonios o atacou reduzindo-o a mn tal 

estado que urn companheiro seu o carregou nas costas como se fosse morto. Enquanto todos 

choravam a morte do santo, este, de improviso, ressuscitou e de novo fez-se a gruta. 

Ainda jazia o santo com o corpo chagado mas com animo invicto e ja convidava os 

demonios a !uta. Estes se apresentaram sob forma de bestas ferozes e come<;aram a dilacerar 

o corpo de Antao com os dentes, com os chifres e com as garras. Mas apareceu mn 

admiravel fulgor e os diabos foram for<;ados a fugir: o santo se encontrou completamente 

curado. Compreendeu, entiio, Antao que Cristo estava a seu !ado e disse: "Onde estaveis, 

meu Senhor Jesus, onde estaveis? Por que nao viestes rapidamente em minha ajuda, 

guardar-me de tantas feras"? Respondeu o Senhor: "Eu estava aqui e assisti a tua !uta: 

combateste virilmente a fim de defender a tua gloria no mundo inteiro". 

112 Retirada da versilo editada pela Libreria Editrice Fiorentina, traduzione dallatino di Cecilia Lisi, Firenze, 1990, 

pp.l09-ll4. 

"
3 Nome retirado da fonte italiana. Cf nota anterior. 



Antao se encontrava em urn outro Iugar do deserto e ali encontrou urn disco de prata. 

Come9ou entao a dizer-se: "De onde tera vindo este disco se eu nao vejo nenhuma pegada 

humana? Se estivesse perdido, urn viandante o teria descoberto certamente, tao grande e. 

Satanas: tambem esta e uma emboscada tua: mas tu nao poderas mais dominar a minha 

vontade!". Enquanto dizia estas palavras o disco se desfez em fumo. Encontrou Antao, em 

seguida, uma grande quantidade de ouro mas o evitou como se fosse fogo. Em seguida subiu 

em uma montanha e ali permaneceu por vinte anos, tomando-se famoso pelos milagres. 

Urn outro dia ( o santo) foi transportado pelo ceu por alguns anjos; e eis que os dernonios, 

querendo irnpedir o santo de transitar, o recordararn dos pecados cornetidos depois do 

nascirnento. E os anjos: "Nao podeis falar destes pecados que forarn ja cancelados pela 

gra9a de Deus: mas se sabeis de algurn praticado por Antao, quando estava no deserto, dizei

o". Os dernonios nao souberarn responder; e assirn, o santo pode livremente subir no rnais 

alto dos ceus e descer novarnente sobre a terra. 

Urn individuo perguntou a Antao que coisa deveria fazer para agradar a Deus. Respondeu 

o santo: " Em qualquer Iugar onde vais ha sempre Deus diante dos olhos; para aquele que 

constr6i, ha sempre as sagradas escrituras como testemunha; em qualquer Iugar encontraras 

hesita9oes. Observa estes tres conselhos e te salvaras". 

Urn dia Antao trabalhava com os frades: al9ou os olhos ao ceu e teve uma triste visao e 

repentinamente elevou a Deus uma ora9ao para que se afastasse tal flagelo. Os frades o 

pediram para revelar e Antao disse entre lagrimas e solu9os: Vi o altar do Senhor rodeado de 

cavalos que pisavam as coisas santas; a fe cato!ica sera subvertida por turbinas vertiginosas 

e homens semelhantes a jurnentos conspurcarao aquilo que e sagrado a Cristo. Ouvi ainda a 

voz de Deus pronunciar estas palavras: " 0 meu altar sera contaminado". Depois de dois 

anos realmente os arianos romperam a unidade da Igreja: mancharam com sua infamia as 

igrejas e trucidaram sobre os altares os cristaos como cordeiros. 

Urn comandante do Egito, de nome Bellachio, pertencia a seita ariana por meio da qual 

atormentava a Igreja cat6lica e fazia desnudar as virgens consagradas a Deus e os religiosos. 

Assim entao !he escreveu Antao: "Vejo a ira de Deus descer sobre ti: desiste de perseguir os 

cristaos se queres afastar de tua cabe9a a ameac;a de urna proxima morte". Leu o desgrac;ado 

a carta, a rasgou e fez espancar aqueles que a haviam trazido. Depois mandou dizer a Antao: 

que te doer tanto o corac;ao a sorte dos religiosos sentiras tambem a aspereza da 

minha disciplina". Depois de cinco dias Bellachio rnontou seu fie! cavalo e este o lanc;ou por 

terra e o esmagou. a tres dias estava morto. 

&0 



Alguns frades rogaram a Antao que falasse a eles sobre a salva!(iio da alma. Ele 

respondeu: "Conheceis a palavra do Senhor: "Se alguem te da urn tapa numa face, oferer;e

lhe a outra" ... "Quando fordes batidos abstende ao menos de devolver a ofensa". Ordenou 

assim Antao a urn discipulo seu que preparasse urn licor para aqueles frades que os 

restabelecessem da fraqueza e acrescentou: "Quanto a v6s, nao podeis fazer outra coisa que 

pregar" . Todas estas coisas sao compreensiveis na vida. 

Finalmente o beato Antiio, quando completou cento e cinco anos de idade, abra!(ou urn a 

urn seus frades e adormeceu em paz. Come!(ava o reino de Constantino, que teve inicio 

acerca do anode 340. 

# 

TENTATIO S. ANTONI/ ( Tenta9ao de Santo Antao)
114 

1. Como Santo Antao ja tivesse vivido sessenta e cinco anos, no deserto, levando uma vida 

solitaria, pareceu-lhe bern fazer diante de sua cela, urn pequeno jardim que pudesse, as vezes 

niio so a ele recrear, mas, mais ainda, restaurar, com as hortali!(as, outros homens que o 

visitavam por causa da sua sabedoria. Pouco depois, plantou o jardim no qual semeou plantas 

talosas e outras hortali!(as. Tendo crescido as hortali9as, desceram do bosque diferentes 

animais selvagens --- muito freqiientemente por instiga9iio dos demonios --- para comerem as 

plantas talosas e outras verduras, e, nao contentes com isso, tambem calcaram o que restou 

com os pes. Tendo Santo Antao saido de sua cela, vendo o seujardim totalmente destruido e 

devastado, admirou-se muito. Nao obstante, comevou a caminhar pelo deserto e a passear 

atento as suas meditao;oes; e tinha nas suas maos folhas de palmeira com as quais tecia urn 

cesto. Pois, durante este tempo, colocava para vender os cestos ou alcofas que fazia, porque 

vivia do trabalho de suas maos, segundo aquele principio teol6gico: "Quem nao trabalha, nao 

coma". 

2. Como avanvasse, mais Ionge, encontrou o diabo, em forma hurnana, sentado no deserto; 

e niio reconheceu que fosse o diabo, mas pensou ser urn dos ca9adores arabes, ali a ca9ar 

animais selvagens: pois, fazia redes e preparava la9os; e que, como parecia, estava 

acostumado a preparar no chao, armadilhas para ca9ar animais selvagens. E disse-lhe Antao: 

"Faze-me, eu te peo;o, urna armadilha para pegar animais daninhos e animais selvagens que 

114 Tradw;ao do latim para o portugues de Dr. Claret Rocha de Toledo Piza, a quem muito agrade9o. 



destruiram o meus jardim". Respondeu-lhe o diabo: "De boa vontade, prepararei para ti uma 

armadilha. Vai, para onde vais e nao duvides; pois eu farei para ti, segundo a minha 

capacidade; e far-te-ei uma armadilha muito adequada e espero que te convenha bern". E 

Santo Antao, dali, avanc;ou adiante pelo deserto, caminhando. 0 diabo, na realidade, como 

!he havia prometido, ha muito tempo tinha pensado em fazer, para Santo Antao, lac;os e redes 

para apanha-lo; e lhe fez lac;os e redes tais quais nao se tinham visto, desde o inicio do mundo 

ate aquele momento. 

3. Enquanto Santo Antao assim caminhava, encontrou, diante de si, na margem de um rio 

corrente, uma senhora, segundo parecia, de grande respeito e honestidade. Era, com efeito, de 

aparencia graciosa e estavam com ela dez moc;as escravas que a acompanhavam, as quais se 

banhavam no rio; e a propria senhora parecia ter saido banhada do rio, pois, estava semi

vestida e apareceu, em parte, nua. Como Santo Antao a tivesse visto, desviou o seu rosto e 

comeyou a fugir, voltando pelo caminho pelo qual tinha vindo. E aquela senhora gritou, atras 

dele, dizendo: "0 homem solitario, habitante deste deserto, pelo Homem Deus a quem serves, 

para, nao fujas, porque eu te procurei, durante muito tempo e espero que me ensinaras o 

caminho da salvac;ao e lucraras a minha alma. E nao sabes quao agradavel e a Deus dirigir as 

almas para a salvac;ao?" Tendo ouvido isso, Santo Antao voltou para ela a fim de ouvir o que 

aquela mulher queria dizer. E ela !he disse: "Fizeste bern o que deveste, pai abenc;oado, 

voltando ate nos. Porque o homem born exp(je a sua vida pelo seu irmii.o. Este teu grau de 

perfeic;ao convem a santidade. Pois, eu ouvi muitas e grandes coisas a teu respeito e sei de 

que modo venceste soberbos demonios. Por isso, eu te suplico, 6 Pai Santo, que empregues o 

teu cuidado a fim de que salves a minha alma antes que eu caminhe para a perdic;ao". 

4. E, enquanto ela falava, suas servas estavam de pe, nuas, no rio, como se, atentamente, 

ouvissem as palavras de sua senhora. Depois, gritando contra elas, disse repreendendo-as: 

"Nao vos envergonhais? Cobri-vos. Devieis vos enrubescer porque estais assim nuas, diante 

deste homem santo que o Senhor nos enviou, a fim de que as nossas almas sejam salvas por 

ele". E, por ordem da senhora, as mo;;as sairam do rio e vestiram-se com suas roupas. Entao, 

Santo Antao disse a senhora: "0 mulher, tambem tu te cubras". E ela pareceu cobrir-se de 

rubor e, tendo se voltado para Santo Antao, disse: "6 santo e amigo de Deus, tu tens medo de 

mim, misenivel pecadora? Perdoa-me. Eu sou uma simples mulher. Nao sabia que estivesses 

atento a minha nudez e visses o meu corpo e percebesses estar eu nua, pois, estou coberta 

com o manto. Mas, farei como manda a tua santidade. imediatamente, vieram aquelas dez 

moc;as e comec;aram a vestir a sua senhora com as suas preciosas e perfumadas vestes. E, 



enquanto ela se vestia, disse a Santo Antao: "Pai, nao me olhes; todavia, niio te admires se eu 

olho para ti. Porque, como sabes, Deus criou a mulher do !ado do homem e, o homem, criou 

da terra; e, portanto, o homem deve olhar a terra, como a sua mae, e a mulher (deve olhar) o 

homem do qual foi formada". Tendo ouvido essas coisas, Santo Antao espantou-se muito com 

a eloqiiencia daquela mulher e dirigiu o olhar para o chao. 

Depois de ela estar vestida e omada, sentaram-se ao mesmo tempo. E, tendo deixado de 

!ado os verdadeiros prop6sitos por causa dos quais tinha atraido o santo, com suas suplicas, 

come((ou a falar ao santo, com palavras doces e honestas, para que Santo Antao nao 

percebesse nem compreendesse as inten((oes da mali cia dela ... 

# 



V-TECNICA DOS PRIMITIVOS FLAMENGOS 

A Pintura Flamenga Medieval: 

Os velhos mestres flamengos pintavam em tela e especialmente em madeira. A preferencia 

pela madeira era em virtude de sua resistencia. A primeira inquietal(ao, todavia, era 

abastecerem-se com urn paine! que pudesse ser aplainado ate atingir total polimento, total 

lisura, que nao lascasse, nao empenasse ou rachasse e que ja comel(asse liso, igualado. Os 

pintores flamengos tinham de saber sobre qualidade de madeiras e muito mais sobre 

carpintaria. Frequentemente faziam seu paine! de muitas tabuas bern selecionadas e 

encaixadas juntas, de maneira particularrnente criteriosa. 0 proximo passo da preparal(ao dos 

flamengos era o de revestir o painel com o ere (CaCo3) e cola de pele aplicados em duas 

camadas relativamente espessas, sendo que a ultima era depois limpa e coberta com uma 

camada de 6leo115 

Seguia-se o seguinte procedimento: primeiramente pequenos desenhos eram feitos com 

pontas de prata sobre bases de papeL A partir do momento que o paine! estivesse construido, 

aplainado e pronto para uso, o desenho era feito nele em urn monocromo de tintas neutras a 

mao livre, usando os esboi(OS preliminares como modelos. Este desenho era de tinta negra de 

osso- C+Ca3(P04)2 e tra\(ado sobre o que se denomina preparal(ao branca. 

Ate a segunda metade do seculo XVI, praticamente so foram usadas preparal(oes brancas 

nas pinturas sobre madeira. Era aplicada com urna camada de tinta branca, feita com branco 

de chumbo-2PbC03.Pb(OH)2- e oleo, que aumentava o reflexo da luz, contribuindo para 

vivificar, nestas areas, as cores dos pigmentos das camadas cromaticas sobrepostas, 

produzindo no observador uma impressao de luminosidade. 

Urn dos mais antigos e mais importantes pigmentos para os pintores flamengos era o 

chumbo branco. Sua preparal(ao a partir do churnbo metit!ico e vinagre e descrita por Plinio. 

0 metodo antigo seguido pelos pintores medievais era o de acondicionar finas tiras de 

churnbo em potes de argi!a que tivessem compartimentos separados no fundo contendo uma 

soluc;;ao fraca de acido acetico. Estes potes eram enterrados em urn amontoado de adubo cerca 

ll5 Muito embora 0 oleo ja tivesse sido empregado na Europa durante OS seculos xm (Inglaterra e Noruega) e 
XIV (ltalia), onde era o aglutinante escolhido para certos pigmentos como o verdigris e a laca vermelha, foi so no 

inicio do sec. XV- na epoca de Van Eyck- que a tecnica do oleo foi elevada a um nivel de altissima qualidade. 

Talvez fosse por isso que Vasari, por volta de 1550, difundiu a opiniao de que fora VanEyck o inventor da 

pintura a oleo. Apud Cabral, J.M.P.- Exame Cientijico de Pinturas de Cavalete, Col6quio/Ciencias, n.l6, 
fev.l995, Funda9ao Calouste Gulbenkian, Lisboa, p.65. 



de tres meses, enquanto o calor, vapores aceticos, dioxidos de carbonos, oxigenio e a agua 

vagarosamente transforrnavam o chumbo em carbonato de chumbo basico. 

Ao desenho subjacente dos paineis, seguiam-se camadas de tinta estendidas sobre a 

prepara9ao (Glacis). A tecnica pictorica solicitava, por vezes, o emprego de duas ou mais 

camadas sobrepostas, constituidas por pigmentos. Os detalhes eram desenhados com branco. 

Quando come9ava a pintar o paine!, e preciso lembrar que o pintor medieval nlio podia 

comprar tintas; ele for9osamente as tinha de fazer. Ele nunca mexia suas cores na paleta. 

Tambem nao pintava rapidamente, mas devagar e precisamente, construindo urna camada 

suavemente sobre a outra e deixando a tinta secar nivel a nivel. Sobre a tinta fresca, as cores 

eram delgadamente difundidas em camadas brilhantes e Van Mander deixou claro que ele 

entendia as peculiaridades deste material, pois ele indicava que cada cor deveria ser 

organizada com seguran9a e posta em seus devidos lugares, a fim de evitar mudan9as 

posteriores. 

Sobre a ultima camada de tinta, os pintores flamengos estendiam urna camada fina e 

transparente co lorida, rica em aglutinante e pobre em pigmentos, tambem chamada veladura, 

cujo objetivo consistia em alterar a cor da camada sobre a qual era aplicada. 

# 

0 conhecimento de como os pintores flamengos medievais fizeram suas pinturas veio do 

assim charnado MANUSCRITO DE STRASBOURG, urn trabalho do seculo XV sobre a tecnica 

de pintura. 0 manuscrito foi destruido pelo fogo em 1870 mas, felizmente, urna copia dele 

tinha sido feita alguns anos antes por urn ingles empenhado nurn livro de hist6ria da pintura a 

61eo116 0 autor do MANUSCR!TO DE STRASBOURG explicita a metodologia de como 

"temperar" as cores com oleo: 

" ... Agora eu irei tambem ensinar como lodes as cores sao para serem temperadas com 61eo ... e em 

primeiro Iugar como o 61eo e para ser preparado para este prop6sito de maneira que posse ficar 

llmpido e claro, e que seque rapidamente. 

Como preparar oleo para as cores: Pegue o oleo de linhac;:a ou de canhamo ou oleo velho da 

nogueira ou de aveleira, quanta for necessaria. Coloqua nisso ossos mantidos per Iongo tempo, 

escandecidos ate tornarem-se brancos com uma quantidade igual a de pedra-pomes; deixe-os 

cozinhar no 61eo, removendo a espuma. Entao retire o 61eo do fogo e deixe-o esfriar bam. Se a 

quantidade for de aproximadamente um quarto, adicione a islo uma onya de sulfate de zincc. lsto ira 

difundir-se no 61eo que se ternan§ bam llmpido e claro. 

116 Materials for a Histmy of Oil Painting, por Charles Lock Eastlake, publicado em 1847. Urn importante 
trabalho pioneiro na hist6ria da pintura tecnica. 



Mais tarde esprema o oleo num peda9o de pane de linho limpo dentro de uma bacia limpa, e o 

ponha no sol por quatro dies. Oeste modo ele adquirira uma consiste>ncia dense, e tambem se 

tornara tao transparente como um crista! fino. E este oleo seca multo rapidamente e faz !odes as 

cores clarearem e sobretudo tornarem-se transparentes. Os pintores nao estao familiarizados oom 

isto. Esta excelencia foi chamada de oleum preciosum; e com este oleo as oores deverao ser 

firmadas e lemperadas. Todas as cores deveriam ter base firma e depois serem temperadas em um 

eslado meio-liquido, nem muito denso nern muito delgado ... "117
. 

Os pintores flamengos tinham recursos limitados, entretanto, altos padroes. Era comurn 

que usassem as cores da terra circulando atraves dos amarelos atingindo vermelhos surdos, 

ate chegarem nos marrons. As nuam;as coloridas podiam ser mudadas artificialmente atraves 

de aquecimento. 

Os pigmentos azuis eram dificeis de ser adquiridos e dificeis de ser usados. Urn dos mais 

preciosos era o ultramarino natural (Na,Ca)8[(S04,S,CI)21(AISi04)6], feito de hipis lazuli 

moldo. 0 lapis lazuli, vindo das minas de Badakhshan (N.Afeganistao) e do Egito, era urn 

item muito importante no comercio da Europa Medieval. Era carregado por caravana ao porto 

de Acre e dai transportado para Veneza. Os venezianos o reexportavam para as cidades da 

Fran((a, Alemanha e dos Paises Baixos. 0 pigmento era tao raro que era freqiientemente 

classificado com o ouro e seu uso tomou-se urn sinal de luxo. 

0 azul mais importante conhecido pelos pintores flamengos e holandeses era o azurite 

(2CuC03.Cu(OH)2, urn minerio de cobre associado com a malaquita (carbonato basico de 

cobre).Em sua forma mineral, o azurite e transparente e, portanto, pobre em saturayao de cor. 

A principio vinha especialmente da Hungria. Por causa de seu caniter transparente, o azurite 

tinha de manter-se em seu estado rude, a fim de preservar seu poder de cor e, mesmo neste 

estado, a tendencia era perder seu poder quando misturado a oleos que se destinavam a 

pintura de superficies. 0 resultado disto e que muito do azul que vemos agora aparece como 

verde, ou escurecido. 

ll7 ApudBaron Vander Elst, J.- The Last Flowering of the Middle Ages, Doubleday, Doran & Company, New 
York, 1944, p.38. 
Apesar dos progresses ultimamente efetuados nos metodos instrumentais de analise e dos esfon;os de muitos 
investigadores, parece que os pintores llamengos misturavam ao oleo secativo urn aditivo especial [ x] que, 
segundo alguns, seria uma resina, e segundo outros, agua. Entretanto, continua sem esclarecimento o tipo de 
composi9ii.o deste famoso aglutinante oleoso. Na ocasiao do exame e tratamento da obra de Van Eyck 
L' AGNEAU MYSTIQUE, sob a direvao de Paul Coremans- Les Primitifs Flamands, !II Contributions a l 'etude 

des Primitifs Flamands 2, De Sikkel, Anvers, 1953, p.76, o autor diz: ''N011s ne pouvons preciser, avec une 

certitude suffisante, la nature exacte de Ia substance "x" ajoutee a l'huile siccative. Nous sommes portes a 
croire que celte matiere a des proprietes proches de celles de certaines n!sines naturelles, soil done d'une 

substance completement soluble dans I 'huile siccative et formant avec elle un film de structure homogime. Nous 
pensons que ces caracteristiques ne se retrouvent pas dans une emulsion". 



0 mais triste capitulo na historia da pintura flamenga e aquela relacionada com os azuis. 0 

ultramarino era muito escasso e extremamente caro para o uso comum e era pobre em fon;a 

colorida quando misturado com oleos. 0 azurite facilmente perdia a cor numa forte mistura 

por ter de ser moido a partir de seu estado rustico. Na pintura flamenga temos de nos 

acautelar com o tom que parece ser verde; o artista pode te-lo pintado em azul. 

Os verrnelhos eram quase sempre feitos de vermelhao (HgS)-cor cinabrina, rubro

escarlate-. 0 vermelhao natural vern do cinabre, sulfeto de mercilrio. Os artifices medievais 

recebiam-no possivelmente da Inglaterra, Espanha ou outras partes da Europa. Era produto 

disponivel, nao muito caro e confiaveL 

Relaviio de alguns pigmentos importantes aplicados na epoca de Bosch 
118

: 

Brancos: barita, ere, gesso, branco de chumbo. 

Vermelhos e alaranjados: vermelho de chumbo, vermelho ocre, terra vermelha de Siena, 

ilrnbria queimada (sec. XVI), vermelhao, sangue de dragao, garan9a, realgar. 

Amarelos: ocre, auripigmento, massicote, po de ouro, amarelo de chumbo e de estanho. 

Verdes: terra verde, malaquite, verdigris. 

Azuis: ultramarino natural, azurite, indigo. 

Castanhos: ilrnbria (sec. XVI), ocre castanho, castanho de VanDyck (sec. XVI). 

Negros: negro de osso, negro de fumo, negro carvao, grafite. 

0 Desenho Subjacente: 

Em 1967, em uma mostra feita em 's-Hertogenbosch, foi realizada uma analise do desenho 

subjacente de algumas obras de Bosch (Van Schoute 1967, pp.72-79) e estabeleceram-se tres 

diferentes "maneiras" de execuc;;ao para estes desenhos: 

1-Executado com pincel grosso, limitando-se a uma esquematizac;;ao e numerosas reprises de 

forrnas ( p.e. Sao Joi'io em Patmos do Museu Staatliche de Berlim, fig.A) . 

2-Trac;:o fino e preciso, acompanhado de numerosas hachuras paralelas, diagonais ou nao, 

que permitem situar as sombras( p.e. A Nave dos Tolos, Louvre, fig.B ). 

3-Tra9o simples de espessura media, frequentemente descontinuo, as vezes nervoso e 

hesitante, que nao e necessariamente o contomo definitivo das figuras, exercendo, por vezes, 

"' Cf tabela oferecida por Cabral, J.M.P.- Exame Cientfjico de Pinturas de Cavalete, Coloquio/ Ciencias, 
Revista de Cultura Cientifica, Fundavao Calouste Gulbenkian, Lisboa, n.l6, fev. de 1995. p.66. 



fun<;ao puramente indicativa dos contomos definitivos dos elementos pict6ricos. Coteja, por 

exemplo, com os desenhos configurados atnis d9s postigos do triptico das Tenta(,:i5es de 

Lisboa119
, (fig. C e D) onde as hachuras sao escassas. 

f/wronimus Boscb, San Giovann/ il Pa/IJ/0.1', pt!rlicofdrc: 

san Gionmm: !'SU!lpio Ji disegpo SOJf-.gt:!(nrtc 

c.W .. 'f!,ililo nt~l!t~ primd !l!(lJ!iaa {l(;togrrifla o!tiJz(raros:;o): 
Bt·r!ino, Ebo;hdigc Sttir.~tlicbc i\J!!J('CJJ 

]bcmninmx 13oJcb, La fit!l'c r.lt:i fo/h pdrfl .. culan·_· 
ptir!c iJz/~nfJ~'t\ C.\·cmpio di discgno YOJ!..!!.,/d(<'t:ft• cSCJ!Jt/to 

ndla St'ml!da mttlllnrr (/otoF,r4i~i t7lti,zfr<~rosso}: 

Parigi, Lomm_' 

1!9 Apud Van Schoute, R e Van Schoute Verboomen, M. -L 'Opera di Jheronimus m:•sc11: 

del Disegni Soggiacenti, Venezia, Cardo, 1992. 
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fh,-rnunW!J 13u.H:b, Tcu!a::.iw:i ~/,· -:,;,:t':\-','!IJiiio. 

f,drlico!,u·e Jel!'e.rlcr~IIJ dc·{<di!l.i ,,·;Jrs:r,-- r.n 1!/o//d(O 

~· t'l J.,l/Uli /~_i<lrvnc (/oto.~Jtl/lit f.tsr"Oihf, 

.\l:nn1 .\.\hhiial de :'1r!c 

f/;erouimfl.l' 13osdJ, Tuilll:::imti d1 ,-.iillt'__.l!!lonio, 

partiaJ/,_tn· }d!'anlil ,/ntn;.· It!! !I!OI!fiL'O e 1j Cdtt;co. !,f,!rmr.c 

(!iHO,i!./t4hl ,tf/ m/rdrw \D); 

Li.rhoHd. i'vtnxcu ;\/dciontl! tie Arh' lltiti.~<l 

Todavia, exames do desenho subjacente de algumas c6pias de obras, investigadas com o 

mesmo rigor dos originais, revelaram o seguinte: 

Na obra Adoraqtio dos Magos, fig. E (atualmente mantida pela Maison Erasmo), observa

se, na personagem do rei ajoelhado a direita do Menino, um desenho ligeiro, constituido de 

um trao;:o continuo, que define os contomos eo panejamento do habito. E enriquecido por um 

sombreado de trao;:os que determina precisamente as zonas de sombra. De acordo com a 

opinillo de Van Schoute, encontra-se aqui um estilo de desenho jamais verificado hoje. 

No caso de Juizo Universal, fig. F (Akademie der Bildenden Kunste- Viena}, a figura do 

Deus-Juiz revela urn esboc;o aparentemente muito ligeiro, com diversos reparos na forma do 

rosto, das maos e dos pes, enquanto que outras zonas da mesma obra mostram um desenho 

seguro e rigorosamente linear, embora diferente da segunda maneira descrita acima, mas 

tendo alguns elementos confront<iveis com a terceira maneira
120

. 

!10 ApudVan Schoute, R. eVan Schoule Verboomen, M. -- L 'Opera di Jheronimus Bosch: Studio Tecnico su!!a 

Base dei Carda, !992, p.56. 
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Cop1~1 d~l )!_'eronimm Buscb o .Ha(·stm de!t'Adonr:::inrtt: 
t.lt :iJhicr/,y/.il. {\,!ora::.ionc dei mat/- oariico!art' 

de!!tt !,u·nfil ccntr,tle: J!lcl}!,io {;;;!,im>tr..'/;iat;J t1 des/ra, 
'-·~·onpt'o ,/i J/h'J/10 ,j, wt mpi.fhl (j(;to:sr4if.I d!!'tli/r.mJssuJ 

r1Nderiecht. !'vldl.\'rm L'rarmc 

P'{.'rfl1fil'!ltS BoYch, Gi:hli:;:io !llliu,·r.'>'alc. p<~rticolilrc 
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l 'iemK Akr.hloni~· dcr Bildcnden Kiinstc 

0 Painel: 

Para se fonnar urn paine! flrunengo, a di.sposi<;iio dos elementos niio era arbitraria. 

Nonnalmente uma borda mais espessa e mais tenra era unida a outra da mesma categoria no 

centro do paine!. Os elementos da superficie a esquerda e a direita eram dispostos 

simetricamente em rela<;iio a estes elementos centrais nao sendo, no entanto, da mesma 

categoria 121
: 

121 Verougstraete-Marcq, H. eVan Schoute, R- Cadres et dans Ia peiltturejlamande aux 15e e 16e 

steeles, Belgique, 1989, p.68. Traduyao dos termos a partir da superficie extema do !ronco: 
}c;,;'or.ce: casca; Cambium: cilmbio; Aubier: alburno; Duramen: cerne. 
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tr.tUA. 

Suportes de madeira sao feitos de urn ou varios elementos. Este numero e determinado 

pelo tamanho do suporte. As larguras podem variar em aproximadamente 30cm em pinturas 

flamengas. As jun.yoes sao frequentemente paralelas, usualmente no caso de pinturas 

flamengas. Geralmente, quando o suporte e mais Iongo que largo, as pranchas sao 

organizadas verticalmente. (Sobre o tipo de montagem das pranchas usualmente encontradas 

nos paineis flamengos cfr.: VI- Apresentacao Teorica dos Exames Cientificos realizados na 

obra, p.62), 

Marcas na parte de tras: 

A partir dos mais recentes estudos 122
, constatou-se que sobre o reverso de certos paineis 

flamengos observam-se marcas talhadas com buril cuja significa.yao nan e elucidada. 

Podemos ve-!as no dorso de urn pedestal e no dorso de diversos paineis. No caso das pinturas, 

as marcas se situam sobre urn so elemento e sao frequentemente seccionadas em urna junta, 

ou em uma das bordas, ou nos !ados. Estas marcas sao anteriores ao travado e a jun.yao final 

com as quais nao parecem estabelecer relavoes. Freqiientemente ha urna so marca nas costas 

de urn so elemento do suporte. Estas marcas foram fixadas antes do corte e junyao finais. E 

possivel que se tratem de signos convencionais relativos a uma primeira opera.yao de serrar, 

por exemplo, para indicar a parte onde era necessario ser serrada, ou onde convinha ser 

removido uma parte desnecessaria, para determinar o nllmero de pe.yas desejado, etc ... 

122 Cf Verougstraete-Marcq e Schoute, RV:an- Cadres el supports dans Ia peinture flamcmde aux 15e el 16e 

siecles, Heure-le-Romain, 1989, Belgique, p.68. 
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Provavelmente certas marcas significassem que a prancha deveria ser serrada ao comprido em 

sua densidade. Note-se que estas marcas podem freqiientemente se encontrar, muitas vezes, 

em urn mesmo grupo de artistas. 

No seculo 18, a maior parte deste tipo de marcas, tinha por objetivo, indicar, sobre cada 

pe9a, sua colocayao no momento da reuniao final. 

Conforme demonstrado pelos especialistas, as marcas corresponderiam aos segnintes 

desenhos: 
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VI-APRESENTACAO TEORICA DOS K:~AMES CIENTIFICOS 

REALIZADOS NA OBRA : 

APintura 

SUPERFfCIE 

1- Exame a olbo nu. Registro fotognifico (Suporte: Ektacrome 100 plus EPP/6105 4X5" 

- Luz Rasante T Max 100 4X5"4052) 

Os principais exames cientificos de pinturas comec;am pela sua observac;ao atenta a olho 

nu, que permite distinguir o estado da estrutura pictorica, seus efeitos e qualidades, e o estado 

do suporte. Os resultados destas observac;oes foram registrados em fotografias do quadro 

inteiro, pormenores e a luz rasante, evidenciando a especificidade tecnica do artista na 

procura de expressar as formas na materia cromatica. 

2- Exame a radia~o ultravioleta: 

( Fotos: FHme EPD 200 Kodak. FiUros CC40R e 2E-Kodak- Eneida da Cunha Parreira -

MASP): 

Quando se incide urn feixe de radiac;ao ultravioleta na superficie de urn paine! a oleo, os 

fenomenos de fluorescencia e de fosforescencia ocorrem sobretudo em compostos orgiinicos, 

sendo raros nos inorganicos. Nas pinturas a oleo, a fluorescencia provem geralmente do oleo 

que se encontra na camada cromatica superficial, ou dos vemizes, particularmente os 

preparados com resinas naturais. A intensidade da fluorescencia de ambos os materiais da-se 

em fun<;iio do grau de seu envelhecimento, sendo tambem muito influenciada pela natureza 

dos pigmentos, visto que alguns produzem urn efeito inibidor, ao passo que outros, pelo 

contrario, produzem urn efeito estimulante. 

Esta tecnica permite obter informac;iies importantes sobre o estado de conservac;ao das 

obras, e a existencia ou nao de repintes, pois os materiais novos sao normalmente menos 

fluorescentes do que os antigos. 



3- Exame a nulia~ao infravermelba: 

( Fotos - Filme High Speed Infrared 2481 Kodak Wratten Gelatine- Filtro n.87- Luiz 

Hossaka- MASP) 

Afotografia a radiar;iio infravermelha e tambem muito importante na avaliac;ao do estado 

de conservac;ao das pinturas. Alem de detectar repintes, sua principal aplicac;ao tern sido na 

revelayao do desenho subjacente, que constitui a primeira fase da criac;ao artistica. As 

informac;oes obtidas quanto ao desenho subjacente tern contribuido muito significativamente 

para o desenvolvimento da historia da arte. 0 pintor modificava com frequencia seu desenho 

preparatorio e a analise destas alterac;oes tern aj udado os historiadores a caracterizar o estilo 

do artista, fomecendo, tambem, novos elementos criticos no estudo do problema de 

atribuic;ao. 

Entretanto, deve-se ter cautela nas conclusoes sobre o desenho subjacente unicamente 

baseadas em fotografias ii radia9ao infravermelha, porque certas peliculas nao sao sensiveis a 

radia9oes de comprimento da onda superior a 0,91J.m, o que limita a revela9iio do desenho 

subjacente em determinadas condiv5es, sobretudo quando este se encontra sob camadas de 

tinta azul ou verde. Tambem, sob este ponto de vista, ocorre as vezes que em areas pintadas 

com cores mais favoraveis como o vermelho, o castanho e o branco, o desenho nao chega a 

ser inteiramente revelado123 Por isso, Van Asperen de Boer inventou uma nova tecnica que 

perrnite ver, nao s6 o desenho sob o azul, como tambem de isolar o desenho subjacente da 

parte pintada. Denomina-se reflectografia. 

4- Radiografia: 

( Chapas- Filmes Fuji e Braf (Kodak) verdes. 80KV, 10MA, exposi~;iio de 2 segs.- Luiz 

Ludovico de George e Aristides Negretti - Instituto de Biomedicas da USP -

Departamento de Histologia e Embriologia) 

A radiografia fundamenta-se nas diferen9as de comportamento dos materiais ao serem 

atravessados pela radiac;:ao X. 0 grau de opacidade aos raios X depende da massa especifica 

do material atravessado e da sua natureza quimica, sendo tanto maior quanto maior for a sua 

massa especifica e o nfunero atomico dos elementos que o constituem. Todos os materiais 

123 Cf Cabral, J.M.P.- Exame Cientifico de Pinturas de Cavalete, Col6quioi Ciencias- Revista de Cultura 
Cienlifica-, n.l6, fev. de 1995, Fundavao Calousle Gulbenkian, Lisboa, p.70. 



ocultos na pintura, desde que absorvam radiac;ao X, sao revelados na radiografia. E o caso dos 

pregos que tenham sido colocados para reforvar o suporte, das juntas usadas para ligar as 

tabuas empregadas na sua construviio, das massas provenientes de restauros antigos, etc. 

E urna tecnica de exame importante em trabalhos de conservaviio e restauro, fomecendo 

informavoes sobre os danos existentes assim como alteravoes introduzidas nas pinturas, 

como, por exemplo, os danos produzidos por xil6fagos, elementos adicionados para 

consolidar o suporte, remendos, lacunas--preenchidas ou nao--,areas de repinte, etc. 

E tambem urna tecnica de investiga9ao muito importante para a historiografia da arte, 

contribuindo para esclarecer detalhes como: 

1- Alguns pormenores sobre o suporte de madeira: caracterizaviio dos elementos que o 

compoem, tipo, qualidade e nfunero de elementos, assim como seu sistema de juntas. 

2- Caracteristicas das pinceladas e do modelado que permitem, por urn !ado, definir a 

"maneira" de cada pintor. 

3- Diferentes motivos da composivao que se encontram sobrepostos, os quais ajudam a 

compreender o processo criativo; 

4- Sinais de pratica de tecnicas especiais, como a de fazer incisoes na prepara<;ao para 

definir elementos da composio;ao, como pregas de panejamento, contomos de figuras, 

desenhos de chao ou linbas de decorao;ao arquitetonica, na composi9ao. Estes sinais 

resultam do fato de que a tinta se deposita nos sulcos deixados pelas incisoes, 

contribuindo para aurnentar ai a opacidade aos raios X e, consequentemente, dar Iugar ao 

aparecimento de tra9os lmmcos na radiografia. 

PONTUAL 

0 acesso a urn conhecimento mais vasto e prec1so da camada pictorica s6 pode ser 

alcano;ado atraves do uso de metodos de analise quimica que exigem a colheita de amostras 

em pontos da obra. Estas amostras sao limitadas a areas muito pequenas, inferiores a 0,5mm•. 

Estratigrafia das camadas cromaticas e analise dos pigmentos : 

Metodo utilizado: Espectroscopia no Infravermellio por Transformada de Fourier FTIR 

v-"u"" A Souza -- Laboratiirio de Ciencias da Conserva~ao --Centro de Conserva~ao e 

Rest1mra~,:iio de Bens Culturais Moveis- (CECOR)- U.F.M.G.) 



Os exames em microscopios permitem obter a estratigrafia das camadas cromaticas, sua 

espessura e fun9ao; estrutura de prepara9iio e espessura das camadas que as compoem; certos 

pormenores da tecnica do pintor; natureza dos repintes presentes em alguns pontos; e, 

eventualmente, o tamanho das particulas dos pigmentos utilizados em cada camada, o qual, 

em conjun9iio com a cor, podera levar a sua identifica9ao. 

0 Suporte 

Metodo utilizado: Exame in loco (Geraldo Jose Zenid e o tecnico Antonio Carlos Franco 

Barbosa - Laboratorio de Anatomia e Identifica9iio de Madeiras (LAIM) --Instituto de 

Pesquisas Tecnologicas (I.P.T) -U.S.P.) 

A madeira foi constantemente usada como suporte em todas as escolas de pintura. A 

variedade da madeira usada como suporte depende do pais e do periodo. Como norma, o uso 

das madeiras esta diretamente ligado a determinadas epocas e locais. De acordo com os 

estudos de J. Marette, Connaissance des Primitifs par l 'etude dubois du XII e au XVIe siecle, 

Paris, 1961, nos Paises Baixos e usado o carvalho, em praticamente 100% dos casos (ha uma 

ou duas exce9oes). 

Uma prancha pode ser cortada de duas maneiras: no plano radial ou tangencia!. 0 corte 

radial executava-se perpendicularmente aos aneis originais. Era o corte mais indicado para 

inibir a contra9ao da tabua. Este tipo de corte era usado na pintura flamenga e francesa do 

norte nos seculos XV e XVI. Como a parte de tras das pranchas era normalmente deixada 

irregular, sua espessura e facilmente determinada. Entretanto, sao observadas espessuras que 

variam entre 0. 7 e 1. Scm 124 
. 

Dependendo do tamanho da pintura, os suportes de madeira eram feitos de uma ou mais 

pranchas. Os tipos de montagem usualmente encontrados sao: junr;iio a topo, macho e fomea e 

junta de encaixe. 

A figura seguinte demonstra as tecnicas de jun9ao observadas nos paineis flamengos do 

seculo XV ao XVII 125
: 

124 Cf Schoute, R Van e Verougstraete - Marcq, H. - Scientifc Examination of Easel Painting, Pact, 13, 
l986,Belgium, p.20. 
125 Schoute, R Vane Verougstraete-Marcq, H.- Scientific Examination of Easel Painting, Pact, 13, 1986, 
Belgium, p.2l. 
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Joinery techniques obserwd in flemish panels from the 15th to the 17th century, 

The gluelng of bull joints, reinjorcetl with dowels (1). without dowels {2J, or, 
rarely, with punching frn<tks inteJJtied to imprrne the giueing surface (3), QCCOtmts 

jar tlw great majority of tmdent ponelmoking. Orcasionaily a tenon fued with 
pins reinforces the joint (4)_ The pins then either surfoce on both sides (as in Hugo 

Vtm tier- Goes, The Adoration of the Shepherds in Berlin) or they surface only in 

the reverse of the panel (as in J. Bosch, The Adoration of the Magi, in the Prado 
in Madrid), The reinforcement of the joint with dr.Jvetail fJCCilrs very seldQ/11 (5). 

Joints as represented fn numbers 6, 7 and 8 appear in the beginning of the 16th 

century, The earliest painting with a groove and tongue joinery we found. was 

dated Jj81J (9), 

Ajum;ao a topo, refon;ada ou nao por pinos (cavilhas), eo sistema mais simples e mais 

comum usado pelas diferentes escolas. Presume-se que mais de 90% dos paineis flamengos, 

do sec. XIV ao XIX, eram montados desta maneira (Fig. 6,7,8). Ajunr;:ao macho efimea e 

encontrada primeiramente na esco!a de Norte e na Alemanha. Seu uso e menos freqiiente em 

outros !ugares (fig. I). Uma montagem do tipo encaixe reforr;:ado por pinos, perpendicular ao 

plano do paine!, e raramente usada (fig 4 ). Este tipo tardio de construviio e encontrado em 

trabalhos de Hugo Vander Goes. Suportes de Jheronimus Bosch em Adorar;:ao dos Magos 

(Prado, Madrid) e de Quentin Metsijs tambem sao montados desta maneira
126 
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VII -ANALISE CIENTIFICA: 

A-CLASSIFICA(:AO NO CORPUS : 

GRUPO BOSCH--- AS TENTACOES DE SANTO ANTAO 

B- IDENTIFICA(:AO NO MUSEU: 

Escola Flamenga 

As Tenta<;oes de Santo Antao 

Sao Paulo, Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand, n° de tombo 179. 

C- DESCRI(:AO MATERIAL 

A especificayao dos registros fotograficos segue abaixo: 

Fotografamento do Suporte: Ektacrome 100 Plus EPP/6105 4X5"; 

Luz Rasante: T Max 100 4X5" 4052; 

Ultravioleta: Filme EPD 200 Kodak Filtros CC40R e 2E-Kodak; 

Infravermelho: Filme High Speed Infrared 2481 Kodak Wratten Gelatine- Filtro n. 87; 

Radiografia: Chapas- Filmes Fuji e Braf (Kodak) verdes. 80KV, lOMA, exposi<;ao de 2 

segundos. 

A natureza do material das camadas pictoricas e da prepara<;ao foi determinada a partir dos 

levantamentos ana!isados pelo Prof Luiz A Souza do Laborat6rio de Ciencias da 

Conservw;ao do "Centro de Conserva<;ao e Restaura<;ao de Bens Culturais Moveis

(CECOR)"- UFMG- (VerI. Documentos, n° 26, pp.l42-146 ). 

Formato: 

Retangulo verticaL 

Dimensoes: 

Suporte: 126 X 99 em (altura./ largura)- Friso moldura: 0,8 em 

Superficie pintada: 126 X 99 em 

Espessura das pranchas: 0,8cm. 

126 Idem, Op. cit., p.25. 
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Camada protetora: Vemiz de varias idades. Em algumas regioes ha vemiz opaco e ern 

excesso. Hi manchas escuras provocadas pelos repintes que estao intercaladas corn as 

''entrecamadas" de vemiz. Mesrno sob luz ultravio!eta, ha varios lugares onde nao e possivel 

ver os repintes por causa do excesso de vemiz opaco. A esquerda do topo da torre central do 

quadro, na area arnarelada da floresta, particularidades da antiga cornposivao tomararn-se 

descaracterizadas devido a lirnpeza do vemiz ( Ver item E2a ). A foto ultravioleta mostra, a 
esquerda do quadro, movimento na area de vemiz e estrias nas camadas (fig. 1). Evidencias 

de verniz amarelecido, por exemplo, na area da veladura verrnelha, conforrne amostra retirada 

do manto da torre ovoide e examinada quimicamente (Cfr. I. Documentos, no 26, p.143 ). 

Camada pictural: 

a- Estado de conserva9tio: Estado geral da obra: Desgastada. 

N.B. 0 !eitor podera observar o desgaste do paine! nos detalhes mostrados pelas fotografias 

coloridas denominadas em seu cabe<;:a!ho como "obra hmpa". Esta denomina<;:ao deveu-se ao 

registro fotografico que foi efetuado durante a hmpeza e restaura<;:ao da obra no Brasil. 

Heterogeneidade nas camadas variando da sobrecarga a camadas muito finas ( figs 2-7). A 

sobrecarga de camadas picturais alterou a cor original e deu espessura a transparencia 

inerente a estillstica do artista (Cf. figs.3, 4, 5, e 6). Urn exame cuidadoso a olho nu denuncia 

muitos repintes devidos a restauros de varias idades interferindo, talvez, no proprio 

movimento do pincel do artista, como, por exemplo, a camada verde que atualmente cobre os 

adere<;:os da bruxa com dragiio (area A,B I V,VI, fig. 8 ), especificamente o chapeu sobre o 

tronco de sua cabeo;a e a roda espetada no pau, que eram abso!utamente transparentes e 

nitidos quando o quadro chegou ao Brasil em meados dos anos 50. (Cfr. fig. 59). Varias areas 

apresentam interven<;:oes, como e demonstrado pela fotografia em ultravioleta, especialmente 

as mais extensas. A Tenta9tio nos ares, o santo, e a embarcaviio que esta a seu lado, possuem 

largas estrias causadas por abrasiio, mas deixam ainda transparecer a camada pictorica azul 

do ceu pintada por baixo (fig. 10). Dentre as personagens, os trajes de Santo Antiio e do 

tocador de alaude com cabe<;:a pore ina apresentam muitas avarias e repintes (fig. 1 ). 

Nao M rebarbas nas extremidades da obra, porem, pequenos esfolamentos do suporte e 

consequentemente da tinta, pois esta se distribui ate a extremidade do paine! (figs 2-6). As 

e adjacencias da obra padecem fortes interferencias causadas por danos, 



consequencia da retirada de antigos eixos de conexao. Notoriamente nos locais das lacunas e 

sulcos ha cobertura de massa e retoques por vezes indiscretos. Sao eles: 

eEntre a I ae a 2 apranchas: a 15 em para baixo, na regiao da fuma<;a ( fig.ll ). Entre a bruxa 

com dragao eo pseudo-aleijado ( figs.8 e 9); e a 17 em de cima para baixo na area onde o 

animal depenado hebe agua( fig.12). 

eEntre a 2 ae a 3apranchas: a 18 em de cima para baixo (fig.13), na regiao da separa<;ao da 

fuma<;a como ceu e na cabeya do gnomo preto que pesca na embarca<;ao peixe ( fig.14). 

eEntre a 3 ae a 4 apranchas: a 13 em de cima para baixo, na regiao das ernbarca<;oes aereas 

(fig.lO); sob o telhado da torre central (fig.15); e abaixo da ernbarca<;ao cadeia ( fig.l6). 

Na area superior esquerda do fogo (fig.3), ha craqueles formando uma rede de dirnensao 

variada. A rede mais estreita de fissuras detectada pelo raio X fica na area acima da torre 

ovoide, a extrema direita do quadro (fig.l8 e 19). Infelizrnente a fotografia e insuficiente para 

mostrar este tipo de detalhe. A esquerda, na area livre entre a bruxa corn dragao e o pseudo

aleijado ha redes mais largas de fissuras (figs.8 e 9) e, outras areas do paine! apresentam 

abundantes fissuras horizontais ern forma de linhas alongadas, especialrnente a area central 

(fig.20). Estas fissuras acompanharn o fio da madeira. Ha figuras bern preservadas, outras 

que estao ainda intactas (p.e., figs. 6 e 7). 

As chapas de raio X acusam ter sido o paine! acometido por xilofagos ou outros 

microorganismos em nucleos e epocas distintos ( figs.21 e 22). 

b- Espessura das camadas: 

N.B.: 

--Foram analisadas as camadas correspondentes as seguintes areas: 

G /III- verde da floresta e G/IV- vermelho do manto da torre. 

Amostra de Azurita: 

la camada = 39,022 p (Base- Branco de chumbo) 

2a camada = 5,012 p (Marrom transparente) 

3a camada = 78,76 p (Azul esverdeada) 

4a camada = 46,898 p (Marrom esverdeada) 

Amostra da Garanca: 

Obs: Corte estratigrafico nao disponivel devido ao tamanho da amostra. 

f'CQ 



c- Materia e estrutura das camadas analisadas: 

*METODO UTILIZADO: ESPECTROSCOPIA NO INFRAVERMELHO POR TRANSFORMAOA DE FOURIER 

{FTIR)- ( Cf I. Documentos, n.26, pp.143-l46 ). 

Pigmentos Branco: Carbonato de calcio e Branco de chumbo; Azul: Azurita; Amarelo 

alaranjado: Massi cot (provavelmente ); Vermelho: Garanva ("madder rose"). 

Solubilidade: 

Aglutinante a base de oleo. 

Estrutura: 

Camada de veladura vermelha: - Manto da torre afunilada, (G I IV, fig.2): Pigmentos 

presentes: Carbonato de calcio e Garan<;:a. 

Estratigrafia mostrando veladura verrnelha I vemiz amarelecido 

Camada marrom esverdeada :- Paisagem acima da torre afunilada ( G I III, IV, fig.l9): 

Pigmentos presentes: Azurita, Branco de chumbo, Pigmento amarelo, Pigmento amare!o 

alaranjado. 

Estratigrafia mostrando quatro camadas: a primeira constituida de verde claro ( 1) seguida de 

camada marrom transparente (2), camada azul esverdeada (3) e, por ultimo, camada marrom 

esverdeada (4). 

Obs: Camada 4 escurecida certamente devido a envelhecimento fotoquimico. 

Camada azul esverdeada (3)- desdobramento: 

Pigmentos presentes: Azurita, Branco de chumbo, Pigmento amarelo. 

Estratigrafia constando de quatro camadas: Idem. 

*PARECER · ( Texto de cortesia de L. Kockaert, atual chefe do Departamento de Quimica do I.R.P.A, 

Bruxelas): "Ces analyses semblent etre faites de fa9on approfondie et exhaustive, avec toutefois 

les remarques que voici: 

--II eut ete plus interessant de rechercher les microfossiles pour microscopie afin d'identifier 

Ia craie, au lieu de simplement du carbonate de calcium; 

--Nos specialistes de !'analyse des colorants sont sceptiques quant a Ia possibilite d'identifier 

garance F.T.I.R.; 
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---------------- ---------------------

--L'apport le plus utile a !'etude de ce type est certainement Ia coupe et les photos en couleur 

de pigments; 

--Le brun verdiitre a grains bleus semble etre du resinate de cuivre, et dans !'affirmative le 

melange avec de !'azurite nous parait tout a fait particulier, car nous ne l'avons pas trouve 

chez Bosch ni chez les autres P.F. examines. 

d- Execw;iio pictural: 

Basicamente a distribuivao da cor e feita sobre fundo revestido por espessa camada 

branca, sobre a qual o pintor deposita camadas da cor escolhida comevando de urn tom claro 

ate alcanvar urn mais escuro (fig.23). 

E nas camadas coloridas que se distingue os travos do pincel indicativos das pregas das 

roupagens ou o contraste entre a luz e sombra. Sobre estas superficies claras, o pintor coloca a 

mistura colorida formada de urn pouco de pigmentos e muito aglutinante. Estas cores 

parecem glacis. E atraves de superposivoes sucessivas que o pintor aurnenta o sombreado 

das figuras. 0 manto que envolve a torre afunilada (fig. 2), ou a propria tenda cucurbita 

(fig.7) sao exemplos onde se distingue bern os travos do pincel vermelho que depositou a base 

clara, em seguida, o pigmento vermelho (garan<;a) formando uma camada relativamente fina 

e transparente nas zonas claras e consequentemente mais espessa e escura nas zonas de 

sombra. Esta etapa de aplicavao pode ser vista na capa que cobre o peixe embarca<;ao, que 

passa do alaranjado para o rosa ( fig.l4). Ha tam bern camadas intermediarias que deixam 

transparecer o desenho subjacente. E o caso daquela aplicada na plataforma central ou 

mesmo no arrimo de madeira que a circunda ( fig. 7). Sao bern claros, no paine! de Sao Paulo, 

camadas espessas ou finas de cor azul que aparecem, as vezes sobrecarregando algumas 

formas: as zonas claras da radiografia sao as zonas de forte densidade em chumbo. 0 branco 

de churnbo (zonas claras ), pigmento muito antigo, nao deixa passar os raios da radiografia. 

Tudo aquilo que e claro e distinto na radiografia e antigo, embora seja posslvel que algumas 

zonas nao originais aparevam. E o caso da mancha cinza azulada ao !ado dos slmbolos 

desenhados no chao da plataforma. Estas manchas sao visiveis no RX embora os simbolos 

nao estejam detectados. Outro pormenor que fluoresce no RX e a camada azulada da torre 

afunilada pintada ao !ado do vao onde se encontra o casal sentado na mesa (fig.24); a 

extensao desta area pict6rica, no entanto, e opaca (Cf tambem fig.2). 

algumas formas camadas pict6ricas finas. tipo de camada, quase 

transparente, deixa perfeitarnente revelar o proprio desenho subjacente que ja nao e pintura 
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mas a propria subjacencia que transparece, coberta ou nao de retoques mais claros ou mais 

escuros. Pode-se observar detalhes como este nos dois peixes sobrepostos (fig. 34) na zona 

inferior da torre central que penetra na agua, ou na coroa da personagem hibrida alada que 

monta o jarro cavalgadura, (fig.62 ampliada), na capa da personagem que esta sobre a 

embarcac;ao cadeia, ( Cf. fig.l6 e depois fig. 22), rostos, pernas e maos do casal 

anatomicamente reduzido (Cf. fig.40, 41), etc. Em muitos detalhes que comp5em as 

personagens ha urn forte realce branco ou azul acinzentado clarissimo indicativo de intensa 

luminosidade sobre pontos precisos (ope da mesa central, o manto do monstro que sai do 

nicho ( fig.25). Estes realces estiio, por vezes, desenhados sob formas extremamente 

transparentes, como eo caso do enfeite sobre o veu da cabec;a da personagem nobre (Idem), a 

manga esquerda da camisa do musico pseudo aleijado (fig.8), ou o chapeu adorno que esta as 

suas costas (idem); e sempre de uma maneira muito estrategica (pontos brancos nas 

personagens desenhadas na torre central, fig. 24 ), ou espalhados pelas cores mais fortes de 

detalhes, como e o caso da aplicac;ao a personagem do hibrido alado, no grupo da sereia com 

hebe (para ve-lo ampliado, fig.62), ou ainda no grupo da bmxa com dragao (a luva, fig.6) etc. 

Conclusao: A forma de elaborayao pictural da obra de Sao Paulo, atraves da tecnica de 

superposic;ao de cores para chegar a uma tonalidade mais escura, corresponde tipicamente a 

procedimentos realizados no seculo XVI. 0 toque do artista e diversificado e funcional, ou 

seja, o movimento do pincel faz o desenho. A diniimica do volume e muitas vezes elaborada 

nas pinceladas contendo branco de chumbo ou misturadas com azuis , particularmente 

observada nos inumeros pentimenti vistos a olho nu por todo o paine! (p.e. fig. II, o peixe 

bern embaixo da pequena arvore). A modelagem das figuras estabelece rela.;:ao direta com a 

densidade de chumbo usada para a execuyao de cada pormenor. Na cobertura de areas 

maiores foi privilegiado o movimento vertical das pinceladas. Movimentos sobrepostos e 

eventualmente divergentes da camada original podem ser atribuidos a recentes restaura.;:oes ( 

p. e. fig. 12 ou fig. 26 lat.dir. ). Em grandes areas, o senti do variado das pinceladas, assim 

como a cor diferente da tinta original e mais nitida principalmente nos seguintes lugares: no 

alto do ceu (fig.4); na agua do lago ( fig.5); abaixo da ponte sobre o rio (fig.26); na torre 

afunilada (fig.l9). A leitura da superficie oferecida pela fotografia a luz rasante (fig.27 ), da 

uma pequena demonstrao;ao da textura desta area. 



e- Desenho subjacente: 

No paine! paulista, a execuvilo do desenho preparatorio e muitissimo heterogenea se 

considerarmos as "tres maneiras" de desenho subjacente executadas por Jheronimus Bosch 

segundo a classificavao de Roger Van Schoute (Cf V- Tecnica dos Primitivos Flamengos, 

pp.56-59). 

Todas as zonas pintadas mostraram urn born resultado para o estudo dos trao;os subjacentes 

pouco assemelhando-se, no entanto, com os estudados no paine! de Tenta;;:oes Lisboa. 

1- Para o grupo central (fig.28), os tra<;:os sao continuos e mais acentuados onde sao definidos 

os contomos. Embora ligeiros no enriquecimento dos detalhes, tambem observam-se 

trao;os que determinam sombreamento sem que, contudo, se possa denominar de "hachuras 

a maneira de Bosch", como catalogados por Van Schoute na "segunda maneira" (cfr. V

Tecnica dos Primitives Flamengos, p.56). Abundancia de reparos, com certa linearidade ou 

hesitantes, por exemplo, nos desenhos executados para posicionar a mao esquerda da 

personagem nobre. Para a personagem do musico que se ap6ia sobre uma pema de 

madeira, o pseudo aleijado, ( fig.29) o L V. revela urn travo fino que sai do bra<;:o da 

personagem, passa pela lateral do rosto e chega a testa dividindo-se ( ver fig. 8). Outro 

tra<;:o fino corresponde a urn pedavo de bastao. Sobre a coxa esquerda, tra<;:os medios 

indicam vincos da roupa causados pelo movimento da pema. Ja a mao do mago e a 

bengala (fig.30) tern trao;os continuos e a mao livre. Particulannente na bengala, o trao;o e 

acentuado onde define o contomo. Neste grupo tambem podemos ver esbo<;os pobres, por 

exemplo, no contomo do cachorro mais interior (Idem) que se aproxima da mesa ou na 

estilizao;ao da parede ao !ado do nicho de onde sai o monstro com bandeja, cuja parte 

superior e culminada por uma arquitetura classica (fig. 8). Trao;os paralelos heterogeneos, 

hesitantes e retos na arquitetura que se prolonga na diagonal; Sombreamento sem hachuras 

( fig.31; em cores, fig.19). 

2- Para o grupo da bruxa corn dragao ( fig.32), a espessura e textura dos tra<;:os tambern e 

variada: desenhos mostram trao;os finos, medios e grossos, a carvao ou a tinta
127 

(cf, p. e., 

o contomo do porco estripado ou trao;o pronunciado que sai do meio do tronco sobre a 

127 Segundo Micheline Sonkes em Le dessin sous-jacent chez les Primitifs Flamands. Bruxelles, Extrait du Bulletin 
de l'lnstitu! royal du Patrimoine artistique, t XII,l970, pp.l95-!97: "Dans /es tableaux du XVe siecle etudies 

'ici par l 'lnstitut Royal du Patrimoine artistique ... plusieurs techniques de dessin ont ete obserwies. Des 
pnflevements eifectw?s sur l 'Agneau mystique de Van Eyck et sur la Trinite altribuee au Maitre de Ftemalle ont 

rewile Ia presence de noir d'os agglutine a unliant aqueux; il s·agit d'un dessin a Ia detrempe. Dans ces deux 

exemples ainsi que dans ie Portement de croix de Jerome Bosch, ce dessin est applique au pinceau ... " 
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cabe9a da bruxa), esbo9os hesitantes, como no caso da defini9ao das formas atnis do 

dragao (Cf. assinalado em Mudanr;a de composir;iio). 

3- Para o grupo da cucfubita ( fig. 3 3) trayos grossos, objetivos, finalizados a tinta no 

contomo do manto da personagem esqueleto de eqilino. 

4- Os exames LV. mostraram a presenva de trayos paralelos entre os olhos da personagem do 

peixe embarcayao (fig.34). Os travos do desenho sao leves porem objetivos. Na parte 

interior do peixe ha tra9os feitos a mao, arredondados e indicativos de contomos 

definitivos ( o rabo de urn "pato"?). 0 travo que define o contomo da carapaya escura que 

cobre seu corpo e de espessura media e continuo na parte de baixo. Em cima, porem, e 

executado com pincel grosso e limita-se a esquematizayao da forma. A forma triangular 

sobre a carapaya tern desenho ligeiro, interrompido e pontilhado. 

5- Para o grupo do pseudo-sacerdote com acolitos (fig.35) o rosto do mestre mostra desenho 

interrompido, contomos heterogeneos, reparos, varias espessuras e qualidades na 

aplica9ao. Para a mao superior do acolito (que posteriormente virou capuz), ensaio de 

posicionamento. 

6- Para o grupo da sereia com bebe (fig.36) os tra9os sao descontinuos, as vezes nervosos e 

tao hesitantes que e como se o artista chegasse em etapas a esta forma. E tambem 

extremamente deslocada, pois seu rosto a principio havia sido desenhado urn pouco mais 

para baixo. Pode-se ver indicios de estudos do rosto desta personagem entre o rosto do 

hebe e o dela propria. Este rosto locahza-se entre o rosto definitivo da sereia e do bebe, urn 

pouco mais para a esquerda, entre urn tra'<o reto que o atravessa e o cotovelo do cavaleiro 

com fruta na cabe9a . Este pentimento pode ser visto a olho nu (cfr. figs. 37, 38). Ha 

"alargamento" da personagem da sereia. Os reparos confundem-se, por vezes, com o 

metodo usado para a disposi9ao das sombras ( cfr. fig. 36). 

7- Contrastes no sombreamento da paisagem onde esta o povoado (fig.39). 

Segundo Van Schoute,128 em sua analise do Cristo portando a Cruz do Museu de Gand, ha 

uma tendencia geral para o fato de serem muito nurnerosos os casos em que a superficie das 

figuras definitivas pintadas nao somente abrangem, como ultrapassam o desenho. Na obra de 

Sao Paulo isto ocorre particularmente em detalhes como a base da mesa, a iinfora que esta 

sobre ela, a pema do cabet;:a com pernas, costas e tronco da amazona esbranquivada, o 

focinho do rato cavalgadura, a direita da composi;;ao, tronco que enfeita a cabe9a da bruxa 

128 Van Schoute, R -- Bosch-, Amoldo Mondadori Milano, 1982, p.l72. 



com dragao, a esquerda da composiviio, e o grosso travo preto que passa na horizontal deste 

tronco. 

Mudam;a na composic;ao: 

RX: 

Na parte central e no grupo da cucirrbita a esquerda da composiviio da radiografia certos 

elementos niio existem na camada pict6rica efetiva. Sao eles: 

--Area central (C,D IV): No Iugar do monstro verde de mantilha que esta saindo do nicho em 

frente a mesa carregando a bandeja com coruja aparecem dois rostos diferentes. Sao 

representativos em terrnos de tamanho. 0 primeiro, a esquerda, e redondo e mostra dois olhos 

profundos porem penetrantes e urn esbovo de nariz configurados a partir da oposivao sombra I 

luz. Quase sobre o contorno do !ado direito do rosto, bern abaixo do olho, um perfil com 

focinho. E branco, elaborado com a for;;a da densidade do chumbo. 0 movimento da tinta o 

configura. Os olhos, serni-cerrados, parecem ter sido desenhados (figs. 40 e 41 ). 

--Sob a timica de Santo Antao, (D I VI) bern abaixo da prega do quadril, urn rosto de bicho 

(?). Esta mal caracterizado, parecendo esbovo (Idem). 

--A personagem "fole" ( D I V)que esta atras da personagem nobre, tern no alto do capuz um 

"bico" projetado para cirna (Idem). Na representaviio definitiva posterior, este "bico" 

eventualmente foi coberto porum manto. 

--Grupo da cucurbita ( C I IX): Outro posicionamento do pesco;;o, maxilar e bico do animal 

depenado que serve de rnontaria para o esqueleto de eqii.ino (figs 42 e 43). 

LV. 

0 desenho subjacente apresenta rnudan<;as de composi!(iio nos seguintes casos: 

Grupo central (C,D,E I V,VI): 

A tran;;a loira da acolita ao !ado de Santo Antiio, que aparece na pintura definitiva, 

desaparece na fotografia I. V. No Iugar da tran;;a, o infraverrnelho acusa desenhos de duas 

posi;;oes para a mao esquerda da personagem nobre. 0 segundo posicionamento da mao 

inclui um polegar ( cf. figs 28 e 25 respectivarnente ). 

A base da mesa central assirn como a perna estendida da personagem masculina cabe9a 

com pernas sofrerarn remodela;;oes com tinta, ou seja, o artista trabalhou diretarnente corn a 

cor ate o posicionamento definitivo ( cf. figs 25 e 28 respectivamente ). Este processo nao 



permite correvoes. Talvez por esta razao a pema desta personagem tenha sido elaborada 

gradualmente ( cfr. fig. 41 e 44 ). 

A il.nfora que esta no centro da mesa foi rernodelada ( cf. figs 28 e 25). 

Grupo da bruxa com dragao( A I V,VIt 

Ha, na obra de Sao Paulo, urn brayo vermelho que segura o porco estripado surgindo atras 

do tronco que enfeita a cabeya da bruxa. Nao pertence aparentemente a nenhurna 

personagem, a rnenos que a "forma" arredondada cinza sobre o brayo cornponha-se com ele ( 

ver fig. 8). Neste brayo, o LV. acusa urna mao de cinco dedos segurando o porco (fig.32). Este 

nfunero reduziu-se para tres, na pintura definitiva (fig.8,9). 

0 infravermelho rnostra urn erninente detalhe atras do dragao definido posteriormente em 

suas caracteristicas: o esboyo definiu-se como pema interna do dragao a fim de destacar-lhe o 

movimento, sendo a outra forma transformada ern urn manto vermelho (figs. 32 e 8). 

0 tronco que enfeita a cabe9a da bruxa com dragao foi remodelado com tinta ate atingir a 

configurayao definitiva, mais transparente. (fig. 8). 

Gruoo da cuctirbita (A,BI VII, VIII): 

Neste grupo hi urn hibrido na porta da cabana que "espia" o movimento do !ago. A pintura 

definitiva rnostra este rosto inteiro fora da cabana, sendo diagonalrnente dividido ern duas 

cores ( cf fig. 45). A parte superior do rosto mistura-se com a cor da cabana e a inferior, outra 

tonalidade. A foto em I. V. rnostra o desenho da metade superior que posteriormente iria 

aparecer pintada ( fig. 33). 

Grupo das Ernbarcacoes Bizarras (D,E,F,G I VIII, IX): 

0 infravermelho mostra o desenho do arremate triangular sobre a carapa9a escura que 

cobre a embarcavao peixe (fig.34). Este arrernate e vermelho, fica atnis de urna grande "gola" 

que arremata a carapas:a escura e permaneceu na composis:ao definitiva da obra paulista ( 

fig.l4). 

Esta embarcas:ao peixe pressupoe dois peixes sobrepostos. E outro pentimento que pode 

ser visto a olho nu. 0 infravermelho acusa urna eventual hipotese de haver urn terceiro 

elernento interior, rnenor e rnais arredondado do que os dois peixes sobrepostos citados 

anteriormente, e que na definitiva tenha sido transformado na vermelha que 

cobre a embarcas:ao peixe. Esta hipotese de urn terceiro elernento deve-se ao desenho de 

7{; 



"rabo de ave", talvez de pato, que finaliza o desenho, aparecendo no interior dos dois peixes 

citados anterionnente (fig.34). 

Esta prova em infravennelho tambem acusa uma antiga disposic;ao na configurac;ao da_proa 

da embarcavao cadeia (palmipede) que navega em sentido contnirio. Este arranjo ultrapassava 

o limite da embarcac;ao peixe hoje definitiva. Esta delineado em branco, e podemos ai 

observar trac;os cornpositivos. Sua disposic;ao na obra coincidia com o peixe menor 

configurado no interior da ernbarcac;ao peixe (Idem). 

Grupo do pseudo- sacerdote corn acolitos (E,F I VI, VII): 

0 infravennelho acusou o desenho de duas rnaos pousadas nas costas do pseudo- sacerdote: 

uma perto do pescoc;o e uma na cintura. Estas duas rnaos pertencern ao ac6lito de boca aberta 

que esta ao lado do rnestre (fig.35). A pintura definitiva mostra somente uma das maos do 

acolito, a que esta pousada proxima a cintura. Portanto, a mao superior revelada pelo IV foi 

transfonnada no capuz da tunica do sacerdote (fig 46). 

0 infravennelho tarnbern rnostrou que o desenho para o rosto do pseudo sacerdote era mais 

encorpado. Estes trac;os transfonnaram-se no Iongo bico do ac6lito com ovo na cabe~ja. Este 

pentimento visivel a olho nu (fig. 46) A mao do sacerdote, que na configuravao definitiva 

aponta o livro, sofreu reposicionamento (figs 35 e 46). 

Grupo da sereia com hebe (F,G I VI,VIIt 

0 infravenne!ho mostra que o corpo da amazona esbranqui<;;ada, o tronco que lhe enfeita a 

cabe<;a, suas sela e indumentaria, estao absolutarnente percorridos por trac;os que teriarn sido 

remodelados ate atingirern a configura<;ao atual. Tambem hi! a presen.;a de trac;os 

geometricos verticais cortando o rosto da sereia compondo outro rosto para esta personagern, 

rnais a direita ( cf figs 3 7 e 3 8, em cores demonstrando o pentimento ). 

0 focinho do rato cavalgadura foi alargado com tinta. Este pentimento pode ser visto a 

olho nu. Os olhos do rato tarnbem foram reposicionados (figs 36 e 38). 

A personagern hibrida que monta o jarro cavalgadura foi submetida a uma transfonna.;ao. 

Confonne fotografia LV., fig. 37, a personagem apresenta urn desenho subjacente tendo o 

couro cabeludo em forma de espinhos e oculos. Pode ser vista desta maneira na pintura 

definitiva ( fig. 62; ver estudo sobre esta personagem no E2a). 

Arrependimentos vistos a olho nu - (pentimenti): 



-- Cavalo e cavaleiro atravessando a ponte ( A I IV): na pintura definitiva aparecern 

nitidarnente dois pares e urna "sornbra" de cavalo bern atras ( fig 26). 

--Dois cachorros couravados sobre a plataforma que acompanharn o rnusico pseudo-aleijado 

(B I VI): 0 infravermelho acusa desenho de urn cachorro e esbovo de urn segundo (fig. 30). 

--A mao direita do hornern dentro da abside (Jesus Cristo segundo alguns historiadores) 

sofreu reposicionamento (E I V): segura o queixo e pousa no peito. A mao esquerda estil 

pousada no altar (fig. 47 ou 23). 

--Peixe no meio da fumaya trao;;ado em branco acima da pequena arvore preta de cabeo;;a para 

baixo(CIIII, fig.ll). 

--Urn bicho em branco atras da ernbarcao;;ao cadeia ( G I IX), fig.16; 

--Os pes do grillo cabeva com pemas ( E I VI ), fig. 41 e 44; 

--Anterior disposio;;ao de urn outro rosto para a sereia com bebe (G I VII), fig.37 e 38; 

--Os trao;;os do rosto do pseudo sacerdote que transformaram-se no bico do ac6lito com ovo na 

cabeo;;a ( E I VII), fig.35 e 46; 

--Os do is peixes sobrepostos ( E I IX), fig. 34 

--" Alargamentos" : 

a- da grande iinfora sobre a mesa ( D IV, VI), fig.28; 

b- do focinho do rato cavalgadura ( F, G I VII) e olhos reposicionados, fig.37 e 38(cor); 

c- do tronco sobre a cabeo;;a da bruxa com dragao (A, B IV), fig.8; 

d- corpo da sereia com bebe ( G/VII), fig.36; 

e- corpo do hibrido com asas ( Fl VI, VII), fig.37. 

Preparar;ao: 

0 exame acusou dois tipos de preparao;;ao: Carbonato de calcio (CaC03)--area do 

verrnelho; Branco de chumbo (2PbC03Pb(OH)2)--area do verde. 0 Carbonato de Calcio e a 

cola dos Primitivos Flamengos - Centro de Conserva~;ao e Restaura~;ao de Bens Culturais 

M6veis (CECOR) (Cfr. I. Documentos, n° 26, pp.l43-146). 

Suporte: 

Carvalho; quatro pranchas individuais ( da esq. /dir. rever.): 24 em, 23cm, 26cm, 26cm. 

Peso: 26kg ( Cfr. fig. 48). 

0 paine! brasileiro e composto de quatro pranchas anteriormente ligadas por juno;;oes 

denominadas macho e femea e, notoriamente em urn Iugar, com encaixe reforr:;ado por pino 



(sobre este assunto, leia V- Tecnica dos Primitivos Flamengos, p.53). 0 local onde estavam 

estes antigos eixos de conexao entre as pranchas esta especificado no item Camada pictural: 

a- Estado de conservar;:iio. Este item vai catalogar o Iugar onde antigamente encontrava-se o 

encaixe refon;ado par pino, ja que os outros sulcos sao correspondentes as jun9oes do tipo 

macho e fomea. 

Entre a 1 a e a 2 a pranchas, na area que fica entre a bruxa e o dragao e o pseudo aleijado, 

ha uma antiga marca de junyiio correspondente a urn encaixe reforr;:ado por pino. Nesta area, 

o raio X tambem acusa sulcos de antigos eixos ( macho e fomea) na parte inferior ( cf. figs. 8, 

9 e fig.21 RX). 

Quanto aos sulcos deixados pelas antigas jun~toes macho e femea detectados pelo raio X 

observa- se que M aqueles que bloqueiam a entrada do raio X, sinal de introspecviio de 

elementos de alta densidade (p.e., fig.24 RX ou 42 RX), e outros que denunciam eixos de 

madeira (fig.21 RX). 

Reverso: Quatro pranchas de veins verticais reunidas a principio por eixos intemos na parte 

superior, media e inferior da madeira. A parte superior direita da primeira prancha apresenta 

uma interven.;:ao no meio dela. Esta interven.;:ao, de material singular nao identificado ( cf. l. 

Documentos, n° 25, pp.l40-141), parece ser enxerto de fibra vegetal (cf. fig. 49). Marcas de 

forrnao estreito intervindo no veio da madeira. Sinais de tinta marrom nas marcas de forrnao. 

As lacunas deixadas pelos antigos eixos de uniao foram compensadas com cera amarelada. 

A uniao das pranchas esta refor9ada por urn friso de madeira (ver figs 2-6) que circunda 

toda a obra. A madeira deste friso, de qualidade diferente da usada nas quatro pranchas, nao 

foi identificada (Idem). Atras do suporte, parque (9 I 9 vertical I horizontal ) de madeira 

clara, tambem nao identificada ( fig.48) tendo entre as ripas distancias identicas de 5.04 em. 

Detalhe: as ripas verticais sao entalhadas e o entalhamento e aparentemente feito com 

maquina. 0 parque possui sete etiquetas em papel e urn registro a tinta-- no A 4597-- (2° ripa 

interior). 

Na primeira etiqueta (4° ripa ext.) esta escrito: "Museu de Arte, Sao Paulo, Brasil, Acervo 

003"; a segunda e pequena, redonda e traz 0 n° "20", (idem); a terceira e pequena, retangular, 

e traz escrito mais uma vez o n° A 4597 (ib ). A quarta etiqueta registra "Rossi Art Brokers 

s.r.l. Trasporti Intemazionali, Via Baldinucci,23, Autore: HIERONYMUS, AS TENTACOES 

DE SANTO ANTONIO" (5° ripa ext); a quinta, "MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 
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Revisao feita em 12101/70, P.M.Bardi (ass.), C.O A Pellegrino (ass.), L.S. Hossaka (ass.), 

M.G. Paiva (ass.)" (7° ripa ext.); a sexta registra, "Hieronvmus Bosch- As Tentacoes de Santo 

Antonio" (8° ripa I sup); e, finalmente, na setima etiqueta esta escrito "Arthur Lenars & CIA 

Agents en douane 22, bis, Rue de Paradis, Paris X-Fine Art Dep. Knol59 New York"( idem I 

inf.). 

Verso: 0 paine! e pintado de castanho escuro ate a extremidade do suporte. 

Marcas no reverso: 

Dois carimbos praticamente ilegiveis no !ado esquerdo superior e direito inferior (fig. 50). 

Moldura: 

Madeira nao identificada ( cf. Laudo, I, Documentos, no 25, pp. 140-141 ). 

Frente: Moldura reproduzindo urna janela profana g6tica, como ha muitas no ambito alemao, 

holandes e suiyo proporcionada por urn efeito de declive que concretiza urna ideia de 

perspectiva. Segundo Pablo de Ia Riestra 129
, a articulavao e elaborada como "arquitetura 

pura", ou seja, o plano inclinado inferior (banco da janela; em alemao, Fensterbank, 

Soh/bank) possui marcas de imita<;ao de pedras (retangulos geometricos ). Nas laterais, possui 

colunelos g6ticos com base, e, na parte superior, perfis entrecuzados ultrapassando o eixo de 

fusao, motivo muito utilizado na segunda metade do seculo XV. Totalmente elaborada em 

dourado (fig.51). Segundo Van Schoute, em entrevista particular (janeiro 1998), atribuida ao 

seculoXIX. 

Reverso: Liso e sem pintura. Na parte central superior ha urn sulco em forma de flecha (fig. 52 

- Ler sobre este detalhe em V-Tecnica dos Primitivos Flamengos, pp. 60-61 ). 

Modo de uniao dos elementos do paine!: conforme fotografia do RX ( fig. 53). 

*ANALISE FEITA NO LOCAL- LABORATORIO DE ANATOMIA E IDENTIFICAQAO DE MADEIRAS-LAIM

ORGAO 00 INSTITUTO DE PESQUISAS TECNOLOGICAS -I.P.T. (cfr. I. Docurnentos, n° 25, pp.l40-

141). 

129 Agradevo muito a colaboravao deste especialista em Arquitetura G6tica Alema da Universidade de Marburg 

nesta analise. 



D- DESCRI(:AO E ICONOGRAFIA 

1-Assunto 

No plano central da obra ha urna grande plataforma quadrada que se estende, parte 

sobre as margens de urn lago, parte sobre urn terreno. Esta plataforma e palco de urna 

reuniao disposta em urn grande "S" e, em cujo centro se encontra Santo Antiio (D,E NI). 

Diversos grupos circundam a grande plataforma. A torre central que comp5e o cenario 

comunica-se com outra torre afunilada, a direita, atraves de uma s6lida construyao palaciana 

em diagonal que se estende sobre urn rio. 

0 plano superior, de floresta e ceu clarissimo, esta neste momento escurecendo-se por 

causa de urn grande incendio no povoado visto ao lado esquerdo no fundo. 

No canto direito da grande plataforma, urna torre ergue-se dentro do rio. Frente a entrada 

desta torre ha uma pequena varanda. Santo Antao, ajoelhado, apoia-se em urn muro raso. 

Veste roupas momisticas e seu bordao esta a seu !ado direito. So e possivel identifica-lo por 

comparayao com Tentm;oes de Lisboa por estar, aqui, despojado de seus atributos, como por 

exemplo a marca do "tau" (T) gravado na manga. Tern tres dedos (incluindo o polegar) da 

mao direita erguidos em urn gesto de benyao, estando a mao esquerda pousada por baixo do 

bravo que abenyoa. O!ha para urn grupo que esta a beira direita da grande plataforma. 

A frente de Santo Antao, urn hornern cabeya-corn-pemas e urna velha mulher corn veu de 

freira (E NI 1). Entre o santo e o casal ha dois degraus redondos ladeados por murinhos 

tarnbern redondos rasos entreabertos no centro, sobre urn dos quais se ap6ia Santo Antao, do 

!ado esquerdo, servindo o da frente de arrirno ao casal. Mais ao fundo urn pequeno patamar 

leva a porta de urna abside cavada no interior da torre destruida. Plantas ja tornararn conta 

da parte superior do que restou da antiga torre, mas podernos ainda ver a escada que 

anteriormente levava a sua extrernidade (E, F I III,IV). No interior da torre ha urna abside. 

Sobre a porta, urn telhado fino e ovalado. Dentro dela ha urn altar encirnado por urn 

crucifixo. Ao !ado do altar, urn hornem esta de frente para o observador. 

Ao !ado esquerdo de Santo Antao esta urna rnulher loira em cujo vestido se engata urna 

cornprida cauda de reptil ( D I V, VI). Esta, neste rnornento, oferecendo urna cuia a mulher 

a sua frente, corn veu de fteira na cabeva, que retribui o gesto. A sua esquerda, urna 

personagern nobrernente vestida ( D I V) ao !ado de urna ac6lita postarn-se ao redor de uma 
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mesa redonda. Animais debrm;am-se a mesa ( D I V1 ). Sobre ela jazem urna grande anfora 

detalhada na qual se encosta urna especie de pao redondo, e, mais recuada, outra anfora 

pequemna. personagem nobre levanta, neste momento, urn copo. Talvez a dirija ao 

musico tocador de alaude com cabeo;;a porcina que se adianta estendendo a mao para recebe

la. Atnis da personagem nobre e acolita, de perfil, uma criatura hibrida com bico de cometa 

olha em direviio oposta a reuniao central ( D I V). 

Em uma curta parede adjunta a esquerda da torre hit urn nicho dentro do qual esta saindo 

urn monstro nobremente vestido. Tern nas maos urn suporte oval protegendo uma especie de 

pao redondo, coroado por urna coruja depenada com dois brao;;os abertos. Bern ao lado dele, 

urn bicho escuro espia a reuniao. 

Os dois musicos aproximam-se da mesa (B, C I V, V1): urn tocador de alaude de corpo 

disforme e cabeo;;a porcina e o mais proximo; o outro o segue: urn tocador de viela a 

manivela encurvado com a pema direita dobrada sobre urn pilao. Apoia-se em urn bastao 

para movimentar-se. Atras deles, dois ciies vestidos. 

Urn homem de barba preta observa de frente este movimento ( Cl V1I): esta sentado no 

chao da plataforma, encostado em urn arrimo de madeira que a ladeia, de costas para o 

observador. E humano, apesar de exibir garra em vez de mao, a qual esta apoiada num 

bastao. A sua frente, urn leno;;o emoldura urn pe decepado ao !ado de urn par de algemas; ao 

!ado delas, simbolos estao desenhados no chao entre duas linhas ovaladas. 

Bern a esquerda da grande plataforma, urn grupo movimenta-se em direo;;ao ao centro: 

urna bruxa com urn tronco de arvore na cabeo;;a o lidera ( A I V, VI). Esta armada com arco 

e flecha e arrasta seu dragao blpede de grandes orelhas por uma lano;;a denteada enterrada 

em seu cranio. Olha diretamente para o espectador. As suas costas, urn brao;;o vermelho 

segura urn animal estripado cujas patas estao presas a urn eixo triangular, em cujo topo se 

prende urna roda. Sao seguidos por urna armadura ambulante em posi.;;ao de ataque e urn 

monstro focinhento que tern na cabe;;;a uma moringa quebrada. 

As margens do !ago, frente ao arrimo de madeira que contoma a plataforma ( A, B I VIII, 

IX ) encontra-se urn grupo em urna grande tenda cucurbita. A sua porta, urn gnomo balan.;;a

se nurna cesta de palha pendurada. Empunha urna espada. A seu !ado, uma ave de bico Iongo 

tern urn escudo no pesc090. Sobre a porta da tenda, urn galho seco espeta urn jarro com 

plantas eri9adas dentro dele. Urn monstro deitado sob a tenda tern as pemas abertas para fora 

dela. Neste mesmo vao, urn animal escondido espia o movimento do lago. Tambem dentro 

tenda, urn grande passaro olha a sua frente urn esqueleto de equino que monta urn animal 



depenado que se sustenta sobre tamancos. 0 esqueleto de equino esta coberto por urn manto, 

cal9a botas com estribos e segura uma harpa. Sua montaria bebe agua do !ago. A seu !ado 

movimentam-se animais encostados no arrimo de madeira Parte deste alicerce da plataforma 

esta dentro de urn !ago e parte as margens dele ( C, D, E I VII, VIII ). A base que fica dentro 

d'agua forma urn duto e dentro nadam repugnantes animais. 

Em primeirissimo plano ve-se o !ago. Nele navegam peixes embarcayoes bizarras . Uma 

das embarcayoes parece urn palmipede com fun9ao de micro-navio ( F, G I VIII, IX ). 

Aprisiona urn hurnano cujas maos e cabe9a ernergem, respectivarnente, da lateral e boca 

desta embarcayao e, em sua proa preta pontiaguda, prende-se urna vela estarnpada com urn 

reptil escuro. Carrega urn repugnante monstro com urna espada traspassada pela pema e 

cauda de galho seco escondido sob urn manto. Ele transporta, sobre as costas, urn outro 

rnonstrinho escuro aprisionado nurna gaiola corn tentaculos. A outra embarcayao, disposta 

em sentido contrano ( D, E I VIII, IX ), e urn peixe selado com urna carapa9a concava atada 

nurn garrote que se prende ao corpo. Sob a sela, urn manto prende urna espada. Navega em 

direyao ao lado direito. Carrega na popa dois macacos-gnomos. Urn deles rema com urna 

grande colher de pau enquanto que o outro pesca com linha quase invisivel. 

A beira da grande plataforma ( E, F I VI, VII) encontram-se urn pseudo-sacerdote 

hibrido e dois acolitos. Sobre eles pousa o olhar de Santo Antao. Conferern nformayoes nurn 

livro. 0 pseudo-sacerdote tern a cabe9a arredondada a moda dos franciscanos. Apoiado na 

plataforma, segura o livro, apontando, com o indicador da mao esquerda, urna passagem do 

texto. Parece dizer algo. Seu auxi!iar mais proximo, de orelhas compridas penduradas, 

abra<;a o corpo do mestre. Ja o outro auxiliar tern comprido bico de passaro e ninho corn ovo 

na cabe<;a. Este esta bern a frente da parede lateral direita da torre desmoronada, ainda esta 

intacta, e onde ve-se restos de arquitetura elaborada ( F I IV, V, VI). E recortada por faixas e 

estas destacam configura<;:oes do Antigo Testamento. 0 desenho da extremidade superior 

mostra imagens de dano;;a no epis6dio da Adora<;i'io do Bezerro de Ouro e a entrega da Tabua 

da Lei (Exodo XXXII). Na faixa do meio, bern mais saliente, esta representado urn grupo de 

homens fazendo oferenda de urn cisne a urn macaco entronizado ( para este Sacrificio do 

Cisne ninguem ate hoje achou referencia biblica ou outra fonte !iteraria); e na seguinte ha 

homens trazendo urn enorme cacho de uvas preso num comprido bastao ("Os Emissarios de 

Hebron", Numeros XIII, 23). A parte inferior da parede, lisa, penetra na agua do !ago. 

Frente a parede decorada dentro d'agua ( G I VI, VII), uma cavalgadura corn traseiro de 

urn enorme jarro transporta urn hibrido com corpo de passaro e cabe9a espinhosa coroada. 



Este hibrido possui asas envolvendo seus bravos; no momento, abertas. Urn passaro pousa no 

bra.;;o esquerdo. Parece movimentar-se na dire.;;ao contraria a da plataforma, embora olhe em 

sua dire.;;ao. Em sentido a plataforma, no mesmo grupo, um grande rato e montado por uma 

criatura cuja cabe.;;a e envolta num tronco de arvore com galhos. Esta criatura possui garras 

de compridos ramos de itrvore, afiadas e entrela<;adas. A parte inferior de seu corpo e um 

Iongo prolongamento; como rabo de peixe. Senta-se em uma sela sobre um manto comprido 

que cobre o rato. Debru<;a-se sobre um pequeno bebe. A seus pes, emerge uma crian<;a 

encapuzada que confunde-se com a borda do manto. Atras de sua montaria, um grande animal 

escuro. Tambem estao no grupo urn anciao barbado de chapeu com um escudo nas costas, um 

cavaleiro com cebola na cabeo;;a e urn ser-armadura. 

Na diagonal direita da torre central um castelo se prolonga ( F, G I IV,V, VI). Nele ve-se 

janelas palacianas suportadas por arcos fincados no !ago. Os arcos sao cortados na 

horizontal por urn antigo instrumento feudal de prote<;;ao, suspenso por correntes. Urn 

homem nada em dire<;ao a esta passagern protegida. Esta estrutura termina por uma torre 

ovoide vertical totalmente fechada, com exce.;;ao de urn grande orificio circular em sua base 

que jorra liquido, e de outro pequenino, mais acirna, de onde sai diagonalmente uma longa 

vara penetrada num frango. Esta armayao, assim como outro galho seco espetado numa frisa 

do !ado inverso, serve de suporte a um enorme manto armado como uma asa que enlava toda 

a construyao. Na metade esquerda da torre, um casal de religiosos ceia em uma pequena 

mesa. No cume afunilado desta estrutura, tambem destruido, uma mulher e vista ern uma 

pequena janela. Acima da torre, ha fogo; atras, uma floresta e o horizonte. 

0 plano superior do quadro e verticalmente dividido entre fogo e fuma<;;a de um !ado, e 

horizonte e ceu, de outro. No ceu limpo urn movimento aereo dirige-se a esquerda, onde hit 

fogo (E, F, G I I). Este movimento e liderado por uma pequena embarca.;;ao parecendo urn 

bote. E conduzida por um ser encapuzado que esta empunhando um escudo onde espeta-se 

uma tocha com fogo. Tambem lui lan<;as dentro do bote. Atras dele, voa Santo Antao 

carregado por criaturas amorfas: urn pingii:im com garras e um hibrido-sapo. Insetos 

disformes acompanham. Sao as tribula<;;oes do santo nos ares. No meio da fuma<;;a, passaros 

agitam-se (C I II, III). A fumava provem do incendio de urn povoado que localiza-se a beira 

de urn fino corrego. Sobre o corrego, uma ponte liga as duas margens (A I IV). Urn pedestre 

seguido de um cavaleiro atravessam a ponte, enquanto outros cavaleiros aguardam sua vez 

de cruza-la. Atras das construviies, no plano seguinte, ( C, D I III, IV )um comprido muro 

corta horizontalmente o corrego passando atras da torre central. partir deste muro, o 



corrego transforrna-se num largo rio. Na margem esquerda localiza-se urn povoado (A, B I 

Ill), que neste momento se incendeia, e na margem direita, floresta. Bern no meio do muro, 

ha urn pequeno portal aberto (D I IV). 

2-Cores: 

No quadro de Sao Paulo dominam os cinzentos, azulados, azuis e verdes, com grande 

mancha laranja acastanhada do fogo no plano superior a esquerda, e varios toques de cor de 

rosa e de branco: a cucurbita, a personagem nobre e a mulher loira atras do santo, uma das 

faixas da torre central, o manto da torre ovoide, o manto do rato cavalgadura, e a capa do 

peixe. Pontos verrnelhos: a roupa do homem de cartola , o bra<;o que segura o porco e o bra<;:o 

do cavaleiro que monta o jarro. Portanto, o rosa estende-se basicamente na diagonal do 

quadro, enquanto que os brancos, embora abranjam todo o sentido oval da pintura, destacam

se principalmente na linha paralela a partir de sua borda inferior. 

Santo Antao veste ttinica cinza ardosia. Seu bordao e esverdeado. A sua frente o casal 

anatomicamente reduzido que se encosta no muro verde tern, ele, turbante verde e ela, 

acinzentado. A torre destruida, urn pouco mais ao fundo tern urna tonalidade cinza azulada. 

Em seu telhado pousam passaros azuis. 0 da esquerda e particularrnente turquesa. Dentro da 

abside, a personagem veste ttinica marrom clara esverdeada, o altar e cinza esverdeado, sobre 

ele, urn casti<;al verde. 0 cruxifixo, assim como Jesus, sao acastanhados. 

A mulher loira com cauda de reptil que esta atras do santo enverga urn vestido rosa palido 

e chapeu branco. 0 vestido da personagem nobremente vestida tern a mesma tonalidade, 

entretanto, mais escurecida pela carga de tinta. Na cabe<;:a, chapeu e veu da mesma cor 

culminando com adorno transparente. 0 chapeu e trabalhado, como o decote do vestido. A 

mesa redonda, em volta da qual se agrupam as personagens centrais e dourada, e, tonalizada 

pela luz, torna-se mais quente na parte interior. 0 mesmo ocorre na base da mesa, salpicada 

de branco, proporcionando efeitos bri!hantes. Os animais debru<;ados a mesa sao acinzentados 

sendo aquele ao !ado da personagem nobre semelhante a urn morcego azinhavre. As anforas 

sobre a mesa sao prateadas e entalhadas. 



A direita da personagem nobre sua auxiliar e monocromaticamente perolada, variando a 

satura<;ao da cor conforme a luz. Seu chapeu e coroado por galhos emaranhados azuis. Preso 

oeste emaranhado, urn bicho preto. 0 cabe<;:a-de-fole e amarelado e cobre-se com urn manto 

verde. A mulher-monstro que sai de dentro do nicho cavado na parede adjunta a torre central 

e verde, veste-se de rosa e seu veu, mais transparente, e comprido e salpicado de pontos 

brilhantes. 0 musico cabe<;a-porcina tocador de alaude veste roupa verde e o pseudo-aleijado, 

branca-cinzenta. 0 homem que esta encostado no muro de costas para o observador veste 

manto verrnelhll:o e tern na cabe<;a urn alto chapeu preto. 0 len<;o que emoldura o pe decepado 

e branco-acinzentado. 

No grupo da esquerda, a bruxa tern indurnentaria acinzentada e o tronco que !he cobre a 

cabe<;a e esverdeado. 0 dragao, por sua vez, tambem e cinza esverdeado e sua orelha e azul 

transparente. Atras do tronco da bruxa, urn bra<;o vermelho Tambem vermelho e o detalhe de 

urna especie de cauda que toea no chao, bern atras do dragao. Atras deles, o porco estripado e 

marrom acastanhado. Este grupo e acompanhado de duas armaduras cinzas. 

As margens do rio, frente ao arrimo de madeira ha animais escuros cujas tonalidades 

variam entre as cores cinza e marrom. borda do !ago o esqueleto-de- eqiiino veste manto 

verde. 0 monstro depenado com tamanco, que hebe agua e perolado. Atnis deles, a porta da 

tenda vermelho-rosada, sentado na cesta, ha urn monstro cinza e ao seu !ado urna ave cujo 

bico e verde transparente. 0 jarro, espetado no galho seco da abobora, e azuL 0 animal que 

espia a porta tern o rosto diferenciado por sobreposit;5es de cores, sendo rosada a metade 

superior e acastanhada a inferior. 

Dentro do !ago, a embarca<;iio palmipede e branca acinzentada, com uma aureola dourada 

circundando o rosto do prisioneiro. Esta coberta por uma carapa<;a cinza. A bandeira do 

mastro e esverdeada. 0 monstro que esta sobre ela tern o corpo verde e brat;o cinza escuro. 

Cobre-se com manto rosa-acinzentado. A embarcat;iio-peixe que navega no sentido oposto, 

tambem e branca com cauda acastanhada. Esta coberta por urn manto rosa-amarelado e 

carapa<;a cinza. Os dois monstrinhos sobre eia sao cinzentos, sendo urn deies mais escuro que 

o outro, grafite. 

0 grupo dentro d'agua que esta as bordas da plataforma e composto de urn pseudo

sacerdote, que aponta para urn livro azul acinzentado. Veste tunica branca azuiada, mas a 

manga interior e o capuz sao alaranjados. seu !ado, dois acolitos: urn marrom-claro e outro 

preto. Ao !ado deste grupo, pouco distante, sobre a cavalgadura com traseiro de jarro 

amarelada ha urn hibrido de passaro acastanhado. Sua cabet;a verde-limao exibe urna coroa 



lilas-arrocheada. Seu bravo estendido e vermelhao. Porta indumentaria cmza. 0 rato

cavalgadura que transporta a mu!her de corpo esbranquivado e coberto por um manto 

averme!hado. Atras deles, o grande animal e cinzento. 0 anciao barbado tern roupa 

acastanhada, chapeu cinza, e seu escudo traseiro e rosado. 0 cavaleiro com cebola na cabeva 

e cinzento e monta um cavalo verde de manto rosado. A armadura ao seu !ado, e cinza 

avermelhada. Estas personagens localizam-se frente a parede da torre desmoronada que tern 

sua faixa superior de fundo verde-claro com toques turquesas na parte superior. A seguinte, 

mais relevante, e de um rosa clarissimo, seguida por outra verde. A faixa que penetra na agua 

e palidamente rosada, com toques monocromaticos que variam do rosado ao vermelho, em 

seu !ado extemo. A constru9ao diagonal do pahicio e cinza. 0 manto que enla9a a torre 

ov6ide, na extremidade do pah'lcio, a direita do quadro, e rosa laqueado no seu interior, 

tomando-se mais claro no exterior iluminado. Tern as mesmas nuan9as do vestido da 

personagem nobre. 

No plano superior, o verde da floresta vai clareando, toma-se cinza, e entao, azul. Os tons 

azuis do ceu mais palidos no ponto em que encontra o horizonte e mais escuro onde veem-se 

as tentm:;oes dos ares sao cortados pelos marrons avermelhados da fuma9a. 0 ser encapuzado 

navegador dos ares que lidera o grupo dos voadores e branco e tern asas azuis. 0 sapo-hibrido 

que puxa Santo Antao tern o corpo rosa e pernas azuis muito claras. Ja o corpo do santo, e 

azul indigo coberto por uma capa cinza grafite. Atras, um ser esbranqui.;ado. 

Do lado esquerdo, a cromaticidade do fogo deriva das tonalidades amarelas acastanhadas 

que vao escurecendo ate atingirem o avermelhado. Para as casas, as tonalidades variam entre 

os tons perolados e os acinzentados. 

3-Inscri(:oes, marcas e insignias 

Nao h:i. A obra nao tern assinatura do pintor. Urn relatorio de restauro do MASP, datado 

de 4-10-1979, n.l79 assinala "possiveis sinais da assinatura de Bosch no Iugar normalmente 

usado por ele para assinar, em baixo no centro". Os resultados obtidos pelo RX e I.V. 

descartam esta hipotese ( L Documentos, 19, p.l32). 
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E- HISTORICO 

1- Origem 

a- Fontes: 

A origem da obra nao e conhecida. 

b- Opinioes sabre atribuir;iio e data: 

Em uma carta de outubro de 1936 ( cfr. I. Documentos, U
0 1, p. 110)130 Max J. Friedlander, 

que examinou cuidadosamente este quadro (atualmente no MASP), o atribuiu a Bosch, 

insistindo nas diferenvas deste paine! com a obra de Lisboa: sinais de criatividade. Todavia 

este historiador de arte fez mais de urn certificado de complacencia. 

No mesmo ano, em dezembro de 1936, Robert Eigenberger restaura o quadro eo atribui a 

Bosch ( cfr. I. Documentos, no 2, p.ll 0,111 )131 Este restaurador, que e urn profundo 

conhecedor de Bosch por ja ter restaurado anteriormente o Jufzo Final da Academia de 

Viena, tambem ve neste quadro que estilo, qualidade artistica e tecnica provam a autoria do 

mestre e, sobretudo, que os pentimenti demonstram uma obra de pesquisa. Na sua opiniao, o 

quadro que se encontra atualmente em Sao Paulo e uma primeira versao da obra-prima de 

Lis boa. 

Em 1937, no vol. XIV de Die Altniederlandische Malerei132
, Max Friedlander escreve que, 

apos ter examinado as duas replicas do paine! central do triptico de Lisboa (Paris, Com. 

D'Atri, atualmente emS. Paulo, e Colevao Barnes, Merion, Pensylvania), divergencias nos 

ornamentos do reconhecido original (Lisboa) demonstram uma pintura feita pelas "maos do 

mestre", pois sao uma demonstraviio da fantasia criativa do artista. Escreve que estes do is 

quadros nao mostram sinais das incompreensoes quase inevitaveis em simples c6pias, e que 

os pentimenti sinalizam criavoes . 

Em 1937 Charles De Tolnay 133em seu livro sobre o pintor de Bois-le-Duc acata a opiniao 

de Friedlander em relavao as versoes de Paris (atualmente S. Paulo) e Merion. Identica e a 

opiniao de Ludwig Von Baldass em seu catalogo de 1943 sobre o pintor. 

130 Apesar de retirado dos arquivos do MASP, este documento nao possui cabevalho nem outra informa~ao que 

nos conduza a sua fonte. A tradu~ao tambem e apocrifa. 
m Idem. 
132 Friedlander, M. J.-- Leiden, 1937, vo!. XIV, pp.99,l00. A titulo de 

conferencia, no item l.Documentos, Anexo, l, pp. 147,148, publicamos uma traduviio em ingles deste documento. 

elaborada em ! 969 por Heinz Worden. 
133 De Tolnay, Charles- Hieronymus Bosch, Bille, Les Editions Holbein, ! 937. 



Em 1948, J.V.L. Brans134 fazendo urn levantamento de Tentaqoes menciona que ha, entre 

outras, uma "na cole<;;ao Dr. Barnes e uma no mercado (Paris)". Cita que Friedlander defende 

a autenticidade destes dois Ultimos exemplares. Logo apos, esta TentaqiJ.o disponivel no 

mercado de Paris foi comprada pelo MASP. 0 mesmo se deu em 1950, com Erik Larsen135 

Em 1954 C.L.Ragghianti 136 e R Longhi, abordando a obra de Sao Paulo, nao discutem a 

opiniao de Friedlander. 

Em 1956, o tema do quadro foi objeto de estudo do historiador da arte brasileiro Jose 

Roberto Teixeira Leite137 Sem penetrar diretamente no merito da classifica<;;ao, abordou-o 

como c6pia. 

Ern 1959/60 Ludwig Von Baldassl38, remete o leitor a Friedlander e a Charles de Tolnay 

(p.232) para estudo rnais esclarecido sobre as copias de Tentaqoes. 

Em 1965 (ed. a!.), 1966 (ed. ingl.) e 1967 (ed. fr.) Charles De Tolnay, catalogando mais 

uma vez todas as copias de Tentaqoes do Museu Nacional de Arte Antiga (Lisboa) a partir dos 

estudos de Friedlander, faz a cita<;;ao sobre a copia de Paris (ja na epoca o paine! se 

encontrava no MASP). (Ver referencia as pp. 337,8 e fig. 21 da ed. fr.). 

Em 1968 P. Gerlach 0 F.M. Cap. 139 classifica o "exemplar" de Sao Paulo (Brasil) citando 

Friedlander (twee toevoegde): "Het exemplaar van Sao Paolo (Brasilie) heefi ... " 

Ern 1973/4 Marie-Leopoldine Lievens-de Waegh140 constata que certos ponnenores das 

Tentaqoes paulista estao tambem presentes em Merion (cole9ao Barnes) e ausentes em 

Lisboa, e outros aparecem em Sao Paulo e Lisboa e nao estao em Merion. Emite, entao, a 

hip6tese de um esclarecimento, como se o quadro de Sao Paulo fosse o elo intennediario. A 

evolu<;;ao mostra a paisagern de uma composic;ao estreita, com linha do horizonte alta para 

uma paisagem panonirnica em quadros de dimensoes cada vez maiores; sendo a obra de 

Lisboa um triptico, examina a "desnaturaliza9ao" progressiva dos rnonstros e o afilamento 

dos rostos humanos. 

134 Brans, J.V.L.--Hieronymus Bosch IEl Bosco) en el Prado y en el Escorial, Barcelona, Ediciones Omega, 

1948, p. 53, n.4. 
135 Larsen, Erik-Les Tentations de Saint Antoine de Jerome Bosch, Revue Beige d' Archeologie et d'Histoire de 

!'Art, Recueil Trimestriel, XIX, Anvers,l950,1-2, pp.21,22. 
136 Ragghlanti, C.L. - Ancora sul Museo de San Paulo, Selearte, julholagosto, 1954, XIII, p. 62. 
137 Teixeira Leite, J.R.-- Jheronimus Bosch. Rio de Janeiro, Coleyao Letras e Artes, MEC, 1956. 
138 Baldass, L. Von •· Hieronymus Bosch. London, Thames and Hudson, 1960. 
139 P. Gerlach 0 F M Cap.--"De Temptatie van St. Antonius" te Antwerpen aflcomstig uit 's-Hertogenbosc!l, 

Jaarboek, Koninklijk Museum voor schone Kunsten Antwerpen, p.70. 
140 Lievens-de Waegh, M.L. --Les Tentations de Saint Antoine de Jerome Bosch au Musee de Lisbonne-Etapes 

de !'Elaboration d'un Chef-D'Oeuvre, Bulletin de l'Institut royal du Patrimoine artistique, t.XIV, Bruxelles, 

1973/4. 
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Segundo ela, uma pesquisa continua do pintor tambem pode ser vista nos numerosos 

pentimenti que apresenta cada um dos quadros (Merion, Sao Paulo, Lisboa). 0 peixe que foi 

pintado em Merion aparece em Sao Paulo recoberto por outro, muito proximo ao de Lisboa. 

Em Sao Paulo, o arco abaixo da plataforma e muito proximo do de Lisboa, no entanto, o 

desenbo subjacente detectado pelo IV mostra urn arco muito maior, similar ao de Merion. 0 

rato que serve de cavalgadura il. sereia apresentava, primeiro, em Sao Paulo, a face triangular, 

como aparece em Merion; depois o desenbo foi corrigido para uma cabeya mais proxima a 
composivao de Lisboa. Enfim, em Lisboa, aparecem bra9os subjacentes que seguram o porco 

morto, quando, em Sao Paulo, o bra9o e bern visivel. Se o quadro de Sao Paulo fosse uma 

simples copia de um pintor qualquer, como e que este poderia ter copiado um pormenor que 

ja estava escondido na versao definitiva de Lisboa e que nao aparece em nenbuma outra 

c6pia? 

Ha, todavia, um enigma para elucidar: os exames de RX mostraram, no quadro de Lisboa, 

uma tenda com musicos e um jogador, cobrindo em parte a cabe9a de Santo Antao. Este 

detalhe, considerado por Roger Van Schoute 141
, como prova iminente de que a obra lisboeta 

e um prototipo de Tenta<;oes, para Lievens-de Waegh indicaria simplesmente uma conversao 

no paine!. Em uma comunicaviio verbal (janeiro de 1988), esta mesma historiadora da arte 

chama a aten91io sobre esta tenda visivel no exame de RX: s6 deixa aparecer metade da cara 

do santo e esconde totalmente a acolita a sua esquerda. As duas composi<;:oes parecem 

incompativeis ( ver fig. 54). 

Em 1980, Gerd Unverfehrt
142

, examinando as c6pias (Wiederholungen) da obra de Lisboa, 

discute a ideia de procurar urn prototipo para as versiies. partir de Friedlander, 

primeirarnente denominou "c6pia" a obra de Sao Paulo, mas, argumenta que para faze-la, o 

pintor certamente tinba diante de si o originallisboeta. Ao destacar o travo impulsivo e nipido 

do artista nao dissimulando a textura do pincel, a aplicavao superficial das cores e outros 

detalhes que evidenciam a maneira de Bosch, o autor tende a considerar a obra paulista como 

"replica", embora urn certo desejo de volume pl<istico bern como uma habilidade menor na 

representa9ao de efeitos luminosos sejam indicios que vao contra esta atribuic;ao. 

141 Catalogo da Exposicao: Documentacao do Tratamento- Exame da pintura e do desenho subjacentes in A A 

V.V.- Museu Nacional de Arte Antiga. editado perM. J. Mendo<;a, Lisboa, !972. 
142 Unverfehrt, G.-Die Rezeption seiner Kunst im fiiihen 16 Jahrhundert, Belim, Mann Verlag, 1980, pp.79-82 e 

-Idem, Die Boschrezeption 15!0 bis 1520, p. 261 item 45. 
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Em 1987, o professor Ettore Camesasca discorreu sobre o quadro brasileiro de 

Jheronimus Bosch, entre outros cinquenta de nossa cole9ii0 143 e, ainda no ano seguinte, 

cataloga9oes estrangeiras deste autor continuamente adotam a opiniao de Lievens-de Waegh 

(Ver Bibliografia, 8
• 

10
). Em outubro deste mesmo ano, durante uma exposi9ao da obra 

brasileira na Italia, o jomal "Arte", cademo Notizie da cidade de Milao, (Trento, ottobre 

1987, n.l78) fez a seguinte chamada: "Sorpresa a! Museo di San Paolo: il quadro di Bosch e 

sol tanto una brutta imitazione ed e sbagliato perfino il nome del pittore"
144 para o artigo de 

Gloria Vallese, onde a autora atesta que a obra de Sao Paulo e uma copia, niio da obra-prima 

lisboeta, mas de uma eventual precedente versao da obra-prima. 

Em 1996, na cidade do Porto (Portugal), Maria Fernanda Viana, restauradora do quadro de 

Lisboa, atraves de entrevista pessoal em sua residencia deu seu parecer: "Se fosse etapa de 

elabora9ao, desenharia, nao pintaria. Em Lisboa ha uma busca constante, comprovada pelo 

desenho subjacente. Em Sao Paulo nao ha desenho criador como ha em Lisboa, que se ve o 

desenho. No Brasil, a busca que fez em Lisboa voltaria ao mesmo ponto, apesar dos desenhos 

que fez na obra lisboeta? A pintura de Bosch no quadro de Lisboa tern manifesta9oes 

espontaneas. Niio esta a procura de nada, como e o caso da pintura do Brasil, onde o artista 

"procura" chegar nas forrnas adequadas, como, por exemplo, no caso da personagem do 

barco-pato, diante da expressao do :rosto, demarca9ao dos olhos e as maos pequenas e 

acanhadas. Tambem mal se percebe a gaiola em cima do monstro que o navega. Notamos, na 

agua, pinceladas verticais; em Lisboa, sao horizontais, ou seja, o movimento da agua e 

diferente. As expressoes de santo Antonio tambem nao sao tao fortes na obra brasileira. 0 

santo, em Lisboa, e muito mais expressivo. Por outro !ado, pode haver copias sem desenho?" 

No que diz respeito a oossibilidade do paine! de Sao Paulo ser uma etapa interrnediaria: 

A- Elabora<;:iio tecnica remodelada- Elabora9ao ern tres etapas: 

"Unfait est plus respectable qu'un Lord Maire", dizem os ingleses. Os quadros de Merion, 

Sao Paulo e Lisboa seguem-se de maneira logica como etapas sucessivas. A hip6tese como a de 

que se, pelo contrario, Merion fosse copiado de Sao Paulo e este de Lisboa, nao se sustentaria 

pelo carater cada vez mais arcaico das copias (horizonte alto); os pentimenti; e sobretudo os 

143 Camesasca, Ettore- Da Raffaello a Goya ... da Van Gogh a Picasso--50 dipinti dal Museu de Arte di San Paolo 

del Brasile, Milano, Gabriele Mazzo!la Edizioni, 1987. 
144 A entrevista da docente de Historia da Arte Gloria Vallese da Accademia Albertina di Torino pode ser !ida em 

I Documentos, no 22, pp.l35, 136. 
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pormenores recobertos por outros ( que apareceriam na c6pia ulterior). Para acompanhar este 

estudo remeta-se as figuras 55 (Merion), 56 (Sao Paulo) e 57 (Lisboa): 

Muitos historiadores da arte acham que os quadros de Merion e Sao Paulo sao de rna 

qualidade. Ha entao duas hip6teses a serem consideradas: ou urna evolw:;ao surpreendente no 

estilo de Bosch desde sua juventude, ou o pintor se servia dos esbo<;;os feitos no atelie por urn 

col ega. 

No que diz respeito a obra de Sao Paulo: 

• 0 polegar de Santo Antao (area E I VI) em Sao Paulo (fig. 56) aparece em seu gesto de ben.;;ao 

com a mao direita, dai tres dedos em Merion (fig. 55) e Sao Paulo, incluindo o polegar. Lisboa 

apresenta dois dedos (fig. 57); 

• A mao esquerda e Santo Antao (area D,E I VI) repousa por baixo do bra.;;o que aben.;;oa em 

Merion e Sao Paulo. Em Lis boa este detalhe parece aparecer nas fotografias I. V. ( cfr. fig. 58); 

• Nas composi<;;oes de Merion e Sao Paulo podemos nitidamente vera base da mesa (area Dl 

VI), ao passo que em Lisboa a base esta coberta pelo vestido da mulher de tran<;;a loira; 

• Desnaturaliza<;;ao progressiva da cauda do vestido desta personagem que evoca urn comprido 

rabo de rato em Merion; 

• A mulher com veu de freira que recebe a ta<;a oferecida pela loira (area E I VI), em Merion e 

Sao Paulo tern a mao esquerda estendida, em Lisboa, a direita; 

• Este gesto de oferecimento I recebimento somente concretiza-se na obra de Lisboa devido a 

maior aproxima<;ao; em Merion e Sao Paulo, ele quase perde seu sentido; 

• Atras da personagern nobre, o hlbrido cabe<;a de fole (area D,E IV) apresentou na radiografia 

de Sao Paulo urn "bico" na parte de cima do capuz identico aquele usado pela personagem do 

paine! de Merion ( cfr. Merion, fig. 55 e RX de S.Paulo, fig.41 ). Posteriormente este "bico" foi 

ornitido na pintura definitiva em Sao Paulo (fig. 56) e arredondou-se em Lisboa (fig. 57). 

• 0 pe da personagem masculina cabe<;a com pemas (area E I VI) sofre reposicionamento: a 

partir de Merion vai erguendo-se do chao em Sao Paulo, e configura-se definitivamente cal<;:ado 

em Lisboa (fig. 55, 56 e 57); 

• A personagem que sai de dentro do nicho (area C,D IV) em Merion e urn homem branco. Em 

Sao Paulo esta personagem tern urn rosto disforme, e esverdeada, mas ja tern roupas mais 

elaboradas. Em Lisboa, transforma-se numa bela rnulher negra e os adere<;os da roupa 

aperfei<;oam-se. A coruja, conteudo da bandeja que ela transporta, aparece em Merion e Sao 

Paulo. Esta coruja vai-se transformar em urn sapo, os bra<;:os vao-se elevando ate posicionarem

se para segurar urn ovo (Idem); 



• Na obra de Sao Paulo ha urn pequeno furo no inlcio da releviincia da faixa do meio da parede 

lateral da torre desmoronada (area F I V). Dentro dele hi! urna coruja meio escondida. Este 

detalhe foi aperfei~;oado em Lisboa. Merion nao apresenta nitidez deste detalhe. 

• A pintura de Sao Paulo mostra, no grupo da sereia com bebe (area F,G I VI, VII), que o 

focinho triangular do rato cavalgadura da sereia foi corrigido em urna configura~;ao muito 

proxima a de Lisboa;. Merion nao apresenta nitidez deste detalhe nem tampouco grande 

elabora~;ao na estrutura deste grupo ou da construc;ao que se estende na diagonal a direita da 

plataforma. 

• 0 arco sob a plataforma central (area D,E I VIII) foi diminuindo e arredondando-se ate chegar 

a forma representada no paine! de Lisboa. 0 mesmo se deu com "deslocarnento" do asno que 

saiu do !ado esquerdo do animal depenado (Merion), ocupou urn Iugar junto ao arco da 

plataforma (Sao Paulo, C I VIII ) e subiu a altura do arrimo de madeira que contorna a 

plataforma em Lisboa (Cf. fotos dos tres paineis: respectivamente, Merion, fig.55; Sao Paulo, 

fig. 56; Lisboa, fig. 57); 

• 0 exarne LV. da obra de Sao Paulo demonstrou remodela~;ao na boca do peixe embarcayao 

(area E I IX) a partir de Merion, Sao Paulo ate aperfei;;oar-se em Lisboa ( cf. fig. 34 ). 

Desnaturalizavao da personagem palmipede cadeia a partir de Merion ; 

• A beira da grande plataforma, o grupo do pseudo sacerdote (area E, F I VII) foi-se 

desnaturalizando progressivamente ( cf fotografias dos tres paineis ), em bora ainda seja posslvel 

ver ja em Sao Paulo o alongamento que tera em Lisboa, (cfr. fig.46 ). 

SAO PAULO E LISBOA (fig. 56 e fig. 57): 

• 0 hom em de cartola (area C I VII) definiu-se em Sao Paulo e foi aperfei<;:oado em Lis boa; 

• A personagem que "espia" para fora da tenda cucurbita (area A I VIII), em Lisboa e mostrada 

com somente uma parte do rosto para fora. 0 I. V. de Sao Paulo, como urn "ensaio compositivo" 

mostra urn desenho semelhante e urn esbo<;:o do desenho subjacente do outro !ado da face que 

posteriormente apareceu pintada (cf. fig.33); 

• 0 pentimento atras da embarca<;:iio cadeia do paine! de Sao Paulo ( area G I VIII, fig.l6) 

virou definitivo e aprimorou-se em Lisboa; 

• 0 mesmo se deu com o pentimento "sombra ( s) de cavalo( s )" atras dos cavaleiros (fig. 26) 

atravessando ponte que concretizou-se na tropa que atravessa a ponte em Lisboa; 

• 0 porco estripado que esta atras da bruxa com dragao (area I V, VI) teve seu corpo 

aumentado em Lisboa, cobrindo a perna esquerda da armadura ambulante em posiviio ataque 

(cf. figs. 57 e 56); 



• Em urn plano superior a este grupo, ha urn povoado em chamas a esquerda das margens de urn 

rio. Urn comprido muro horizontal atravessa a composi~tao (area C,D /IV). No meio do muro, urn 

portal. Este detalhe nao existe em Merion, e nitido no paine! de Sao Paulo, e aperfeiyoado em 

Lis boa ( cfr. fig. 56 e fig. 57); 

SAO PAULO E MERION (fig 56 e fig. 55): 

• A tran~ta loira da ac6lita (area Dl V, Vl), nao aparece na obra de Lisboa, mas, o I. V. mostra 

que ela tambem nao existe no desenho subjacente do paine! de Sao Paulo (cf fig. 28), embora 

exista na pintura definitiva de Merion e Sao Paulo ; 

• As costas do musico pseudo aleijado ha urn chapeu. Este detalhe esta em Merion e em Sao 

Paulo. Foi retirado da pintura definitiva em Lisboa; 

B- Detalhes Ineditos: 

A partir dos levantamentos catalogados ate agora, e importante notar que grande parte dos 

motivos presentes no paine! de Sao Paulo afiguram-se como impulsos espontiineos pintados 

diretamente no suporte somente com o auxilio do basico branco de churnbo. Muitos destes 

impulsos ai existentes vieram a transfonnar-se em motivos definitivos na obra de Lisboa. Os 

rudimentos de desenhos ja analisados anteriorrnente, de cadencia irregular, no entanto retos 

na prefigura~tao de alguns valores volumetricos nao indicam nem manifesta9oes destras nem 

canhotas, diferentemente de Tentaqoes de Lisboa, onde o desenho das hachuras e orientado na 

diagonal que vai do canto superior direito ao canto superior esquerdo, indicando, assim, urn 

artista destro
145 

Assim, e importante destacar tambem este detalhe entre outros que dizem 

respeito aqueles ineditos do paine! de Sao Paulo catalogados abaixo, os quais, como ja havia 

anteriorrnente alertado Friedlander e Eigenberger, podem ser encarados como manifestavoes 

definitivamente autonomas e passiveis de analise sobre sua espontaneidade: 

• A direvao do olhar de Santo Antiio e na diagonal, ou seja, olha para o grupo do pseudo 

sacerdote que esta debru9ado na plataforma; 

• Tres bichos circundam a mesa da area central (area C,D I VI); 

• Simbolos originais desenham-se (com branco )no chao da plataforma (area B,C I VII) ao !ado 

do homem de cartola; 

145 
" ... , ou un dessin de gaucher, tel Jerome Bosch dans Ia Nef des fous du Louvre. La presence de ces deux 

sortes de dessin chez Bosch pose un prob!eme; l 'hypothese Ia plus plausible qui permetle de Ia resoodre est que 

Bosch a travaille avec au moins un collaborateur". Apud Micheline Sonkes, Le Dessin sous-jacen! chez les 

fumiiil&JE@!lli!!lill!, Bruxelles, Ex!rait du bulletin de !'Instilut royal du Patrimoine artistique, 1970, p.223. 



• Urn grande animal se coloca atnis do rato cavalgadura (area G I VII), fazendo parte do grupo 

da sereia com bebe ( fig.38). Talvez, no paine! de Lisboa, este animal tenha sido encoberto pelo 

manto vermelho do rato, ja que esta montaria foi alongada e esta personagem eliminada 

(fig. 57). 

• Sobre a armadura que cobre o peixe embarca9ao de Sao Paulo, no primeiro plano do quadro 

(area El VIII,IX), ha urn pequeno detalhe triangular vermelho. [E como se este adere9o 

arrematasse a armadura do peixe intemo ( cf fig.l4) l E inedito em todas as versoes; 

• A disposi9ao dos elementos do grupo da bruxa com dragao e totalmente originaL Tambem 

deve ser assinalado que, em Sao Paulo, a bruxa olha diretamente o espectador e, as suas costas, 

surge urn bra9o vermelho e sobre ele uma "forma" arredondada (area A, B I V), como se o 

artista tivesse rennnciado a uma personagem que segurava as patas do animal ( fig.8). A re!a9a0 

deste detalhe como paine! de Lisboa foi muito bern abordado por Lievens-de Waegh em sua 

analise (1973/4); 

• A embarca9ao aerea que simboliza os tormentos de Santo Antao nos ares (area F,G I I, II) 

tambem tern uma proposta inedita em rela9ilo a composi9ilo, ou seja, disposi9ilo do corpo do 

santo e personagens diferentes. Este grupo tern semelhaw;:a com o que aparece no postigo 

esquerdo do triptico lisboeta. 

Uma outra observa(iao importante no que diz respeito a autonomia do paine! de Sao Paulo 

e a cor. Gaston van Camp (Miscellanea, Leo van Puyvelde, p. 72, nota 7) insiste a respeito das 

imcompaniveis cores dos originais de Bosch, com os quais nenhuma copia pode rivalizar. 0 

documento endere9ado ao Institut Royal du Patrimoine Artistique, IRPA pelo historiador de 

arte E. P. Richardson (L Documentos. Anexo, 2, pp.l49,150) cita, entre outros detalhes do 

paine! de Merion que descreve, que a sacerdotisa que levanta o copo esta em azuL As cores 

da versao brasileira nao demonstram padroes que escapem aos matizes lisboetas. 

Data: 

Para Friedlander 146 (1937) os quadros de Merion e Sao Paulo demonstram urn estilo mais 

antigo (horizonte alto, estrutura espacial etc.) do que o de Lisboa. 

Lievens-de Waegh
147 

(1973 /4) esta de acordo como autor e examina a evolw;:ao da arte 

de Bosch a partir da obra de Merion passando por Sao Paulo ate atingir Lisboa. 

146 Op.cit., Idem. 
147 Op. cit. 



Richardson, em uma carta de 1975 (cf. I. Documentos, Anexo, 2, pp.l49,150), aceita 

a opini1io de Lievens-de Waegh e comenta que para ele o quadro de Merion e certamente o 

mais antigo das tres versoes e estabelece uma aproximaviio com a obra de Bosch que esta no 

Louvre A Nave dos Tolos. 

Em 1980 Gerd Unverfebrt
148 

ao comentar o quadro de Sao Paulo cita que a data ainda 

precisa ser confirmada, apesar de cataloga-la em: H- Die Boschrezeption 1510 bis 1520, n.45. 

E 2-Hist6rico Ulterior 

a- Colet;oes e exposit;oes: 

--- Bardi ( ver I. Documentos, n° 21, p.l34) afirma sem provas que a obra pertenceu a Felipe II 

daEspanha. 

--- Data desconhecida- Convento de Santa Sofia, perto de Sevilha ( cf carta de P.M.Bardi, sir 

, I. Documentos, no 21, p. 134); 

---1930, 28 de abril, Paris, Drouot- Charles De Tolnay (1937 e 1967 ed. fr.) ao catalogar as 

copias (p.338) e, ao mencionar as vendas, cita precisamente a referenda acima citada 

associando-a a fotografia correspondente a obra de Sao Paulo (fig. 21 da mencionada edi!(1io ). 

--- 1936- Paris, Galeria d' Atri (ver Friedlander, I. Documentos, no 1, p.llO). 

----1952 I 1953 - Galeria Knoedlers em Nova York apresenta Tenta<;oes, atribuida a Bosch por 

Friedlander e Eigenberger, para venda ao MASP. Era obra "recentemente adquirida" por 

Knodlers, (cfr. carta de 17-01-1952, de Walter Leary a Assis Chateaubriand, em .L 

Documentos, n° 3, pp. 112,113). Oferta da obra por U$200.000,00 (Idem). 

• Etapas da negociayao da obra e distribuiyao do pagamento ( cfr. I. Documentos, n°s 

4,5,6,7,8,9,10,11,12,13, pp. 114-125 ): 

• A Ficha do MASP (287-65), aponta para urn valor de Cr$30.000.000,-- (I. Documentos, n° 

17, p.130). 

---1954- Depois da negocia-;;ao, parte diretamente: Knoedlers I Tate Gallery. Para exposi-;;ao 

na Tate Gallery, em Londres, Rudolf J. Heinemann (verI. Documentos, n° 15, p.127) tambem 

aceita a atribuiviio de Friedlander e Eigenberger. 

---C. 1958 I !9 de man;o- Registro oficial da obra no acervo do MASP (cf Ficha n.287-65, 

em I. Documentos, n° 17, p.l30). 



Exposir;oes: 

N.B. As exposio;;oes da coleo;;ao do MASP pela Europa iniciaram-se na cidade de Paris, 

realizadas na Orangerie do lvfuseu do Louvre (outubro de 1953 ate janeiro de 1954). Contava 

com 64 obras. De hi seguiram para o Palais des Beaux-Arts de Bruxelas, viajaram para 

Utrecht e foram expostas no Centraal Museum, depois para o Berner Kunstmuseum, de 

Berna. Ate entao a obra de Bosch nao estava inserida na coleo;;ao. Depois de serem expostas 

nestas cidades, a coleo;;ao, com a inclusao da obra de Bosch, foi mostrada na Tate Gallery de 

Londres, na Kunsthalle em Dusseldorf, e Palazzo Reale de Milao. Finalmente a exposi<;ao foi 

solicitada pela direo;;ao do The Metropolitan Museum of Art de Nova York, terminando sua 

estadia no exterior no The Toledo Museum of Art, de Toledo, Ohio. Quando a coleo;;ao 

retomou ao Brasil, o nfunero de obras aumentara para cern 
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. 

1954- Exposio;;ao na Tate Gallery, Londres, ( cf. carta de Rudolf Heinemann, I. Documentos, 

n° 15, p. 127 ); Kunsthalle em Dusseldorf, e Palazzo Reale de Milao. 

1956- Exposi.yao no The Metropolitan Museum of Art de Nova York; 

1957- (de 08-10 a 17-11) Exposio;;ao denominada "One Hundred Paintings from the Sao Paulo 

Museum of Art", The Toledo Museum of Art ,Toledo, Ohio (cf. Catilogo, prefacio de 

Blake-More Godwin,) catalogado sob n° 5. 

1958 -(final do ano)- Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro ( Bardi,l992, p.l9). 

1973- (de 05-04 a 08-07) Exposic,;ao no Japao: Tokyo, Osaka, Nagoya, Shizuoka e Kita-

Kyushu (cf. Ficha do MASP n. 179, em I. Documentos, n° 19, p.132); 

1978- (durante o mes de setembro) Exposil(ao no Japao (sem especificac,;ao das diversas 

cidades). (cf. Ficha do MASP n.179,Idem,); 

1987- Exposi.yao em Milao, Trento, Napoles, Palermo e Bari - Italia (cf. Bardi, 1992, p.36) 

]50. 

1988- Exposic,;ao na Fondation Pierre Gianadda, Martigny- Sui9a (cf. Bardi, 1992, p.36) 151
; 

1989- Exposi.yao no Stadtische Kunsthalle, Manheim; Villa Stuck, Munique; e Staatliche 

Kunsthalle, Berlim- Alemanha (Idem) 152 

148 Op. cit., p.80, Idem, p.26!, n.45. 
149 Cf Bardi, P. M. - Historia do MASP, Sao Paulo, lnstituto Quadrante, Empresa das Artes, 1992, pp. !8, !9. 
15° Catalogo de Camesasca, Ettore - Da Raffaelo a Goy a-da Van Gogh a Picasso: 50 dipinti dal Museu de Arte 

di San Paolo, Milano, Mazzotta, 1987. 
151 Catillogo de Camesasca, Ettore - IniM2l:u!JLMY~Jl.'Al:JJ!.<~.§Q..hb!JQ~uilll1]!m!;Ll!..QliQ!, Milano, 
Mazzotta, 1988. 
152 Catalogo de Camesasca, Ettore - Von Ralfael bis Goya : Meisterwerke aus den Museu de Arte de Sao Paulo, 

Milano, Mazzotta, !989. 
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1990- Exposi«iio denominada "II Mondo delle Torri: da Babilonia a Manhattan" em Milao, 

Palazzo Reale, Italia 
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(cf. carta de Fabio Magalhaes, I. Documentos, n° 24, p.l39 ). 

No que diz respeito as alteracoes provocadas pelas restauracoes: 

Quando o paine! das Tentar;oes chegou ao Brasil, (fig. 59) e ate o momento de ser submetido 

a limpeza e restaura9ao neste pais (fig.60 ), ele apresentava as seguintes caracteristicas: 

A- Vemiz amarelecido e espesso que favoreciam a representa<;ao dos seguintes detalhes: 

• Cabe<;a do hibrido que monta o jarro cavalgadura (area F I VI) completamente preta e 

tomada por espinhos (cfr. fig. 61 ou fig.59), exatamente como em Merion (cfr.fig.55) e como em 

Lis boa ( cfr.fig.57). Ap6s a limpeza, esta personagem tornou-se como foi originalmente 

concebida ( fig. 62 e fig.37 I. V. ); 

• Floresta nitidamente configurada (area D I III, fig. 63) que descaracterizou-se ap6s a limpeza 

(fig. 64); 

• Na area supenor do quadro (ceu) o sombreado da fuma<;a penetrava na camada azul 

provocando urn efeito sfumato mais sutil. E como se a camada protetora e a camada pict6rica se 

misturasse ( cf. fig. 59 e ap6s a limpeza, fig. 60). 

B- Maior clareza na identifica<;ao dos adere<yos da bruxa com dragao (area A,B N) 

sobrecobertos posterionnente com tinta verde (cf Idem). 

C- Maior clareza na identificayao do cachorro intemo que descaracterizou-se ligeiramente 

ap6s a limpeza do quadro. Cfr. foto anterior e posterior a limpeza do quadro (figs. 59 e 60). 

b- Hist6ria material 

1936- Limpeza e Restaura<;ao, por Robert Eigenberger, Viena (cf. ficha do MASP em .L 

Docurnentos, n°19, p.l32 ); 

1978- Limpeza e restauro pictorico, fixayao dos craqueles, por Maria Helena Chartuni, 

responsavel pelo departamento de restauro de 1965 ate 1988, MASP, Sao Paulo (cf. 

catalogayao do Gabinete de Restauravao e Conservavao; em .L Documentos, no 18, p.131 ). 

1985- Limpeza, idem, MASP, Sao Paulo (cf. Ficha do MASP n.l79, em I. Documentos, il0 l9, 

p.132). Procedimento usado na Limpeza (ver Ficha do MASP, s.n.,s.d., em I. Documentos, n° 

20, p. 133). 

153 Catli.logo de Farina, Paolo; Rovero, Giuliana; Tommasi, Marcello -II mondo delle torri: da Babilonia a 
Manhattan • Milano, Mazzotta, 1990. 



N.B. Os aspectos earacterizadores da obra desde sua chegada ao Brasil, a passagem pela etapa 

de limpeza e restaura<;iio, ate seu estado atual estiio demonstrados em fotografias (figs. 59-

64). 

F- ELEMENTOS DE COMPARA~AO 

Versiio Definitiva: 

Lisboa (Portugal), Museu Nacional de Arte Antiga: 

Triptico das Tenta<;oes de Santo Antiio 

1- Paine! Central- A Tentac;iio de Santo Antiio 

SUPORTE: Carvalho. DIMENSOES: alt. 131,5 em.; larg.ll9 em. 

2- Aba esquerda-anverso - Desfalecimento do Santo. 

3- Aba direita-anverso -A Tentac;iio da Carne. 

4- Aba esquerda- reverso - Prisiio de Jesus Cristo. 

5- Aba direita-reverso - A Caminho do Calwirio. 

SUPORTE: Carvalho. DIMENSOES: alt. 131,5 em.; larg. 53 em. 

NUMERODEINVENTAR.!O: 1498(n° 231) DATADEINCORPORA~AO: 1913. 

PROCEDENClA: segundo Vieira Santos154
, a referencia mais remota data do ultimo ter<;o 

do seeulo XVI e encontra-se no processo de Damiiio de G6is (tribunal do Santo Oficio). 

Nada ha de concreto acerca das vicissitudes que o triptico sofreu ate meados do seculo XIX 

quando fazia parte da cole<;iio de obras-de-arte existente no Real Palacio das Necessidades, 

considerado por D. Fernando II, o rei artista, como uma das melhores pe9as da cole9iio. 

(F oto do paine! central, fig.57). 

Replica do Paine! Central (Friedlander, 1937): 

Merion, Pensylvania (E.U.A). Barnes Foundation. 

SUPORTE: Carvalho. DIMENSOES: alt. 67.30 em; larg.50.16 em. 

DATA DE INCORPORA~AO: 1937 (RKD, LaHaye) 

PROCEDENClA: Dr. Eames adquiriu a obra de Vitale Bloch em Londres. 

*Segundo Lievens-de Waegh (1973/4), esta e a primeira das tres versoes apontadas por 

Friedlander como tendo sido feitas pela mao do artista. ( fig.55). 

154 Vieira Santos, A - Subsidios para um Estudo sabre o Triptico "Tenlo£8es de Santo Antiio" do Nfuseu de 

Lisboa. Lisboa, Boletim do Museu Nacional de Arte Antiga, 4, 1958, pp. 19-24. 
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Outras: 

A- Amsterdam (Rolanda), Galeria Goudstikker---Rotterdam, M. Boymans-Van 

Beuningen. Excelente replica do paine! central----50 X 39,5 em 

B- Dessau (Alemanha), Museu 

Copia mediocre do conjunto----53 X27-14 em.(sie!). 

C- Bruxelles (Belgiea), Museu, n. 50.----eom assinatura. 

Copia do eonjunto----133 X119---53em. 

D- Bruxelles (Belgica), antiga Coleyao Cardon (venda em 1921, n.I). 

Boa copia do paine! central----73 X 71 em. 

E- Amsterdam (Rolanda) Rijksmuseum, n.588. 

Copia do paine! central----69 X 87 em. 

F- Antuerpia (Belgica), Musee des Beaux-Arts, n. 25.---com assinatura. 

Copia do paine! central----88 X 70 em. 

G- Madrid (Espanha), Prado, n.2050-2051----com assinatura. 

Boas replicas dos volantes----eada urn 90 X 37 em. 

R- Bonn (Alemanha), Museu Provincial, n.l9----eom assinatura 

Copia do conjunto----79,5 X 74---89 X 40 em. 

I- Munique (Aiemanha), Galeria Bohler, 1910. 

Boa eopia do conjunto ---- 83 X 72,91 X 37 em. 

J- Amsterdam (Rolanda), em de de 1920, 

Copia mediocre do conjunto sobre urn paine!. 

K -Budapeste (Rungria ), coiL V. Gerhardt ----venda a Berlim, 1911, n. 6 L 

Copia do paine! central----71 X 58 em. 

L - Escorial (Espanha) 

Boa copia do conjunto ( A MV, p.149-150) 

M- Zurique (Sui;;:a) catalogado por Mosmans e posterionnente reprisado por Tolnay
155 
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G-OPINIAO PESSOAL DA AUTORA 

Estou pessoalmente de acordo com as conclusoes de Friedlander, Eigenberger e Lievens

de Waegh, no que conceme a hipotese do paine! de Sao Paulo ser anterior a Lisboa. 

Em outubro de 1936, em urn certificado, Max J. Friedlander ve a mao de Bosch no quadro 

que atualmente se encontra em Sao Paulo ( ver I. Documentos, n° 1, pJ 10). Para ele, as 

proprias diferen<;as com o paine! de Lisboa eram os sinais de criatividade e engenhosidade na 

inven<;ao; as pinceladas individuais; etc. nao eram senao demonstra<;oes da arte de Bosch. 

Urn pouco mais tarde, neste mesmo ano, Eigenberger, Diretor da Gemalde Sammlung 

Akademie der Bildende Kiinste em Viena, restaura o quadro e o atribui a Bosch (ver L 

Documentos, n° 2, pp.llO,lll} pelo estilo, qualidade artistica, varia<;oes de pormenores, 

tecnica individual e sobretudo pelos pentimenti, indicios de uma vigorosa inten<;ao. Segundo 

ele, a obra do MASP seria uma primeira versao menos minuciosa de Bosch; com tecnica 

menos elaborada. 

Em P.S., Friedlander ap6ia as conclusoes de Eigenberger (ver L Documentos, n° 2, 

p.lll). 

Em 1937, Friedlander, no vol. XIV de Die Altniederliindische Malerei (ver H. Bibliografia, 

n° 5
, tradu<;ao em I, Documentos, Anexo, 1, pp. 147,148), embora ache surpreendente que urn 

pintor com a criatividade torrencial de Bosch copiasse a si mesmo, chega it conclusao 

manifesta de que nas versoes de Merion e Sao Paulo (entao em Paris) ha nitidas 

transformas;oes de personagens; os pormenores diferentes nao sao outra coisa senao marcas 

do espirito criador do pintor de Bois-le-Duc, pelo fato de ai nao aparecerem marcas de 

cansa~to das copias medinicas, como, por exemplo, certas transformas;oes de personagens [ o 

animal apoiado it mesa em Sao Paulo (C,D I VI, fig. 8) que se torna inseto em Lisboa (fig. 

57)]; os pentimenti, que sao provas concretas de pesquisa criadora, e, sobretudo, o aspecto 

arcaico (horizonte muito alto) que leva a crer que os quadros de Merion e Sao Paulo sao 

anteriores a obra-prima de Lisboa. 

Em 1973/74, Lievens-de Waegh (ver H. Bibliografia, n° 6 
) vern a constatar que certos 

pormenores estao presentes em Merion e Sao Paulo e ausentes em Lisboa e, que outros, pelo 

contrario, so aparecem em Sao Paulo e Lisboa. Para esta historiadora da arte, M, portanto, 

155 Cf Pe Gerlach OFM CAP--Les Sources pour !'Etude de la vie de Jerome Bose!!, in Gazette des Beaux Arts, 
LXXI, 1968, p.l JO e nota 6. 
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uma sucessiio l6gica na elaboravao dos tres quadros, sendo que a obra de Sao Paulo caberia o 

Iugar do meio. 

No entanto, os primeims esbo9os em Merion e depois em Sao Paulo, teriam sido feitos 

pelo proprio Bosch, ou teria sido urn, ou ainda varios copista a realiza-los a partir da obra

prima de Lisboa? 

Segundo Lievens-de Waegh esta hip6tese e impossivel (comunicavao verbal de janeiro de 

1998). Os quadros de Merion e Sao Paulo tern urn carater mais arcaico como ja o dizia 

Friedlander. Se Merion fosse copiado de Sao Paulo e este de Lisboa, como e que se explicaria 

que muitos detalhes pintados em Merion (nurna hipotetica terceira etapa) aparecem ja em 

Sao Paulo, porem cobertos por pormenores tais como sao vistos em Lisboa? ( p.e. o peixe

embarca9ao ( D,E I IX), arco da plataforma ( D,E I VIII), cabeva do rato ( Fl VII), entre 

outros). Esta constata9ao demonstra que a hip6tese apontada por Gloria Vallese (ver l 

Documentos, no 22, pp. 135,136) de que o quadro de Sao Paulo e uma "brutta imitazione" de 

Lisboa nao tern sentido: por que uma copia apresentaria pesquisas da importancia dos 

pentimenti assinalados na obra de Sao Paulo? Lievens-de Waegh conclui que chegaram ate 

nossos dias tres etapas no que conceme as Tentar,:oes de Bosch: !-Merion, 2-Sao Paulo, 3-

Lisboa assinalando os infuneros pentimenti dos tres quadros ( a essencia desta ideia pode ser 

!ida em I. Docurnentos, n° 16, pp. 128,129). 

Todavia, permanecem alguns problemas a serem resolvidos. 0 RX de Tentar,:oes de 

Lisboa mostra, atnis do santo, em pintura subjacente, urna tenda com pessoas a mesa e 

musico (ver fig. 54). Para Van Schoute 156 a verdadeira explicac;ao de Tentar,:oes esta nesta 

tenda que depois teria sido substituida pela torre de Sao Paulo (copia). 

Para Lievens-de Waegh, Bosch pode ter empregado um paine! onde ja estavam pintados 

aqueles pormenores, como foi o caso dos dois postigos, hoje em Veneza, pintados pelo mestre 

de Bois-le-Duc sobre dois retratos (comunicavao verbal, janeiro de 1998). 

Outro problema e a grande diferenva de qualidade entre as pinturas de Merion, Sao Paulo 

e a de Lisboa. Estas diferenvas fazem com que Gerd Unverfehrt (ver H. Bibliografia , no 
7 

; 

Maria Fernanda Viana (comunicavii.o verbal em dezembro de 1996); Luisa Maria Alves 

Ribeiro (comunica;;ao verbal em dezembro de 1996); Manuel Reis Santos (comunicavii.o 

verbal em dezembro de 1996); Roger Van Schoute (comunicavii.o verbal nos meses de janeiro 

dos anos 1996, 1997, 1998); e R.H. Marijnissem (comunicayao verbal, jan.l998) atribuam 

- Le dessin de peintre chez Jerome Bosch: La !entation de Saint Antoine du Musee 

in Ocidente: Revista Portuguesa de Cultura, 84 ( 421): 358-362, maio 1973. 



Tentar;oes de Merion e Sao Paulo a copistas, muito embora a duvida permane9a em relavao a 

obra de Sao Paulo: 

1980 - (Gerd Unverfehrt) "Mir scheint, dass gerade im Motivischen die 

Schwachen der heiden Tafeln in Silo Paulo und Merion liegen, und auch 
die von Friedlander postulierte, dem Lissaboner Altar entsprechende, 

gleichermassen personliche und freie Handschrift lasst sich weder ... noch 
vor Fotografienjener in Silo Paulo und Merion verifizieren ... Die Kopie in 
Silo Paulo stimml wie die Rotterdamer im wesetlichen mit der Mitteltafel 

des Lissaboner Altars iiberein, mit der Ausnahme, dass ihr Maler in das 
Lufigeschehen Motive des linken Fliigels interpoliert hat. Jhm muss das 

Lissaboner Original oder eine vollstandige Kopie vorgelegen haben. 
Friedlander, der sich auf Eigenbergers Urteil stiitzt, nennt die 
brasilianische Tafel ein ausserordentlich friihes Werk, das er noch vor den 

Lissaboner Altar setzt (dessen Mitteltafel dann die eigentliche Replik 
ware).Der friihen Datierung ist zuzustimmen ... Blieb fiir das Exemplar in 
Sao Paulo das Urteil Friedlanders bisher unwidersprochen ... .. m 

1996 - Maria Fernanda Viana (restauradora da obra-prima lisboeta) " ... A 

pintura de Bosch no quadro de Lisboa tern manifestar;oes espontdneas. Niio 
esta a procura de nada, como e o caso da pintura do Brasil, onde o artista 
"procura" chegar nas formas adequadas ... Notamos na agua pinceladas 

verticais; em Lisboa silo horizontais... As expressoes de Santo Antiio 

tambem niio sao tao fortes na obra brasileira ... Por outro lado, pode haver 
c6pias sem desenho?" 

1998- Lievens-de Waegh (comunicayao verbal) "Estamos afrente de duas 
possibilidades: 
--Ou o estilo de Bosch evoluiu muito nos supostos quarenta anos de sua 

produr;iio (Lievens- de Waegh chamou atenr;iio sobre a grande diferenr;a, 
por exemplo que ha entre as primeiras obras, um pouco caricaturais, do 

desenhista helga Herge, pai de Tintim, e seus ultimos a/buns); 
--ou Bosch trabalhava em um atelie com ajudantes. Um ou dois deles 

poderiam ter inventado o tema que o mestre aperfeir;oou mais tarde. Varios 
pint ores jlamengos tinham ajudantes, em bora houvessem encomendas que 
exigissem obrigatoriamente a mao do mestre em certos detalhes. De 

qualquer forma um caminho de elaborar;iio inverso partindo da obra de 
Lisboa em relar;ao as outras duas (S.P. e Merion), parece impassive!. 
Helene Mund (comunicar;iio verbal em janeiro de 1998), secretaria 

157 "A mim parece que e justamente nos motivos que se encontram os pontos fracas dos dois patnets de Silo 

Paulo e Merion, e mesmo o tra9o pessoal e livre, postulado por Friedlander como ancilogo ao do altar de 

Lisboa. e igualmente individual e livre, niio pode ser verificado ... nem nas jotos dos a/tares de Stio Paulo e 
Merion ... A copia de Siio Paulo, do mesma forma que a de Rotterdam, coincide no todo com o paine! central do 

Altar de Lisboa, com a diferenqa de que seu pintor interpolou motivos da asa esquerda no motivo aereo. E/e 

certamente tinha diante de si o originallisboeta au uma cOpia completa. Friedlander, que se ap6ia na opiniiio 

de Eigenberger, considera o quadro brasileiro como sendo uma das primeiras obras, classificaodo-a aioda 
como anterior ao altar de Lisboa (cujo paine! seria, entiio, a verdodeira replica). A dota aindo precisa ser 

cmifirmada ... Enquanto a opiniiio de Friedlander sobre o exemplar de Siio Paulo permanece, ale o momenta, 

inquestionada ... ". Unverfehrt, Gerd- Hieronymus Bosch- Die Rezeption seiner Kunst im fnlhen 16 Jahrhundert, 

Berlim, Mann Verlag, 1980, pp. 79,80, 81. 



cientifica do Centre d'Etude de la Peinture Medievale des Bassins de 
l 'Escaut et de la Meuse, que fez uma tese de doutoramento sobre as capias 

na Pintura Flamenga, nunca viu capias que apresentassem caracteres mais 
arcaicos do que o original". 

Seguindo o plano do Corpus de la Peinture des Anciens Pays-Bas Meridionaux au XVe 

Steele, ern Bruxelas, a resposta dos exames realizados no paine! de Sao Paulo se da da 

seguinte maneira : 

C- Descricao material 

--Analises guimicas: Segundo Leo Kockaert (comunicavao verbal em janeiro de 1998), a 

composivao da preparavao e os pigmentos estao dentro dos padroes flamengos do seculo XV 

e principio do XVI. Portanto a obra e antiga mas nao prova que seja de Bosch. Segundo ele, 

ao examinar a camada de tinta castanha esverdeada salpicada com graos azuis, o resultado da 

mistura lhe pareceu peculiar, por nunca ter encontrado semelhante composivao nem em 

outros quadros de Bosch analisados, nem entre os Primitivos Flamengos. 

--RX: As radiografias surpreenderam demonstrando os dois rostos subjacentes no paine! (figs 

40 e 41). 

-- Mudancas de composicao: Os desenhos subjacentes e pentimenti evidenciaram impulsos 

artisticos ineditos que nao devem ser considerados levianamente, pois demonstram que os 

esbo9os articulados nao podem ser manifestal(oes de copistas, quase sempre desenhistas 

criteriosos. 0 resultado dos IV pennitiram encontrar indicayoes preciosas em todos os 

nucleos da obra. Os pentimenti catalogados, prova do trabalho criativo de urn artista (Bosch 

ou discipulo ), e nao de copia mecanica, ultrapassaram os assinalados por Friedlander e 

Lievens-de Waegh, ( p.e. maiores evidencias na sobreposiyao do peixe embarcay1i.o, fig. 14; 

posi9oes da mao de Cristo no grupo central, fig. 23, etc.). Os "reposicionamentos" (p.e. olhos 

e focinho do rato cavalgadura, fig 37; rosto da sereia, fig. 37; maos do acolito sobre o pseudo 

sacerdote, fig 35) e "alargamentos" (p.e., pes da mesa central, fig.25; tronco sobre a cabe9a 

da bruxa, fig. 8, etc.) das personagens sao evidentes indica9oes de "ensaios compositivos". 

- Suporte: 0 carvalho e a reuniao das pranchas sao classicos flamengos dos seculos XV e 

princlpio do XVI. Mais uma vez estas evidencias apontam para urn quadro antigo mas nao 

necessariamente de Bosch. E tambem notorio o fato da obra nao ter sido pintada compondo

se com a moldura, como era comum na epoca: as pesquisas nao demonstraram nem bordas 

nem rebarbas. Mas, a conceituada obra atribuida a Bosch A Nave dos Tolos tambem nao 



apresenta tal particularidade (cfr. Corpus do Museu do Louvre, n° do invenUirio RF 2218) 158
, 

para nao citar outras investigadas do Grupo Bosch que tambem nao possuem, como p. e. 

Homem e mulher bebendo em uma tenda, figuras grotescas no fundo [Cfr. Corpus de New 

England Museums: Hartford and New Haven, Connecticut -Boston, Cambridge, 

Williamstown and Worcester, Massachsetts, n° 67]159 Enfim, a espessura do suporte esta 

dentro dos padroes estabelecidos pela escola flarnenga medieval, corn 0,8 em, apesar da 

impossibilidade de determinar objetivarnente se o corte obedece o sentido radial comurn aos 

paineis flarnengos. E possivel que as quatro pranchas do paine! corn a mesrna espessura, 

inclusive na parte central, e muitas marcas de plaina, tenha rela<;ao corn a posterior coloca<;ao 

do parque, bastante atual. 

D- Descricao e iconografia: 

Quanto a questao da versao de Sao Paulo ser estilisticarnente fraca ern rela<;ao a de Lisboa, 

direi o seguinte: 

1- Embora haja urna rnenor habilidade na representa9ao dos efeitos lurninosos, ou seja, 

ernbora esteja claro que as pinceladas em Sao Paulo sejarn rnanifesta9oes de toques pequenos 

e nervosos, a distribuic;ao da cor seja pouco menos habil, contudo, semelhante a Lisboa nas 

tonalidades, ainda assim as pinceladas rnostrarn irnpulsos alia prima, e sao, na sua maioria, 

golpeadas separadamente, pnitica disseminada por Bosch, como apontado por Charles De 

Tolnay
160

. 

Quanto a questao das formas serem rnais rlgidas, enquanto que ern Lisboa ha toda urna 

suavidade de movirnentos, ainda assim ha personagens ja muito bern elaboradas, como e o 

caso do hibrido sobre o jarro ( cfr. fig.62). Gostaria de chamar atem;ao tam bern para a 

vivacidade que ha na expressao do rosto da bruxa que acompanha o dragao ( fig. 8), ou nos 

rnacacos-gnornos sobre o peixe- embarcavao ( fig.l4) e, sobretudo, na expressividade dos 

bichos ao redor da mesa (fig.25), e nas personagens da pseudo-rnissa (fig.46). 

A versao de Sao Paulo, com suas evidentes formas caricaturais em relac;ao a obra-prirna 

de Lisboa, estabelece reciprocidade de detalhes com obras catalogadas como sendo obras de 

Bosch, como e o caso, por exernplo, de A Adorar;:iio dos Magos (Epifania, Filadelfia, 

Philadelphia Museum of Art- cfr. fig. 65). Vejamos: 

158 Ver: Le Musee National du Louvre ( cat.n° 400) - Paris, Vol I, Bruxelles, MClVILXIl. Helime Adhemar 

(conservateur au Departement des Peintures). 
159 Cfr.Colin Tobias Eisler, Brussels, MCMLXI. 
160 De Tolnay, Charles- A Temptation of Saint Anthony bv Hieronymus Bosch, Art In America, vol. XXXII, 

April, 1944, n.2, p.64. 



A mao da personagem nobremente vestida (D I V) em Sao Paulo e tesa; imobilizada, nao 

abra<;:a o copo que ergue no ar. Este tipo de "consagra<;ao artistica", que torna cada vez mais 

elaboradas as soluyoes formais, sera alcano;:ada posteriormente em Lisboa. No entanto, esta 

imobilizao;:ao da mao desta personagem e identica a da Virgem que segura o Menino na 

Adorm;iio dos Magos (Epifania, fig. 65). A mao de tres dedos do bra<;o vermelho que segura o 

corpo do porco estripado no grupo da bruxa com dragao em Sao Paulo ( fig. 8) tambem e 

analoga a mao da personagem de Sao Jose da Epifania (Filadelfia) que coo;:a a cabeo;:a, com 

identicos tres dedos. E importante notar que a elabora<;ao da personagem Sao Jose na 

Epifania e muito rude; primitivo. Mas ha, nesta obra, detalhes de aprimoramento artistico a 

maneira de Bosch, como eo caso do contorno luminoso de que sao feitos os animais (asno e 

boi). 0 paine! de Sao Paulo iguala-se a este tipo de acabamento aprimorado na elabora<;iio de 

muitos detalhes: p. e. as asas dos passaros sobre o telhado (fig. 15); a gaiola nas costas do 

bicho sobre a embarcao;:ao palmipede (fig. 16); os contomos do hibrido alado, fig.62; etc., 

muito embora a rudeza na disposi<;ao das pregas e distribui9ao da luminosidade nas figuras 

centrais do paine! de Sao Paulo (fig.25) estabele9a uma compara9ao mais proxima com a 

rudeza com que foi elaborada a personagem de Sao Jose da Epifania. Observando a 

naturalidade do movimento do bra<;o desta personagem que descobre a cabe<;a, ou mesmo a 

espontaneidade dos pastores a janela, notamos detalhes que nos remetem imediatamente as 

pequenas figuras de Bosch. Tais movimentos espontaneos abundam nas pequenas figuras do 

paine! de Sao Paulo. Outro detalhe significativo de rela9ao entre os dois paineis e a 

semelhan9a na domina9ao dos rosados, na disposi;;:ao da cor verde e na forma com que as 

manchas de envelhecimento tomam as paredes. Ora, por razoes de imobilidade de algumas 

formas (pes do Menino) e primitivismo na composi<;ao das cores ( roupas de Sao Jose), o 

paine! da Filadelfia esta catalogado entre as obras de Bosch, e, segundo analises do respeitado 

historiador Charles De Tolnay
161

, estabelece rela<;ao com trabalhos da igreja de Bois-le-Duc, 

datadas da metade do seculo XV. Obviamente nao sera discutido aqui que Charles de Tolnay 

catalogou a obra da Filadelfia como sendo pertencente a uma fase "intermediaria" de Bosch 

(entre 1480-85), devido a evidente discrepancia de elabora<;ao nas personagens da Virgem, do 

Menino e de Sao Jose ("primitivismo") em rela9ao a belissima figura do rei negro. Note bern, 

tal discrepancia compositiva nao ocorre no painel de Sao Paulo. 

Flammarion, 1967, p.90. 
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2- Ate hoje, apenas cinco obras de Bosch sao autenticadas por docurnentos 
162

: Cruz as 

Costas (Palacio Real, Espanha); A Adorar;:ao dos Magos (Prado, Espanha); Os Sete Pecados 

Mortais e os Quatro Novfssimos do Homem (Tampo de mesa, Prado, Espanha); A Coroar;:iio 

de Espinhos (El Escorial, Monasterio de S. Lorenzo, Espanha) e 0 Jardim das Delicias 

(Prado, Espanha). A "provavel" autenticidade do triptico lisboeta As Tentar;:oes de Santo 

Antiio, assim como outras sete obras
163 

e atribuiyao posterior a pesquisa de Jacqueline Folie. 

Sobre a verdade da arte de Jheronimus Bosch ainda restam duvidas a serem esclarecidas: 

Vieira Santos164
, quando escreve sobre a procedencia da obra de Lisboa diz: " ... nos parece 

bastante estranho o jato de Felipe II, apaixonado colecionador das pinturas de Bosch, niio 

ter levado para a Espanha uma obra tao valiosa, firmada pelo Mestre, se a tivesse vista au 

sabido de sua existencia em Portugaf'. 

Os registros estabelecidos sobre o desempenho do artista baseiam-se nos desenhos e na 

assinatura. A questao da assinatura e irrelevante na amilise das obras do pintor, porque sabe

se que ele nao gravou nenhuma das pranchas que portam seu nome e e conhecida a existencia 

de urn discipulo que assinava as obras com o nome do mestre
165 

Este poderia ter assinado a 

obra-prima. 

E 1 b - Opiniao sobre atribuicao 

A hipotese mais generalizada sobre a "evo!uyao compositiva" de Sao Paulo - Lisboa a ser 

considerada e sobretudo a totalidade dos nucleos que compoem a obra, o que nao acontece em 

Merion, onde faltam personagens. 

A desnaturalizayao progressiva de muitas personagens [p.e., o pseudo sacerdote, (EI VII, cfr. 

Merion, Sao Paulo e Lisboa, figs 55, 56, 57]; o aperfei<;:oamento de detalhes [p. e. a pema do 

grillo, (EIVI, idem); o palmipede cadeia (F,G I VIII, IX, cfr. fotos dos tres paineis); muro com 

portal que atravessa horizontalmente a composiyao ( C,D I IV), etc.]; os "deslocamentos"[p.e. o 

asno que saiu do !ado esquerdo do animal depenado (Merion), ocupou urn Iugar junto ao arco da 

plataforma em Sao Paulo ( Cl VIII), e por fim subiu a altura do arrimo de madeira que contoma 

a plataforma, em Lisboa (cfr. as tres figuras); o santo nos ares (F,G II) que mudou-se para a asa 

do triptico lisboeta, etc.]; assim como as diversas "concretizao;:oes" dos pentimenti de Sao Paulo 

162 J. Folie, 1963. Ver R.H. Marijnissen -Jerome Bosch, Bruxelles, Arcade, 1972, p.22. 
163 1-0s Sete Pecados Capitais (Madri, Prado); 2- A Adoraqao dos Magos (idem); 3- uma das versoes do Carro 
de Feno (Prado ou Escorial); 4- Sao Joao Evangelista (Berlim); 5- 0 Retabulo dos Eremitas (Veneza, Palacio 
dos Doges); 6- 0 Retabulo de Santa Jrilia ou Santa Wilgejorle, dita Ontcommer (Veneza, Paliwio dos Dages); 

7- Silo Cristovilo (Rotterdam, Boymans-van Beuningen). 
164 Vieira Santos, A - Subsidios para urn Estudo sabre o Triptico "Tentacoes de Santo Antao" do Museu de 

Lisboa, Boletim do Museu de Arte Antiga, 4, 1958, p.2l. 
165 Felipe de Guevara, 1560 em seus Comentarios de la Pintura, Madrid, Ed. de Antonio Ponz, 1788. 
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na obra de Lisboa [p.e., a ave atnis do palmipede cadeia (GIVIII), os cavaleiros que atravessam a 

ponte que viraram tropa (A/ IV); etc.] sao provas irrefutiiveis desta evolu<;ao. 

E, os detalhes ineditos catalogados neste estudo [p. e. o grande animal colocado atnis do 

rato cavalgadura que talvez tenha sido encoberto pelo manto vermelho do rato no paine! de 

Lisboa, (fig. 38); as duas metades do rosto do hibrido que espia fora da tenda (A/VIII) que 

efetivou-se em Lisboa com somente um !ado do rosto para fora, aliiis, como demonstrou o I.V 

de Sao Paulo (fig.33); a disposi((lio inedita dos elementos do grupo da bruxa com dragao (fig.9), 

etc.], fazem da composi<;ao de Sao Paulo uma autentica versao de pesquisa. 

E2 a- Alteracoes provocadas pelas restaracoes: 

Apesar das interferencias que a pintura sofreu no Brasil, o que causou dissimula<;ao da 

textura do pincel do artista, principalmente nas grandes areas, ha muitas evidencias da arte de 

um grande pintor no que se refere a detalhes picturais intactos ainda reminiscentes (p. e. a 

transparencia da orelha do dragao, fig. 6; a regiao da cucurbita, fig. 7). 

Conclusao: 

Portanto, nao teria sido o paine! do MASP um ensaio compositivo de Jheronimus Bosch 

realizado anteriormente (nao se sabe quanto) as elabora<;oes que fez na terceira fase de sua 

carreira, que resultaram em verdadeiras obras-primas, enquanto que suas primeiras obras sao 

primitivas? Por que, entao, nao teria "transformado" personagens, no intuito de realizar 

experiencias esteticas, uma vez que pintava alla prima ? [p. e. a tran<;a da ac61ita loira (D/ V, VI) 

que nao existe desenhada no I. V. de Sao Paulo (fig. 28), mas aparece na pintura efetiva (fig.25); 

a cabe<;a do hibrido alado que monta o jarro cavalgadura (F/Vl) que era completamente preta e 

tomada por espinhos quando o quadro chegou ao Brasil( fig.61 ), alias, como em Lisboa, e, ap6s a 

limpeza, tomou-se como foi originalmente concebida (fig.62)] 7 Senao, de que maneira se 

exp!icaria o fato de nao haver uma so palavra sobre o pintor Jheronimus Bosch nas cronicas 

(Annales civitatis Buscoducensis) de Molius166 e (Kronyk) 167 de Cuperinus, fontes fidedignas da 

vida de Bois-le Due da epoca? 

166 Encontrada atualmente nos Archives Provinciales des Capucins it Bois-le-Duc (ms.SI, artigo !1° 243), cfr. Pe 

Gerlach, Op. cit., p.lll. 
167 Editada por Hermans em Verzameling van Kronyken, I, pp.l-395: manuscrito do seculo XVI-XVI! dos 
Archives des Capucins a Bois-le-Duc, ms.6l. Apud, Pe Gerlach, Op. cit., p.ll6, nota l3 
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I- TEXTOS DE ARQUIVO E FONTES LITERARJAS 

1-

1936.Carta de Max J. Friedlander na qual atribui o quadro a Bosch. 

Documento redigido em ingles, sem especifica<;iio do tradutor, sem especifica<;iio de fonte 

original, sem endere<;o. Cedido pelo MASP, sem numero de arquivo: 

(Sic) - In October of 1936, Dr. Friedlander wrote the following letter concerning the picture: -

(translation) 

"Dear Sir, 

"I have carefully examined 'the Temptation of St. Anthony', replica of the center panel 

of the triptych in Lisbon, and have become convinced that this is a creation by Hieronymus 

Bosch's own hand. Professor Eigenberger, who cleaned the Winged Altarpiece by Bosch in 

the Vienna Academy, and in doing so, studied Bosch's manner of painting very carefully, 

agrees with my decision. Your picture differs with the panel in Lisbon in many details, and in 

these differences one cane find no weakness of invention or of the free qualities of his way of 

painting. Therefore, I cannot believe that any of his pupils worked on this replica. 

"The condition of your panel is good, also, if not quite perfect in all its parts. I hope that 

the cleaning of the painting by Mr. Eigenberger will unveil the high quality of this work 

(signed) "Max J. Friedlander" 

2-

1936. Robert Eigenberger, Director der Gemalde Sammlung Akademie der Bildende Kunste, 

Vienna, tambem alribui o quadro a Bosch. 

Documento redigido em ingles, sem especifica<;iio do tradutor, sem especifica<;iio de fonte 

original, sem endere<;o. Cedido pelo MASP, sem numero de arquivo: 

(Sic) - Later that year, after cleaning the picture, Dr. Robert Eigenberger inscribed a 

photograph of it as follows: ... (translation) 

"Through cleaning and restoration, I became acquainted with the picture of wn1cn this is a 

photograph, representing a composition 'Temptation of St Anthony', (oak, 126 X 99.5 em). 

11(1 



"Because of the style, artistic quality and individual technique of the work, I have come to 

definitive conclusion, that is a creation of hieronymus Bosch's own hand. In this panel, which 

in its broad composition is similar to the one in Lisbon, numerous 'pentimenti' point toward 

the artist's search for a final composition. Furthermore, the many variations in detail, in the 

two pictures, have confirmed my opinion that this panel must have been the first version of 

the Lisbon painting, which has greater minuteness of detail and a more studied technique in 

the painting of these details. 

"Vienna, December 1936 

(signed) Dr. Robert Eigenberger" 

To this has been added, (translation) 

"I am in complete agreement with the above documentation. 

(signed) Max J. Friedlander 

Berlin 22, XII,36" 
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Etapas da Negociacao da obra de Jheronimus Bosch 

3-

1952.(17-01)- Carta de Walter Leary a Assis Chateaubriand oferecendo a obra de arte 

(As Tentar;oes de Santo Antilo) de Jheronimus Bosch ao MASP. A cart a demonstra que 

Knoedlers "acabou de adquiri-la ". 0 prer;o e de U$200, 000.00. 

Documento cedido pelo MASP sem numero de arquivo. 

!v1 KNOEDLER 0. CO .. INC. 

14 EAST 57T'.' STREET 

NEW YORK 22. N.Y. 

!_QN00N, •4 OLO E!ONO S'"REET 

Cl'·f'J(...E: AD0"1':5SES 

"f~NOEOLEF'?" 

Dr. Aaaie Chateaubriand, 
Diarioe Aeaociadoe, 
Rua 7 de Abril 241, 
sao Paulo, Brazil. 

Dear Dr. Chateaubrland: 

January 17, 1952. 

I have nov the great pleasure to bring to your attention one 
of the most important and moat beautif'ul early Flemish pictures we have 
possessed in our hundred years history, in f'act, one of' the f'inest and 
most important Flemish paintinP:s ever to come to America, 

We have recently acquired a magnif'icent large panel by Hieron
ymous Bosch, measurinP: 40 :x 50 inches, depicting the "Temptation of St. 
Anthony", and it is unbelievably beautif'ul and important. We advise you, 
without quall:ficat<ton, that there is no example by this Master in the 
United States, either in a museum or a private collection, o:f greater 
importance or quality than this picture we have now acquired. 

We have ma.nv requests from museums here '!:or early FJ.emi.sh 
paintings o:f this importance, but as Mr. Henschel and I wanted you'"'to..-~ 
be advised f'irst about this important paintin.a:, I sent you this morning 
the f'olloving cable: "We have acquired phenomenal large Bosch finer and 
more important than any in America and one oi ;<:reatest pain+:int;5 we have 
ever possessed atop all museums here anxious for Bosch but as you are 
our most important client we give you first priority stop letter photos 
and description follov please cable if museum interested at this time 
rep:ards". I am enclosing a number o:f photographs, both in blaok and 
white and in color, which will give you some idea of' the marvelous beauty 
and importance or the picture. 

The very firm price we ask f'or this painting for a museum :I.e 
$200,000.00, and Mr. Henschel and I wish to advise you that we consider 
this figure completely f'air in view of the quality and importance of the 
panel. I would like to tell you, in con'f:idence, that the Kress Founda
tion within recent months acquired a picture by this Master which is a
bout one-fourth the size of ours, and in no way whatsoever can it be com
pared to our picture, either in importance, qual:l. ty or beauty, and for 
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Dr. Aeeis Chateaubriand JanUAry 17, 1952. 

3 

this they paid $100,000.00. 

I can only hope that you and all interested patrons oi' the 
Museu de Arte may be 1n a position to consider the acquisition of this 
moat important panel. It is such an opportunity which presents itself 
once in a lifetime, and I am entirely confident a similar opportun1 ty 
will not again be available. The important point is that it is pictures 
of this importance wh!Qh elevates the collection of Sao Paulo to world 
prominence, and to acquire such extremely important examples is indeed 
worthy of all efforts from the friends and patrons of the museum. For 
.my part, I know you appreciate and understand .my great interest 1n the 
museum since ita inception, and to see a painting of the importance of 
the Bosch go to Sao Paulo would afford me the greatest satisfaction possi
ble. 

In view of the tremendous demand i'or pictures of the first im
portance such as this from all maseuma here, I would appreciate it if 
you would cable me if it is possible to consider it at this time. 

I hope to have the pleasure of hearing from you soon, and with 
kindest regards, 1n which Mr. Henschel joins, believe me, 

Sincerd :1 :;-ours , 

/ 

WiJ.ter J. Leary 
M. KNOEDLER &. CO., Inc. . l) 
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4-

1952.(28-01) _ Carta de Pietro Maria Bardi a Walter Leary explicando que.devido a 

situac;ao politica brasileira,e necessaria um tempo para a decisiio da compra. 

Documento cedido pelo MASP sem numero de arquivo. 

Hr. \i.ultor J .L<~ary 
HoKnoedler & Co. ,Inc. 
lli East 57 Street 
!i~m York 22 N.Y. 

D.a nr Ur. Leary 1 

Sl'!o P!"Juio, .January 28, 1952 

I h;;vo to t;~:~ll you tlwt '"l'o Bosch 
imprtJssod Gll of us 'lr:.Jr-y deeply ·l'nd :!.f wo consi ... 
der buying a pnint ing ,. ::.7: is just this ono ypu srs 
o:Cforine. · -' " 

nut tLn·,: io :1 ,•2hm1t:,c in tho situa ... 
t.lon 1r:tor:Cerlne '" .th Dtu' pl[il\.S: th,, I:r•.nk of Brazil 
11111 110~ p•nirt any fnroirll vr,luo en tLe official 
m<:>rlwt for tlw !iw:.;cu do ,;rt", clue to rcc;tr:ictions .,..,_;,.,. 
sr l!CL:lu·,cd by ! : e C •.):'"'-'i'.CJnt. \io :!1'? thr•roforl!l ,tJq;F-c~-
to naet our obli[;r.tJ.DWJ tlll'ouc:h ocher chmmEJls · · . 
l·!hich r~-ise· thu pr·ic~.:s Of' ~About n th:lrd, 

An/hO•.I, \W lln'H' to do t.llt· utuost to 
S(!CUro the 13(JSCh f'or ·;;;-o i;uscum. Could you give Hr. 
CllTI;enubriLmd the l'l<:C<,ssnry tino to see \/hat he van 
do, l<!£1Vin,; hil:! a tviO-LJont.lJ<' uptiun? Should it be 
possil!le, I kindly osk you to Hritc him rlircctly, elso 
on the subject of tlJc p<,y::clll: and hovl to divide it. 
l!o U:1lic:c:J tcmd tlwt no:xt .Juno the liusom1 Hill start 
rc:lcoivlnc; again som6 foroi{n v~ltje• . . 
. . , h'!:l ;;ould bo ver:>' g:re!hful if you could 

l!!.E!t1lt in soml! i~ay our p.1•esent difficulties, toeether 
¥lith Lr. ll-1nschel clho, ln ::r. C:l~:tNmtr·iund 1 s opinion 
hns nhmys boen tiJo rr•3(; cor~prch.,nsivo friend of the 
llusoum; 1·lo trust so:nethuJt; cun i.J<, clo·n~· about it, · comJi.,; 
C:krinc, '!•l::.:o th·• futu·" :-''.cc:1s Lr. Chntco.UbJ•innC: has for j 
this lnstituit:!.on. · ' 

Looliin.; fui"d1ll'c1 to x·.ecci111ng your news 9 I :r0r:P'li:n, denr Nr. Loary, 

sincoTcly yours 

'. 

I. 
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1952.(08-02) • Carta de Walter Leary a Bardi demonstrando toda a boa vontade por 

parte de seu diretor nas negocim;oes em nome do aprer;:o que ha nas relar;:oes. 

Documento cedido pelo MASP sem numero de arquivo. 

H. KHOEOLER 0. CO .. INC 

i4 EAST 57T~ STREET 

NEW YORK 22, N_ Y. 

Cl\BL !' ADO""rSSr.<o 

"KNOEDLER" 

Mr. P. }!. Bardi, 
Museum of Art, 
Rua 7 de Abril 230, 
Sao Paulo, :Brazil. 

Dear Mr. Bardi: 

Febru~ry 8, 1952· 

) 

Yesterday I received your letter of January 28th in regard to the 
Bosch, and I inlmediatoly forwarded a copy of this to 1-!r. Henschel who is 
now ln Paris. At the same time I wrote him recollllllending with the greatest 
energy that we do whatever is necessary in the "WaY of length of payments to 
enable you to secure this great plctur,.,. As Mr. Henaohel shares llith me all 
possible interest and rege.rd for the Museu de Arts, I have every confidence 
he will do whatever is necessary for you to acquire the pioture. In the 
meantime, I keep the painting reserved for your museum. 

This morning I also received your cable advising me that Mr. Cha
teaubriand would be in Paris on the 17+-h, and this information also I cabled 
Mr. Henschel at cnce. I h·:>pe when they meet in Paris this transaction may 
be successfully concluded, an certainly the :Bosch would be a tremendous ad
dition for the collection. 

I have not had to press Mr. Cha.teaubrland for a final decision on 
the fourth Field portrait by Raebuxn, as the people involved have been a"Way 
and we have not had to give them as yet our :f'5.na.l ansller. This matter can 
walt unt111-!r. Chatea.ubriand. returns f'rom Europe. 

I note you have published in the Habitat magazine the Picasso 
".4thl.,te" and the Gauguin "Self Portrait" and when 1-!r. Chatea.ubriand re
turns, I thought to write him o:f'fer1ng to send these two pictures to the 

Museum, noting for the records on all papers here, that the jaintings are 
fully paid to avoid any complications. 

I deeply sympathize with your dif:!'iculties regarding the present 
di:ff'lcult.ies o:!' exchange o:f money, and I assure you 1-lr. Henschel feels as 
I do. We shall all hope that this situation will i.Jnprove one day in the 
:future, and in the meantillle, you have our &laurence that ws shall do all 
in ou-r power to assist 1-!r. Chateaubriand. and your e:fforts for the Museum. 

Mr. P. M. :Bard1 
Eebruary 8, 1952. 

- 2 -

With kind personal regards, believe lllfl, 

S 1ncerely yonra .r· 

vv~~~La~L<( 
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Walter J. Leary 
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1952.(15-02) -Telegrafos de Leary sobre as persistentes demandas de outros museus a 

obra de Bosch. Cedido pelo MASP s.n. de arquivo. 
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1952.(25-02) -Carta a Walter Leary exp/icando a impossibilidade de decidir a respeito 

da compra devido a ausencia de Chateaubriand e a condiqiio desfavoravel do dimbio. 

Cedido pelo MASP s.n. de arquivo. 

Sf!o Paulo, Fcbrpory 25th, 1952 

··r ''' 1 1·e.,. T Io ' . • • ·- - ~ " •• .._ • _.l ary 
L.l\noeliler r., Co. ,Inc, 
14 Erot 57 Street · 
l!011 YorJ), 22 'I< .;u, 

Yom· rnrios o.f c::ibles •,Jith 
:i:"\!i'Orr.·r_ef-• to tl'.t<' ;_·0~~ch, J'our:-:1 :::e. e1,so1ttte1.y 
r .. L~~L::..c tJ nnD\-Jcr t:-c~~ .. " niner:· ~;r. Chvtc,aub'.a.•innd. 1 

c; :.; n1 r~1'-:nt. 

":; j ~. E'::pacted back very soon• 
,.,.; "" ::;;;;;J.J. b ,,·.~ ti.·.on hi.s deci:L:.cn. lio doubt 
;.;,nt. tho p:rr,'H·•nt ··.y ·:.·nt. :ls ono of' th~' worst., 
t··u! :l~c;tc}~' tltr<l'l to-.:~D:'e :ir. C~:~teaut~J·i,~rtd in 
!;:~-~~ ;:_:rt:!r~:'.r• nr: tLc Dtnr_· ~)s, tJ~1~ dc\1ic:tinr the 
iJ;L· rL~tG.at:tun 1-'5.tt~ r;~for·elH'O to the- O):chciige$. 

. I hop" tn ,·oe you in the neor 
futtil'(' lr: ::t:J\-1 ::._ t;:) rvsrnc then our 
4'r" P!"nv n~n·-nr-l" "-·)!' M .. ... ,,~•*'•,; \dl l -<<:.! : ' j,, ! •.•• 

Vor;; sincerrly yours 
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1952.(27-02) -Carta de Bardi a Walter Leary explicando sabre a seria situa9i10 do 

cambia e dizendo que enviara, em urn futuro proximo, $30.000 par outros canais. 

Cedido pelo MASP, s. n. de arquivo. 

!Jr •. t:n.Lter J .Leary 
~' .Y.rwc·U.ar .•. Co. ,Inc • 
14 ha t ')7 Street 
ll..q_w_~q_zJi._~_,rt .x~. 

Slio Paulo, February 27,19~2 

·' 

Deer i;r. Leory, 

I Hl'ote you t'!/to days ago, and 
I <en roco:t .,,:: nr noH. \~1 th a conc;iderablo de loy 
yo vr lc t tE: r of' ::J'o l•l'Um·y 111. In ansv1er to it, 
I sent n cnblo to l1r. Chateoubriond in Paris, 
where he uas to seu and eventually take a 
dec:l.s:~on v:l.tl: l;r. Henschel. Nr. Chateuubrim·d 
is still nbsent • 

T.he situation ir: l'(•lation to the 
exchanges is still very serious, but. <le are 
goj.n: to senrl you in the ncar future, through 
other clmnneJ?s, $ :?O;.OOOa M 

Hopi~ to lJear fro!:'! you soon, I am, 

Very SiHC''-, ·31. ·om-s 

P .H .. bard.i - Diroctor 
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1952.(05-03) - Carta de Walter Leary a Bardi demonstrando esperanr;as na 

negociar;ao. MASP,s.n. 

M. KNOEDLER & CO.,tNC. 

14 EAST 57'~ STREET 

NCW YORK 22, N Y 

Ci\fl' F AOD>'f SS<S 

""KNOEDLER" 

Professor P. M. Bard!, 
Museu de Arte, 
Rua 7 de Abril 230, 
Sao Paulo, llrazu. 

l),ar Professor Bardi: 

March 5, 1952, 

I have received your two letters of February 25th and 27th, 
and I note that Mr. Chateaubriand has not as yet returned from Eur
ope up to the. moment of yotr writing. In the meantim!", I make every 
possible effort to hold the picture by ~~soh reserTed for you. 

In discussing this with Mr. Henschel, he has been liOBt SJ'lll
pathetic and co-operative indeed. He considers Mr. Chateaubriam'a 
credit with our organization to be unlimited, am, as he aMd to me 
this morning, he has complete and absolute confidence that we may re
ly on him completely to do whatever is possible rega.rding payments 
in these difficult times. 

I understand Mr. Chateaubriand' s reluctance to make a large 
collllllltment at the present difficult time. On the other hand, in view 
of Mr. Henschel's agreement to awa1 t payments on the Bosch until such 
time as Mr. Chateaubriand can arrange it, I think it will be a great 
pity indeed if we lose this rare and most important picture. I am 
completely convinced that we shall not agein have the opportunity to 
acquire for the Museum an early Flemish painting of this rarity and 
tremendous importance, and 

1 
as I say, in Tiew of Mr. Henschel's rery 

good co-operation, the opportunity certainly should not be lost. I 
know perfectly well you will agree with this, as in maJor works of 
art Buch as the Bosch, the opportunity comes onoe in a lifetime. The 
matter of' :finance will ooo day straighten itself out, but the proof 
of' what I say is amply demonstrated by the :fact, that in the entire 
hie tory of this firm of mrer a hundred years, we have never possessed 
a picture by Boeoh of even remotely the quality and :!.eyr-<•t:mce "f our 
present painting. It is the :finest picture by the Master in America, 

and tor euoh a painting every determined effort to aoq~r~ its!~ould 
be made. I do with all sinoeri ty hope we may acquire or 

Paulo. 
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1952.(20-03) -Carta de Leary a Ass is Chateaubriand reafirmando o acordo. MASP, s.n. 

M. KNOEDLER 0. CO .. INC. 

14 EAST 57 1 ~ STREET 

NEW YORK 22. N. Y 

Hf\!<1,, ?~' '<Ur DtS C:A''liCINr:S 

l.ON0QN.•4 0!.0 BOND srnro-ET 

C/\f'!, f' AO(H,r<>".r<) 

"KNOEDLER'' 

Dr. Ass is Chatsaubriand, 
Diaries Aesociados, 
Rua 7 de Abril 2~1, 
Sao Paulo, Brazil, 

Dear Dr. Chateaubriatid: 

March 20, 1952. 

Mr. Henschel told me of your meeting in Paris, and he very 
much enJoyed your luncheon together. Several times since we have dis
cussed the picture by Bosch and the very difficult situation at pre
sent with regard to the transfer of funds. 

All always, he shares '!11;1 personal interest ,in the Museu de 
llrte and many times has expressed his desire to aes~Et your good efforts 
in any way possible. He considers your oredi t with our firm to be un
limited and many times has told me that he has complete confidence that 
we me.y leave the matter entirely in your hands to do whatever is possi
ble regarding payment of funds in these difficult times, 

The picture by Bosch is really tremendous and would indeed be 
a magnificent addition to the Collection. This is amply demonstrated 
by the fact that in the entire history of this firm of over a hundred 
years, we have never possessed a picture by Bosch of even remotely the 
quality and importance of our present painting. It is the finest pic
ture by the Master in America, and I am <lntirely sure, if you could see 
the painting, you would be equally impreRsed. 

I understand your reluctance to make a largto commitment at 
the present difficult time. On the other hand, 1n view of the fact 
that Mr. Henschel has told me again only this morning that he was en
tirely agreeable to leave the matter of time of payments entirely in 
your good hands, and whenever you found it possible, I think it will be 
a great pity indeed if we lose this rare and important picture for the 
Museum. The matter of finance and exchange will one day straighten it
self out, but I am completely convinced we shall not again have the op
;:oortun.ity to acquire f'or the Museum a picture by :Bosch of this quality 
and importance. 

Mr. Henschel told me 1 t was possible that you might visit New 
York during April, and I am very happy and pleased that the option ot' 
the Museu de Arts on the Bosch has been extended unti~ we may see you 
in New York. 

I do, w1 th al.l sincerity, hope that we ma;r event~lly secure 
this great picture for Bra~il. 

With '!11;1 kindest regards to you and to all my friends there, 
believe me, 

Sincerely yours, 

Wal J,. Leary 
;t, !(11if'11r.'ni.l-i':n 1.. ~n --r,...,,., 
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1952.(05-04) -Carta manuscrita de Walter Leary explicando que vai reservar o quadro 

de Bosch ate Chateaubriand chegar a New York para decidir.MASP,s.n. 

M. KNOEDLER & CO .. INC. 

\4 EAST 57'~ STREET 

NEW YORK 22. N.Y. 

PARIS, 22 RUE DES CAPUCINES 

LONDON, 14 OLD BOND STf"OEET 

CA8LE AOD~ESS!":S 

"KNOEOLEh'" 

I 
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J 952.(02-05) -Carta de Walter Leary a Bardi di:::endo-se feli::: com as boas novas a 

respeito da estrategia de Chateaubriand na negociw;iio. MASP, s.n. 

M. KNOEDLER 0. CO.,iNC. 

14 EAST 57'~ STPEET 

NEW YORK 22, N.Y. 

1.0ND0N,14 OLD BONO STFICCT 

C:AHI r A[1PJ1r<>.'},.-'J 

"KN0EDL Er1" 

Professor P. M. Ba:rdi, 
Museu de Arte, 
Rua 7 de Abril., No. 230, 
Sao Paul.o, :Brazil. 

Dear Professor Ba:rdi: 

May 2' 1952. 

I received last night with much pl.eaeure your l.etter of April. 
21>th. I note the good news that Mr. Chateaubriand has arranged the ex
change to send us $40,000 this week, and to :further send us $40,000 
each month to settle the present account. This is very goOd news, and 
I send congratulations and our beet thanks. 

I also have the pl.easure to advise you that the option for 
the Museu de Arte on the picture by Bosch, I have succeeded 1n having 
extended until. we have the pl.easure o!'seeing Mr. Chateaubriatld the 
end o:f this month. 

I was most interested to have you tell me o:r your plans to 
lend some of your pictures to the Orangerie E:xhibition in Paris. This 
will enable many persona to observe the number of really important 
paintinss now 1n the collection at Sao Paulo. When will this exhibi
tion take place? I hope we can 1ncl.ude the several. very :fine pictures 
we now hold here for you: the marvellous, full-lensth Goya, the :fine 
eel:f portrait by Gauguin, the Picasso, "Athlete", atld, ofcouree, i:f 
possible, the Boach, which would make a phenomenal sensation, indeed. 

Do you personally make further plan" for coming to New York 
in the coming weeks? It would be a great pleasure to ~ee JO"· 

Our print department asks me again about the Lautrec prints. 
Was it possible to ship these as yet? 

I look :forward to aeeins Mr. Chateaubriand at the end o:f May, 
and I hope we may conclude arransements for the acquisition of the 
Bosch, as it is pictures of this paramount importance and quality which 
will elevate the collection at Sao Paulo to world famous l.evele and re
putation. 

With m;y kindest regards to Madame Bardi and youreel:f, and to 
all m;y friends at the Museum, believe 

WJL:be 
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1952.(05-05) -Carta de Bardi a Walter Leary explicando que as negociar;i5es sobre o 

quadro de Bosch devem ser estabelecidas pessoalmente. MASP, s.n. 

Mr~ Walter J .Leary ' 
Knoedler & Co., Inc. 
l4 East 57 Street 
New York 22 N.Y. 

' ' \ . \ 

,;\ 

~-!' 1,. 

S§o P~iQ~ M~y 5th, 1952 

I 
! 

. 
\ . 

.. 
. ' 

Dear Mr. Leary, ;\ . ..··· .. 
\ i ' ~ i' i ·.~<"_.\. 

'-Mr,(Chateaubriand ditd not yet 
take a decision\ with reference to the· Bosch ... 
painting. We are expecting him back within 
a fortnight.· As I alre.ady wrote 'yqu, he will 
go to New York, and_,in my ·opinion'. it will ·· ·. · 
be possible to decide this'mattet only through 
a personal discussion. ' · ' 

Hoping that you will satisfacto-
raly settle this matter, I remain, ; . · · 

. Very s~cierely • yours 

'i \ 
' ' .~: 

' ' I 
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1952.(03-05) -Carta de Bardi a Walter Leary mostrando-se ansioso pela emissiio do 

quadro de Bosch. lv!ASP, s.n. 

Mr. 1tla:t.tar J.Leary 
H.Knoodler & Co. ,Inc. 
lh East 57 Street 
Nevi York 22 N.Y. 

Dear Hr. Leary, 

S~o Paulo, May oth, 1952 

.. 
~'hank you .for your letter o.f Hay 2nd. ··· 

I am glad Hr. Chate~:mbri<md will be going to New York 
nt tho end· o.f this month 0which 'I'Iill enc.ble you -to · 
make some arrangments for the Bosch painting. 

Tho e:,hibition at the Orr:ngerie ·is not 
definitely scheduled ',.,q yet 0 it wil.l tl!lke place e. ither 
in october or li'ebruary lJ:::i3• It is <'~'·tainly the most 
iraportant event for the Huseu ""' Art.e. , 

tvith r,eference tq the' Lautrec prints, 
they have been already shipped, and hope you will be. 
receiving them in the near future. · 

Mr. Chateaubriand will inform .you of 
all the activities of the Museum, and I hope to 
roctJive a full report· of your intarview with him, as 
I am very anxious . for the Bosch issue. · 

With best w!slf!i0
7 

I )\emain 
~d .. ~W~'<,:.,. 

Sincerely yours 
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1954.( 19-05) Carta de Rudolf J. Heinemann a Pietro Maria Bardi referindo-se ao envio 

do quadro de Bosch para a Tate Gallery em Londres. Avisa que o quadro havia 

embarcado naquele dia. Tambem da sugestoes sobre a maneira de catalogar a obra na 

exvosir;iio. MASP, s.n. 

RUDOLF J. HEINEMANN 

RITZ TOWER 

PARK AVENU F. AND ~7Tl! STREET 

Nnw Yourr 22, N.Y . 

May 191 1954 

Professor Pietro M. Bardi 
Caixa Postal o789 
Sao Paulo, Brazil 

Dear Professor Bardi: 

Mario told Knoedlers to senn the Bosch to the Tate Gallery 
in London. The picture was shipped today • 

Now I would like to make a suggestion for the catalogue 
because I think it is quite important how the picture will appear 
in the Exhibition Catalogue of the Tate Gallery. May I make the 
following suggestions: 

Hieronymus Bosch - "Temptation of St. Anthony" 

First version of the center piece of the altar in the 
Museum in Lisbon (see Friedlander-Volume 14, page 
99 and 100) 

Then in your own words you should explain the difference 
in size and composition between the two panels. 

Furthermore, I would add what Dr. Robert Eigenberger, 
Director der Gemalde Sammlung Akademie der Bildended Kuenste, 
Vienna wrote, that your panel must be the first version of the 
Lisbon painting and quote him as follows: •Furthermore, the 
many variations in detail in the two pictures, have confirmed 
gv opinion that this panel must ~ave been the first version of 
the Lisbon painting, which has greater minuteness of detail and 
a more studied technique in the painting of these details." 

To which, Max J, Friedlander added:on December 22, 1936, 
"I am in complete agreement with the above documentation" 

This is as far as the Bosch is concerned 

Hoping to hear from .rou soon and still more, looking 
forward to your arrival here in America (when will that be?), 
I am wi t:1 kindest regards from Hrs. Heinemann and myself 

You~. as always 
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l973/4.Tradw;:ao de um trecho do ensaio de Lievens-de Waegh (Les Tentations de Saint 

Antoine de Jerome Bosch au Musee de Lisbone - Etapes de !'Elaboration d'un Chef

d'Oeuvre), pp.l52,153 gerador desta pesquisa; 

Les Tentations de saint Antoine de Jerome Bosch au Musee de Lisbonne-Etapes de 

' I 
!'Elaboration d'un Chef-d'Oeuvre 

"Em 1937, no volume XIV do seu Altniederlandische Malerei,2 

Friedlander colocou-se o problema da auto-c6pia em Bosch. 

Embora tenha examinado com o maior cepticismo dois quadros 

recem-localizados e muito parecidos com as Tentm;i'ies de Santo 

Antonio de Lisboa3 ---atualmente nos acervos do Museu Assis 

Chateaubriand de Sao Paulo4 e da Fundayao Barnes em Merion, 

Pensylvi\nia,
5 
--- ele nao pode deixar de reconhecer neles a mao 

do mestre ... Friedlander salienta nestas versoes originais uns 

pentimenti e uma divergencia de detalhes que parecem 

comprovar mais ainda o genio criativo do mestre de Bois-le

Duc. Entretanto, nos exemplos que cita para respaldar sua 

afirmao;;ao ele so salienta, e por alto, urn detalhe (a mao 

esquerda do santo aparente) comum as duas replicas 

... estimando que a versao de Sao Paulo havia de ser anterior a de 

Lisboa e que a que pertenceu ao Dr. Barnes era simplificada, 

espremida e espichada. 

Se Friedlander teve o merito de reconhecer a mao de Bosch 

nas replicas de Merion e de Sao Paulo e de ver na segunda uma 

1 Traduvlio para o portugues de Alain P. Fran9ois do ensaio de Mme Lievens, Extrait du Bulletin de 

L'Institut royal du Patrimoine artistique, t. XIV, 1973/4, pp. 152, !53. 
2 M.J. Friedlander,- Die Altniederlmulische Malerei, XIV- Pieter Bruegel und Nachtrdge zu den friiheren 

Bdnden, Leyde, 1937, pp.99, 100. 
3 Carvalho, J .31 X 1.19 em. Lisboa, Museu Naeional de Arte Antiga, inv. 1498, cat.23l. 
4 Carvalho, 127 X !01 em. Museu de Arte Assis Chateaubriand deS. Paulo. 
5 Carvalho, 67,30 X 50,16 em. Barnes Foundation em Merion, Pensylvania. 0 Dr. Barnes adquiriu a obra 

de Vitale Bloch em Londres ,em 1937 (infonnav5es RKD, HAGA). 
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obra provavelmente anterior a versao de Lisboa, ele nao parece 

ter aprofundado suas investiga<;oes alem dessas duas 

constatayoes. Ora, pontos comuns aos paineis de Merion e de 

Sao Paulo por urn !ado e, por outro !ado, detalhes encontrados 

tanto em Sao Paulo quanto em Lisboa mas ausentes em Merion 

sugerem uma evolu<;ao na qual o quadro do museu brasileiro 

seria o elo intermediario ... Gostariamos, portanto, de ir mais 

Ionge que Friedlander: as tres replicas nao tratar-se-iam 

simplesmente de varia.;;oes sobre urn mesmo tema; mas antes do 

aprimoramento, mediante toques sucessivos, de uma cria.;;ao 

longamente elaborada, da qual tres etapas pelo menos teriam 

chegado ate nos. 

Ainda assim, sera prec1so verificar se essa busca foi no 

sentido de uma amplia<;ao do assunto pelo proprio Bosch 

(Merion- Sao Paulo- Lis boa) ou pelo contrario, de urn 

despojamento progressivo (Lisboa- Sao Paulo- Merion). Nesta 

segunda hipotese, as replicas dos museus brasileiros e norte

americanos poderiam ser tanto da mao do mestre quanto copias 

livres derivando uma da outra, de autoria de urn ou dois artistas 

nao identificados. 

Tanto Eigenberger, restaurador em Viena, quanto Friedlander 

estimavam que a versao atualmente no Museu Assis 

Chateaubriand havia de ser anterior a de Lisboa; em primeiro 

Iugar porque ela era "menos rebuscada e de tecnica menos 

apurada", e em segundo Iugar por causa da linha do horizonte 

muito alta; da aparencia arcaizante, e da visiio mais espremida 

que a obra apresenta". 
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OBRA NOM!l 

DADOS TECNICOS 

A tenta9ao de. Sa~.to./ntonio. 
~. a/-.:."":. ,.,_../- _ .. /,, '~ 

m. 1,27 X 1,01 

AUTOR NOME Hieronimus BOSCH 
DADOS BIOGRAFICOS Hertogenboscb, c. 1450- 1516. 

BIBLIOGRAF!A M.J. Friedlaender, Die Altniederlaendisclie 
Marerei, Leiden 1937 1 vol. XIV, p.99,100. 

P.M.Bardi: The Arts in Brazil: Edi9ao del Milia
no, Milao, 1956. 

EXPOS!QOES 

COLEQOES Convento de Santa Sofia, perto de Sevilha. 
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S!NA!S OU ETIQUETAS 

RESTAUROS 

Boa conserva9ao. 

OUTROS SINAIS 

OBS, 

FICHA PREPARADA 

POR 

DATA 

OBRA DE ARTE 

EXAMINADA POR 

DATA 
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1978. Ficha do Gabinete de Restaurm;:ao e Conserva<;ao do MASP: rela<;ao dos 

trabalhos efetuados durante o ana de 1978, ou seja, relaqao das obras submetidas a 
limpeza, restauro pict6rico, jixaqao de craque!es, dentre as quais a de Jheronimus 

Bosch. MASP, s.n. 

8 - Limpeza, restauro pictorico, fixagao de craque1es dos 

quadros abaixo que foram para exposigao no Japao, em setembro 

do corrente ano, onde se encontram ainda em tourne: 

/ 

01 - Bernardo Daddi (c.l290-1348) 
A Virgem e o Menino Jesus 

~-Andrea Mantegna (1431-1506) 
Sao Jeronimo 

03 -Fiero di Cosima (1462-c.1521) 
Madona, com li!enino Jesus e Sao Joao Batista (ja re1acionado) 

04 -Rafael (Raffae11o Sanzio), 1483-1520 
A Ressurrei0ao de Cristo 

05 - Paris Bardon (1500-1571) 
Retrato de um homem com casaco de pe1e 

06 - Tintoretto (Jacopo Robusti) c.1518-1594 
A descida da cruz 

07 - Hieronimus Bosch, c.1450-1516 
/fl As tenta0oes de Santo Antonio 

08 - Peter Pau~ Rubens (1577-164~) 

Retrato do arauidugue Alberto da Austria 

09 - Fr~~s Ha1s, 1580-1666 
Retrato de Maria Pietersdochter 01ycan 

10 - Frans Hals, 1580-1666 
Retrato de Andries van der Horn 

11 - Antony van Dyck, 1599-1641 
A marguesa de Lome11ini e seus fi1hos 

12 - Frans Post, 1612-1680 
Paisagem com jiboia 

131 
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OBRA NOME 

DADOS T£CNICOS 
AS TENTAQOES DE SANTO ANTXO 
oleo I painel; 127 X 101 

AUTOR NOME Hieronymus Bosch 
DADOS BIOGRAPICOS 's-Hertogenbosch, Brabante, 1453 + 1516 

BIBLIOGRAFIA M.JE'J:iedlaender, "Die Altniederlaendische Malerei" 

leiden 1937, vol. *IV, p. 99, 100. 
P-M~ Bardi: The Arts in Brazil, Edi~oes del Mil ion 
Milano, 1956. 

EXPOSI(;OES _ • 
Japao 1973,. Exposi~ao patrocinada por " The Mainichi 

Newpapers" • Jap;;o 1978 idem. 

COLECOES 

.g Convento de Santa Sofia, perto de SevilhaB 

.... 
] 
!::! 

I ~OADORES 
~ "I . . a! • / f. 

I 
/ . -. 

g 

FOTO 

(Alt. 6 em) 

~ 
~ 

r------------------------------------------------
SINAIS OU ETIQUETAS 

,( posslveis sinais da assinatura de Bosch no lugar normalmente 
us ado por ele para assinar, em baixo no centro ) ~ 

a•:STAUROS 

..{k..cf/'A 

" 

ft/;16 

J'7!J5 

OUTROS SINA!S 

"1 "'. Rck.i ~r 

----

OBS. :E a mesma composir;fio 1 com algumas vari~oes, da parte cen 

tral do tdptico que se encontra no Museu de Arte Antiga de Li~ 

boa, do qual se conJ1ecem umas quinze cOpias ou r8plicas totais 

ou mesmo parci.aia .. Um estudo recente de Me-L .. J.1ievens-de Waegh 
(1973-74), dedicado as tres versoes mais prestigiosas: a de Me· 
rion {Barnes Fondnt:i on), c:-1 de IJ:i.sboa e a nos sa ~ .. ~ 1 

I ~()PRIED AD£ DE 

MUSEU DE ARTE 
DATA ENTRADA 

DE SAO PAULO 19)8 p~ rEJ~J-<-. l~XAMfNADA !'OR 
Acto.~Rvo 1 FIC¢:'A P r PAf<;\Q~~ OBHI\ m- AHli 

As!l!!: Chat~"~"~b'C!'"!."""ed ____ -J---::---·------- "<A· 

r:':<:~~:;~;; d::~T~-- 1 de ~~i;u·; L<t ~~()- VAtOR 1 fA 1 ~1~-t11-~~~'-~~ _____ _ 
Knocdl«•r·, New York. 
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SIDe s.n°. Ficha do MASP a respeito do procedimento de limpeza adotado na obra de 

Jheronimus Bosch· As Tentar;oes de Santo Antiio; 
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1982.(10-09) -Carta de Pietro Maria Bardi a um curiosa falando a respeito dos Boschs 

do MASP onde explica, sem dar provas, que o quadro de Tentat;oes de Santo Antao 

anteriormente pertenceu a Felipe II da Espanha. (Sic') 

Jose Angelo Rodrigues 

.i:i:ua :Barat8 Ribeiro 668/803 
Ido de J•meiro 

?rez ,. do senhor, 

Em 10 de setembro de 1982 

Em respost2 ~ sur crrt~" de 24 de rgosto sobre AS obrrs de 

:Bosch pertencentes r.o :Museu de Arte de Sro Paulo Assis 
Ch:cte·ubri,.,nd, trc-nsmito-lhe As informa9oes que desejP e 

que fr zem parte d8 documentag?'o dRs referidrs obras. 

As tentrgoes de Ssnto Antonio 

~'IJ!i6)prinel; 127 x 101 em 
lriedh,ender, em c8rte de outubro de 1936, e declar"g8o 
en 222.11.1936 confirmPvn r ;outoriA do quAdro por psrte de 

DOSCh, eXcluindO P PjUd' de eventUf'iS rlunOS e ~derindo F 
convince!lte hipotese (1936) de R. Eigenberger, diretor dr 

GenF lde :.>r mmlung Akademie der bildende Kunst de Vi en··, que 
se trct2vr de UD.r vers'Po rmterior ~- de Lisborc. Em 1937 o 
mesmo estudioso (Die JU tnieder LPndische Ivi2lerei, Lei den, 

19~7, 701. IJN, :pFg. 99) examinr r vers'Eio f!gOl'P em S2o Peulo 
e outr2 rtualmente em Ivlerion, BFrnes Foundf'tion, precisrn'do 

c;,ue 0 p·inel de Sfio Prulo e diretPmente precedente F de 
Lisboa, enqu2nto que r· obra de Merion apresenta-se mPis 

sim:pli:t'icEdr·. Um estudo recente de Itlarie-Leo:poldine Lievens 
de 'iiaegh public 8do no Bulletin de 1 1 Insti tut Roy8l du 

Patrimoine Artistique, t. XIV, 1973-74, reexaminr rs obras 
de Merion,l!lro Paulo e Lisboa, efirmnndo que n8o se trata de 

tres versoes mas sim de tree estzdos diferentes nas gu2is, 
grad· ti vFmente, ve.m se :precis<ndo uma cri.r98o longmnercte 
el~bor?d<. Como esclrrecem os raiox X, o pninel de Lisboe 
inicinlmente ern muito mais proximo do nosso e somente n= 
segundo tempo Bosch o modificou em numerosos det'lhes (o 

estud.o 'nalisP estes detclhes). A respeito disto existe um 
est'u.do do :p2inel de Lisboa, feito em 1972 :por Abel de l!ourn, 
di:::·etor do Institute Joeo de Figueiredo e seu" col'borndores. 
N osso gu' dro, proveniente do convento de S<"nt~ 3o:U.c , perto 

de Sevilhe, pertenc eu i" Ilelipe II dn Esp· nh2c. 

Cordialmente, 

P.M. Bardi 
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1987-Demonstrativo da essencia da reportagem de Gloria Vallese, docente de Hist6ria 

da Arte da Accademia Albertina di Torino, no jornal "Arte ", caderno Notizie (Trento, 

ottobre,l987, n.J78). MASP. 

"Sorpresa al Musco di San Paolo: il quadro di Bosch e soltanto una brutta 

imitazione ed e sbagliato perfino il nome del pittore": 

La collaboratrice di "Arte" Gloria Vallese, docente di Storia 

dell'arte all' Accademia Albertina di Torino e specialista di 

storia dell' arte olandese e fiamminga, ha visitato a Milano Ia 

mostra "Da Raffaello a Goya ... da Van Gogh a Picasso" e ci ha 

mandato questo articolo. La mostra si trova ora nel Palazzo delle 

Albere di Trento dove restera aperta fino al 15 novembre. " ... 

Tra tante opere genuine e di eccellente qualita, e stato scelto per 

far da copertina al cataiogo e da manifesto alia mostra un 

preteso originale di Jheronimus Bosch ... che non e invece se non 

una fiacca copia antica fra le molte conosciute di uno dei 

capolavori dell' artista, il trittico delle "Tentazioni di 

sant' Antonio" del Museu de Arte Antiga di Lisbona. Di 

quest' opera magnifica, di fiammante autografia, l'anonimo 

copista cinquecentesco sembra aver riprodotto il solo pannello 

centrale; e diciamo sembra, perche alcuni indizi portano a 

credere che egli abbia avuto davanti a se non precisamente il 

dipinto che oggi si trova in Portogallo, rna una precedente 

versione dello stesso, possibilmente autografa, com lievi 

varianti ... Perfino il nome di Bosch e scritto in modo errato 

(Jheronymus e non Jheronimus), e questo e singolare, visto che 

I' esatta grafia del nome e uno dei pochi dati non controversi su 

questo artista per tanti aspetti ancora misterioso. Diversi dipinti 

sono pervenuti fino a noi com la firma originale, "Jheronimus 

bosch" in grandi minuscole gotiche ... Nei documenti d' archivo, 

135 
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il nome appare a volte nella gratia impeccabilmente latina di 

Hieronymus, che pen'> 1' artista non usava mai nel firmarsi. Que! 

che non si trova invece da nessuna parte e Ia forma 

"Jheronymus" (Jh all'inizio, y nei mezzo), tranne che nel 

catalogo, dove leggiamo con sorpresa che il maestro "nei dipinti 

si firmeni con Ia forma latineggiante Jheronymus, non del tutto 

canonica". La svista sui nome sarebbe perdonabile se almeno il 

quadro fosse buono; rna numerosi indizi portano a credere che si 

tratti di una di quelle pallide imitazioni, assai diffuse nel secolo 

XVI, in cui caratteristiche iconografiche complesse elaborate da 

un Bosch gia maturo si trovano associate a una veste stilistica 

debole e indecisa che lui non ebbe mai, nemrneno al tempo dei 

suoi esordi come semplice pittore di soggetti sacri". 

# 
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1989.(3.11) - Carta de Luigi Corbani a Pietro Bardi sobre o emprestimo da obra de 

Jheronimus Bosch para a exposit;ao "II Mondo delle Torri; da Babilonia a 

Manhattan". MASP, s.n. 

COMUNE DI MILANO 

SETIORE CULTURA E SPETIACOLO Egr. Prof. 
P.M. Bardi 

N L'ASSESSORE 
Museu de Arte de Sao Paulo 
Assis Chateaubriand 
01310 Avenida Paulista 1578 
01000 S8.o Paulo 
Brasil 

Milano, 3 novembre 1989 

Egregio Professor Bardi, 

il Comune di Milano -Settore Cultura e Spettacolo- ha in pro

gramma di realizzare dai primi di giugno ai primi di settembre 1990 una ma

nifestazione multipla che intende affrontare da piu ottiche il concetto della 

costruzione verticale, partendo dalla presenza della torre nella storia e nel 

l'attualita dell'architettura e dell'arte. 

"Il mondo delle torri:. da Babilonia a Manhattan" e il titolo 

scelto per sottolinearP. la tot.alita concettuale chz si vuole a:ssegnare alld. 

mostra: un evento culturale e spettacolare, capace di coinvolgere il visita

tore in una riflessione-progetto. 

Questa mostra-manifestazione interdisciplinare si articolera 

nelle seguenti tematiche, scelte alla luce delle ricerche intraprese: 

SEZIONE MOSTRA (sede: Palazzo Reale, sala delle Cariatidi e sale adiacenti) 

a) Architettura (percorso della costruzione verticale) 

b) Arti Plastiche e Visive (la torre nella storia 

SEZIONE MANIFESTAZIONE (sedi varie) 

dell'arte) 

a) Torre e spazio urbano (installazioni di torri nella cittal 

b) Teatro (utopia della torre nel teatro) 

c) Cinema (rassegna sulla torre nel cinema) 

d) Convegno internazionale ("l'uomo, la torre, la citta") 

La mostra-manifestazione e ideata e coordinata da Giuliana 

Rovero, curate dagli Architetti Paolo Portoghesi e Paolo Farina per il Sett~ 

re Archiettura, dai Professori Gillo Dorfles e Francesco Gallo per il Setto-

re Arti Plastiche e Visive. 137 
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L'allestimento generale, progettato dagli Architetti Portoghesi 

e Farina, illustrera la tematica in una cornice scenografica di grande attrat 

tiva. Il manifesto ufficiale sara ideato da Armando Testa. 

Il libro-catalogo sara affidato a una casa editrice altamente 

specializzata e conterra, oltre alle immagini, un'ampia schedatura storico

critica delle opere esposte, i saggi degli esponenti delle varie discipline 

coinvolte, e costituira un importante contribute per una lettura sul tema. 

Il Comune di Milano chiede la Sua disponibilita al prestito di 

quanta indicate nella scheda allegata, certi che questa apporto aggiungerebbe 

maggior fascino e completezza alla manifestazione. 

Naturalmente provvederemo, con la massima cura, al ritiro e al 

la riconsegna delle opere, stipula~do un'assicurazione da chiodo a chiodo 

per il valore che verra indicate, con la Compagnia di Assicurazioni Assitalia. 

Per la realizzazione del catalogo, La prego di volerci inviare 

una foto di ogni opera prestata. 

Nel ringraziarLa fin d'ora per la collaborazione, preziosa ai 

fini della riuscita dell'iniziativa, e per la sollecitudine con la quale vor 

rete rispondere, Le invio i migliori saluti. 

Luig 

Opera: Le tentazioni di Sant'Antonio, di Hieronymus Bosch. 
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1990.(05-03)- Carta de Fabio Magalhiies, assessor da dires;iio do MASP, a Sra Anna 

Sansuini onde anuncia o envio do quadro de Bosch a Miliio para a exposis;ao acima 

citada. MASP. s.n. 

Sra. Anna Sansuini 
Comune di Milano 

Settore Cultura e Spattacolo 
via T, Marino, 7 
20121 Milano 

Cara Signora, 

5 Marzo 1990 

St~~mo inviando la scheda di prestito dell'opera di 

Hieronymus Bosch Le Tentazioni di Sant'Antonio per 

l'esppsizione 'Il mondo delle torri: da Babilonia a 
Manhattan', 

La polizza di ass~curazione dovra arrivarci un mese 
prima della partenza dell'opera per Milano. 

Nel catalogo dovra essere citafio il nome complete del 

nostro museo: Museu de Arte de Sao Paulo, Brasile. 

Cordialm salute, 

Fabio Map,alhaes 

Assessore della diretmDma 

139 
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1997.(02-10) - Laudo emitido por Geraldo Jose Zenid- IPT- Universidade de Siio 

Paulo, sobre o Exame de Dendrocronologia realizado na obra do MASP. 

lnstituto de Pesquisas Tecnologicas 

DPF/D! 792/97 Soo Paulo, 02 de outubro de 1997. 

lima Sro. 

Sonora Dcige A. C. Hitner 

Institute de Artes do UNICAMP 

Rue Coronel Quirino, 910/173 

13025-900 - Campinas, SP 

FAX 252-0857 

, no 24 de setembro de 1997 es7ive no ,v1useu de Arte de Sao Paulo- MASP, 

acompanhado do tecnico Antonio Caries Franco Barbosa, deste Institute, para 

a obra flamenga "As Temcc;:oes de Santo Antonio" de autorio de 

Bosch com vistas a identificac;:ao botanica des madeiras que a 

COrl1,pOerll,: 

" o processo utilizado pelo Laborat6rio de Anatomic e ldentificac;:oo de Madeiras -

deste institute, consiste no exame macrosc6pico e microsc6pico da 

do ienho. Para tal, e necess6rio prooeder-se um poiimento, com auxiiio 

·Jrnc a, no superficie de topo pec;:a (exame macrosc6pico), ou coletar 

c fatias, com ouxf!io de navdhc histol6gica, nos superficies de topo e 

'cngitudinal tangenciaL para posterior e;mme co microsc6pio 6plico; 

• a impossibilidade de intervencco no referida obra, nao foi possivel realizer 

(J :dentificac;:ao pretendida: 

" :~om reia<;:ao ao tipo de corte utilizado na obtenc;:ao des pec;:asde madeira 

no quadro, se radiaL tr::ngencial ou misto, o L'\iM utiiiza como 

c·ocecimento para orientac;;ao o e.xc:1>e macrosc6pico do topo da pec;:a. Pelo 

:;:esmo n10tivo exposto acima. naco posso afirmar sobre os tipos de pec;;as 

na obra: 
~ ::JlFJnto ao 'i enxerto 'I err1 uma cics prone has, para aflrmar se o mesmo e 

de Iibras vegeTcis <reoessano coletar amostras para exame 

o. o que nao 140 
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lnstituto de Pesquisas Tecnologicas 

" com relayao as marcos existentes nos peyas, o LAIM nao tem capacitayao para 

identificar sua origem. 

Sendo o que se apresenta para o momento, despes;o-me. 

A+enciosamente, 

Chefe do ,A.grupamento 

RE: 3178.1 
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1998. Exame Quimico da obra realizado pelo prof Luiz A C. Souza - CECOR -

Universidade Federal de Minas Gerais. 

142 
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Centro de Cc:mservac;iio e Aestaura~i!io 
de Bens Culturals llllovels 

Laboratorio de Ciencias da Conserva~ao 
Prof. luiz A. C. Souza Joao Cura D'Ars F. Jr. • Bolsisla CNPq 

""*" numero 1623T I Paine) I Imagem As TentayOeS de Santo Antonio-Hieronimus Bosch-segunda 

metade do seculo XV- Oleo sobre madeira- 127xl Olcm 

~~~~~~~!! jveladura vermelha sob verniz amarelecido I 
s;alkl£1!! I borda lateral direita, 68cm do canto inferior direito I 

Espectroscopia no lnfrayermelho por Transformada de Fourier (FTIR) 

fda # 1 " H:OJ9!(ll M.o:;IO'" 1: (Md.ff'l; J&lm!H;aAM 'amada BDIIi:uuia 
:s"""pl' tm~""'!'!">r..~ ao:o$eh- AM $1ST - h9m;u•te 'll!tm>trhtl 

ramada de veladura vermelha 

I 
S"""'<~" 20'J i"MJ l?,.p4""""! A!o<>tFC~"''I- z..,.,Filil " 

' 

"" ~\r'~A ~ J n -- - , ~ • \. ,~~If{; '~'I Pri!!cillai§ .:!l.!l1igt£iiui&Jn"L.l 
" ~ re"' """~ I ~"' !1 3345,2923,2850, 1737, 1722, 1709, 1415, 1253, 

~ = i 1092, 1045,875,713,680. 

" " I ,.,.. 
J.cii:!fl - '"" ·,~il~Jl<!,..,_r·!Pfl~r{om•!) 

~QiliillU!&! Rl:gimiDI!: (YIBiiDiU!ml· A.b~UX:Siill ~m-il i'ill!!!enm• PruenW! - A!!soa!ll! (£1l!·ll 

)leo : 1722, 680. 

I 
Carbonato do ca1cio: 1415, 375, 713. 
Garan<;a : 1045. 

E~tatigrafia 

eladum verrnelha/ vemiz runarelecido 

lbs.: corte estratigrnfico n!io "'' 
evido ao taman!Jo da amostra 

I 
l}i~!:li!:!~i~ !l~l! lll~l!ltad!!ll d~ ELM ~ I~t~ mi£:!:i:!IU!Imi~:ll~ 

Pigmentos presentes : 
Carbonato de crucio: Branco, arrisotr6pico, n= 1.66. 
Ganm9a (madder rose): Rosa averrne!hado, isotropico, translucido, n < 1,66. 

' 
CECOR · Eocola de i'lelas Artes/l.JFMG • 3127(1..900. • Belo Horizonte • MG 

Tel. 55 499537!!/75 ·Fax 55 {3ll 4995375 
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Unlversidade Federal de Minas Gerais 
Centro de Conservao;;iio e Reetaure"<iio 

de IBens Culturars Move!s 

Laborat6rio de Ciencias da ConservaQao 
Prof. luiz A. C. Souza Joao Cura D'Ars F. Jr. - Bolsista CNPq 

Amostm niimero l6_2_4_r ___ __. !'!!lull Imagem As Ten~es de Santo ~ntonio-Hieronimus Booch-segund 
_ metade do seculo XV- Oleo sobre madeira- 127xtolcm 

~==~--~================~ lfragmento com quatro camada~ 

loorda lateral direita, 86,9 em do canto inferior direito. 

Espedrosco~ia no lnfravermelho por Transform ada de Fourier (FTIR) 

E""-1UU<"'.~":' M.>4w- 2~·d·I!<J 10ii"M 10;3£1 liM 
"'o.,..,,;!>!i""' U<r..t:l:!- AM e::i>OT • com~d~ m~m>m u""flfil!ldn 

~-?f5J !",ut RI<~"'O ~,,q P¢MiN :U.JQ FMi 

" 
·~~ 

v)\""" 

~ ·m -~ • ~§ 

~~ .. ~t!~.··.~~.~J '"1 " ~ - MOO ~01"' woo 
f<Oh$m~I,HIG!'MW<Jnl.ll'>1l>n<(<"'"11 

Cpnclus® preliminar (aglutipnte), Absonio fcm~l> 

I Oleo: 17!0, 680. 

Estrntigndja 

crunada verde claro(l) I camada marrom 
transparente (2) i camada azul-esverdeada 
(3) I camada marrom esverdeada (4) 

Ohs.: camada 4 cscurecida certamente 
devido a cnvelhecimento fotoquimico 

PIGMENTQS l'RESENTES: 

. 

~am;ula aualia:ada 

lcamadamarromesverdeada(4) 

friogpa!~ Ab:lQrcl'Hes {£~l 

3428,2928,2854, 1726, 1710, 1580, 1513, !4l3, 
1091, 1045, 953, 838, 798, 680. 

Azurita: 3428,1513, 1091, 953, 1513. 
Branco de chumbo: 1413,838 

Azurite :Azul; Translucido; anisotr6pieo; n > l ,66; plcocroismo de azul para verde azulado. 
Branco de chumbo: teste rnicroquimico positivo para chumbo. 
Pigmento amarelo: n < 1,66, isotr6pico. ( Identificar atraves de rnicrossondaelet:rc.nica) 
Pigmento Amarelo alaranjado : n > l.66, anisotr6pico ( Provavelmente e massicot. Comprovar atraves de microssonda 
eletri\nica) 

IF.f>TES DE SOUJBIUDAI)E: 
H20 (frio)-lnsoltivel; H20 ( quente )-insoluvel; Xilol· fragmenta sob toque; 
KOH 10"/o em H20- fragmenta 
Conclusilo dos testes de solubilidade : ag!uti.nante a ba.'<> de oleo. 

CECOR • Escola de llelas Artes/UFMG. 31270.9111· Belo Horizonle • MG 
Tel. 55 (31) 4995378/75 ·Pax 55 4995375 

E·mail: CONSERV@ORACULO.LCC.UFMG.BR 
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Centro de Conserval(io s Rsstauragiio 

de Bene Cultura!s Movels 

laborat6rio de Ciencias da Conserv~u;ao 
Prof. luiz A. C. Souza Joao Cura D'Ars F. Jr.- Bolsista CNPq 

Amostra otlmero ~,.I6_2_4_T __ ....I hind lJmagem As Tenta<;{ies de Santo ~tonio-Hieronimus Bosch-segunda 

metade do seculo XV - Oleo sobre madeira - 127x I 0 I em 

l fragmento com quatro camadas 

I borda lateral direita, 86,9 em do canto inferior direito. 

Espectroscopia no lnfravermell!o por Trnnsformada de Fourier (FUR) 

Fi!>o tf.J; 1~---~~~·. M<><~~'"' ;l (MoHR) 

s-!>lb ne"""~'~""' Bm;f:h, AM£:<4r .,,,,.,ad"""~ m 
S,£_~~ Fam l<<nl~.tmH 9W<Com""' =r~~ =1" 

~ooa ·- ·---- -----··-~ 3000 :man , ohrJ 
Tro~•rnlhn<"l~""""~t'""·1) 

CondqdQ preJiminar (aglutinantcl. Absorcin f£mMl) 

rlleo: 17!0, 682. 

Estratigrafia 

camada verde claro( l) I camada marrom 
transparente (2) I camada azul-csvcrdeada 
(3) I camada marrom esverdeada ( 4) 

Obs.: camada 4 escurecida certamentc 
devido a envelhecimento fotoquimico 

Camaifa analisada 

I camada azul-esverdeada (3) 

Princinais Absm§es fcntl,l 

3427,2927,2852, 1710,1646,1513, 14!3, 1093, 
1045, 953, 837, 682. 

Pigmenfos Presenfes ~ Absorciio (&m-1} 

Azurita: 3427,1513,!093, 953. 
Branco de chumbo: 1413,837. 

l)iscussiio dos resultados de fl,M e Testes mieroqufmicos 

PIGMENTOS PRESENTES; 
Azurita: Azul; Transhlcido; anisotr6-pico; n > 1 ,66; pleocro]smo de .azul para verde azulado. 
Branco de chumbo: teste microquimioo positivo para chumbo. 
Pigmento amarelo : o < l ,66, isotropico. ( ldentificar atraves de microssonda eletr6nica) 

TESTES DE SOUJBILU!ADE: 
H20 (mo)-lnsoluvel; H20 ( quente )-inwluvel; Xilol- fragmenta sob toque; 
KOH 10"/o em H20- fragmenta 
Concludo dos testes de solubilidade; agh.rtinante a base de Oleo. 

CECOR- Escola de Belas Artes/UFMG - 31270..901 - llelo Horizonle- MG 

Tel. 55 (31l 4995378/75 - Fax 55 (31) 4995375 
E-mail: CONSERV@ORACULO.LCC.UfMG.llR 
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Prof. Luiz A. C. Souza Joao Cura D'AI's F. Jr. - Bolsista CNPq 

Olsperslio D519 Amostra 624T. 

Luz Transmltida. 400X. 

Camada marmm esverdeada. 

Olspersiio 0519 Amostra 624T
luz Transmltlda. Polarlzadores 

levemente cruzados. 400X. 

Cristais de azurita com pigmento 

Corte estratlgraflco Amostra 
624T- l..uz Refietlda. 200X. 

Sequencia de camadas. 

Olspersiio 0517 Amostra 623T

luz Transmltida. 4UOX. 

Fragmentos de garan<;a. 

Dlspersiio 0519 Amostra 624T
Luz Transmltida.Polarlzadores 

levemente cruzados. 400X. 

Cristals de azurita com pigmento 

I 
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ANEXO 



Early Netherlandish Painting, Brussels, Vol. V, 1969 

Traduc~ao de Heinz Worden- Die Altniederlandische Malerei

Max J. Friedlander, Leiden, 1937, Vol.XIV, pp.99,100 

1 

Supplement to Jerome Bosch 

Two exhibitions in recent years have served to deepen and broaden our picture of 71 

Bosch's art, one held in Paris in 1935 under the title De van Eyck a Bmegel, and an-

other held in Rotterdam in 1936. This is particularly owing to the fact that on both 

occasions the master's dazzling chef d' a>ttvre from the Lisbon museum was on view, 

The Temptati011 of St. Anthony, its almost inexhaustible wealth of pictorial ideas 

arousing the profoundest admiration. 

Oddly enough, at least two replicas of the centrepiece of the Lisbon triptych have 

turned up, both laying-serious claim to being considered works of the master's own 

hand. It becomes a question of principle whether such claims should not be rejected 

from the outset. We can scarcely believe that a master endowed with such torrential 

inventiveness should have copied himself. On the other hand, our aversion to such 

self-copying may be no more than a prejudice flowing from modern conceptions 

of the artist's calling. 

We may envisage that there were commissions in which patrons insisted on exact 

repetitions by the master's own hand of particularly successful creations. It does not 

seem plausible, moreover, that Bosch had disciples and assistants who were able to 

paint deceptively close copies of the work of their master, which is as personal and 

free as handwriting. 

There is a curiously precise replica of The Hay Waggo11, which is now in the Prado 

at Madrid (No. 2052, formerly at various locations; III a-c, Plate ro6). It is better 

preserved than the specimen in the Escorial and carries the master's signature, which 

the latter lacks. So far as I can judge, the Madrid triptych is in no way inferior to the 

generally acknowledged original in the Escorial. , 

A free replica of the oft-copied Adoratio11 in the Prado has recently entered the 

collection ofViscount Bcarsted; but its shutters bear totally different compositions 

from the Madrid altarpiece, both inside and out (Plate 50). 

One of the two replicas of the centrepiece of the Lisbon triptych is in the posses

sion of the Paris art dealer d' Atri 1271, while the other has entered the collection of 

Dr. Barnes in Philadelphia £281. I have examined them both, with the distrust that 

is indicated in such cases. Arguments militating for a painting having been done by 

a master's 'own hand' depend very largely on comparison. It was made convenient 

to study the Lisbon panel searchingly in Paris and Rotterdam. Divergences and shifts 

are discernible in many details. Nowhere does one see signs of the fatigue that so 

commonly accompanies mechanical copying, nothing is left out or misunderstood, 

for the sake of convenience. All the motives in which the replicas depart from the 

acknowledged original manifest the spirit and inventive imagination of the master. 

Let me point out only a few traits that demonstrate this. On the table set with food 

behind the saint a leanlizardlike creature rears up in the so-called original, but in the 

Paris specimen it is a stocky, bearlike one. In the Lisbon specimen, as in several 

copies, the saint's other hand is out of sight, but in both replicas it rests on a stone 

cube, quite plausibly. 
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In the ship at the centre below, a bear lies supine, maw open, in place of the seated, 

rowing gnome. 

From certain signs I am led to believe that the Paris version preceded the Lisbon, 

and here I enjoy the support ofEigenberger, who cleaned the Paris panel and exam

ined it more carefully than anyone. The horizon lies higher in this composition 

72 which is more old-fashioned and constricted in effect. There are many pentimenti 

that testify to questing and experimentation, signs of originality. In the Philadelphia 

specimen, the composition is narrowed, simplified and extended in height. 

Once one becomes convinced that one replica is indeed by the master's 'own 

hand', one tends to grow less suspicious in other cases, and thus also to acknowledge 

for example as Bosch's work the very close copy of the centrepiece of the Lisbon 

triptych that has entered the van Beuningen collection in Rotterdam(9oa, Plate So). 

(from Volume XIV) 
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1975.(22-09) Carta de E.P.Richardson a Jacqueline folie descrevendo "As Tentac;oes de 

Santo Antiio" de Merion, Filadelfia. 

Conservada no Centre d 'Etude de Ia Peinture Medievale des Bassins de l 'Escaut et de Ia 

Meuse, em Bruxelas. 

Mlle. Jacqueline Folie 

2 

E. P. RICHARDSON 

285 LOCUST STREET 

PHILADELPHIA. PA. 19106 

September 22, 1975 

Institut Royal du Patrimoine Artistique 
Pare du Cinquentenaire 1 
Bruxelles, B 1040 
BELGllJM ' ~ V~• 

!_ .. __ .... ~ ..... 

Dear Mlle. Folie: 

The article by Mlle. Lievens de Waegh in the latest Bulletin, 
;~o. XJ..V, on the three versions of the Temptation 2f. .§.1. Anthony by 
Bosch, 1 read With lively interest. It seems to me wholly convincing. 
Since she speaks of being without information about the color scheme of the 
picture in the Barnes Foundation, would you be kind enough to give to 
her these notes? 

The color of the Barnes picture supports the argument that this is 
the earliest of the series. The predominant tone is a cool darkish grey 
and blue. It resembles in tonality the ~~~in the Louvre (I 
follow Tolnay and Baldass in thinking this a relatively early work) but 
is less luminous and more opaque in tone; a little deeper and harder in 
color. 

The primary chord of color is struck by the central group. The 
saint's robe is slate ~rey. The siren behind him is in red, with a white 
headdress. The next figure behind, holding a glass in his outstretched 
hand, is in blue. The woman behind him, a pale straw yellow. This color 
chord - grey, red, white, blue, yellow - is diffused and echoed through 
the composition, within the dominant grey, cool tone. Only in the left 
background, of smoke and flames, is a warm brown area. 

The red (a deeper, harder crimson than in the Nef des Fous; a deep 
burgandy hue) is reflected in the figure emerging on-5tag; from the dark
eaed archway, holding a salver; in the enormous fruit at the lower left. 
It runs along the top of the coulisse wall at the right and flows faintly, 
like a stain, into the band of relief sculpture on the tower. 

The blue (rather deep and hard) is repeated in the leaves of the 
enormous fruit at the left; and in the book being read by two monsters, 
who rest it on the ed~e of the sta~e. 
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2 

E. P. RICHARDSON 

285 LOCL'Sf STREET 

PHILADELPHIA. PA. 19106 

Jacqueline Folie, September 22, 1975, page two 

The white is echoed in the oyster greys of the blind musical 
beggar (left, on stage) and in the creatures of the foreground. 

But red, white and straw color are minor accents in the pre
dominant cool grey and blue tonality. 

I might add one further comment. The pentimenti, in the domed 
structure at the extreme right (Figures 12 & 13) are difficult to 
read. I· believe, however, that the structure was not originally as 
reconstr~cted in Figure 12A. It was a smaller, lower dome, which is now 
visible as pentimenti within the higher shape of the dome. 

But please give the author~ congratulations. And kindest remem
brances to yourself. 

Sincerely yours, 

Wfh4~~ 

E. P. Richardson 
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ILUSTRA<;OES 

Pude obter fotografias coloridas e em preto e branco de grande qualidade. Os I. V. e 

RX sao, infelizmente fracos devido as dificuldades encontradas. No entanto, elas 

permitem ver o estilo do pintor, a vivacidade pormenores, certas mudanyas de 

composiyao. No estado atual das pesquisas, o quadro de Sao Paulo parece mostrar-se 

como urn ensaio de composi9ao. 

GRUPO BOSCH: AS TENTA<;OES DE SANTO ANTAO 

1. As Tentar;oes de Santo Antiio (em cores) 

I. As Tentayoes de Santo Antao. Fotografia ultravioleta 

II. Extrema direita, plano central: a torre ovalada. Fotografia colorida 

esquerdo a ........... """'"· 

supenor divisao entre a e o colorida 

Plano inferior a esquerda, a agua e peixe. Fotografia colorida 

VI. Extrema esquerda, plano do meio, grupo da bruxa com dragao. Fotografia colorida 

VII. Esquerda centralizada: a plataforma e parte da tenda cucirrbita. Fotografia colorida 

0 grupo da com dragao e musicos. 

colorida da obra 

.... HLC.U.'Y' .... • 0 em 

"'"'"'"" ... "',.. na extrema 

da 

em 
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a palmi pede. obra 

as embarcayoes e dos grupos 

sacerdote e sereia com hebe. Fotografia em e branco 

XVIII. Lado direito superior: parte da torre ovalada e ceu. Fotografia em preto e branco 

XIX. Lado direito central superior: a torre ovalada sobre a agua e ceu. Fotografia 

co lorida 

XX. Centro direita: parte de Santo Antao, os grillos, e grupos da direita. Fotografia em 

preto e branco 

XXI. Lado esquerdo central: bruxa com dragao e musicos. Fotografia do Raio X 

XXII. a embarcayao palmipede. Fotografia do Raio X 

XXIII. Centro do paine!: o Cristo dentro da abside. Fotografia colorida da obra "limpa" 

XXIV. Centro direita do painel: as duas torres ligadas pela construyao palaciana. 

Fotografia do Raio X 

XXV. Centro do Santo Antao e o grupo em da obra 

OS atravessam a 

obra "limpa" 

XXVII. Centro direita: as duas torres ligadas pelo pahicio. Fotografia a rasante 

XXVIII. Centro do painel: Santo Antao, o grupo em volta e urn dos musicos. Fotografia 

em infravermelho 

em e em 

XXX. a 

Fotografia em nu·av1ernaeino. 

0 com em 
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central: o sereia com bebe e cavaleiros. Fotografia 

esquerda supenor: do povoado. em 

XL. Centro do painel. Santo Antao e o grupo em volta. Fotografia do Raio X 

Centro do painel: Santo Antao e os grupos em volta. Fotografia colorida da obra 

"limpa" com inser9ao da do Raio X 

Esquerda inferior em frente ao grupo da cucurbita. Fotografia do Raio X 

XLIII. Esquerda inferior: grupo da cucfubita. Fotografia colorida da obra "limpa" com 

inser9ao da fotografia do Raio X 

XLIV. Centro do painel. Santo Antao e grillos. Fotografia em infravermelho 

XLV. Lado esquerdo inferior: grupo da cucurbita. Fotografia co lorida da obra "limpa" 

XL VI. Centro inferior direito: grupo do pseudo sacerdote com ac6litos. Fotografia 

colorida da obra "limpa" 

Centro do Cristo da abside ao Fotografia colorida 

da obra 

reverso 

XLIX. Direita superior do suporte: interven9ao de outra madeira. Fotografia colorida 

Inferior direita do suporte. Carimbo ilegivel. Fotografia colorida 

Imagem da obra inteira e moldura. Fotografia colorida antiga 

Area central da moldura: a marca sulcada na madeira. Fotografia colorida 

eo 

As T entm;:oes de 

F otografia em e branco 

a 

ao 
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co lorida obra a 

"'""''"UU~£~ da 

central: a alado. de 

fotografia colorida da obra na epoca chegou a 

LXII. Direita central: a personagem do hibrido alado. Ampliavao de detalhe da 

fotografia co lorida da obra "limpa" 

Centro superior: do cume da torre desmoronada e 

detalhe da fotografia co lorida da obra na epoca que chegou ao Brasil 

LXIV. Esquerda superior: parte do povoado e floresta. Detalhe fotografico colorido da 

obra "limpa" 

LXV. A Adorar;ao dos Magos (Epifania) de Philadelphia Museum Art (Collection 

John G. Johnson), Philadelphia, EUA. 

# 
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F otografia Ultravioleta (Eneida da Cunha Parreira) 
Area (total) 

Fig. No 2 

Fotografia colorida (Luiz Hossaka) 
(Area G I , V) 
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Fotografia colorida (Luiz Hossaka) 
(Area A, B, C I 
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Fotografia colorida (Luiz Hossaka) 
(Area D, E, F I IX ) 

Hossaka) 
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Fotografia colorida (Luiz Hossaka) 
(Area C I 
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Fotografia da obra "limpa" 
(Area A, B, C I IV, V, VI) 

Fig. no 8 
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--------------------~---~--~--~--~----

Fotografia da obra "limpa" 
(Area A, C I I, III) 

63 



Fotografia em infravermelho 
(Area B, C I VIII, IX) 
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Fotografia da obra"limpa" 
(Area E I VIII, IX) 
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Foto~rafia da obra "limpa" 
(Area I 

166 



Fig.n°l6 

Fotografia da obra "limpa" 
(Area F, I IX) 
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Detalhe fotognifico em preto e branco 
(Area I VITI, IX) 
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Detalhe fotognifico e 
I 
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Fig.n°19 
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--------------------------~ ~-

Detalhe fotognifico em preto e branco 
(Area G IV, VI) 
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F otografia do Raio X 
(Area A, B,C IV, VI) 
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Fotografia da obra "limpa" 
E/ 73 



Fotografia do Raio X 
(Area F, G I V) 

74 



Fotografia da obra 
(Area C, D, E I 









F otografia em Infravermelho 
I 









Fotografia 
(Area 

infravermelho 
E I 



infravermelho 
F I 













Fotografia do Raio X 
Cl ) 



Fotografia com inser9ao da fotografia Raio 
Cl 



Fotografia 
(Area 



Fig. 45 

Fotografia da obra 
Bl 
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Fotografia colorida do reverse da moldura 
(Area central) 
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Fotografia do Raio X (moldura) 
(Area do 







Estitgio atual da obra de 
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documentac;:ao exposttt: 

II!.V.' e transparencia a cor de zona central, 

para estudo comparative com as r,.tl;""''"fi" 
da mesma zona. 

Verifica-se nesta zona a transparencia 

de um tom vermelho, que correspande 

ao panejamento da pintura subjacente 

0 provas radiogni.ficas (tiragem normal e tiragem 

por anulagao de densidades) da zona 

que permitem verificar a completa finaliza<;ao 

e pincelada da pintura subjacente 

0 duas transparencies a cor de cortes feitos 

nesta zona. 

documentation exposee: 

II I.R. • et transparence de Ia zone centrale 

destinee a !'etude comparative avec les 

radiographies de Ia meme zone 

On verifie dans Ia transparence une couleur 

rougeatre qui correspond a Ia draperie 

de Ia peinture sous-jacente 

0 examen radiographique de Ia partie centrale 

(tirage normal et par annu!ation de densites) 

permettant verifier Ia complete finaHsation 

de Ia peinture sous-jacente 

0 deux transparences en couleurs des coupes 

faites dans cette zone 

exhibited documentation: 

1111 I.A.' and color transparency of the central area, 

allowing a comparative study with the X-ray 

of the same area. 

The red tone shown on the transparency 

corresponds to a drapery in the underlying 

painting 

0 X-ray copies (normal printings and maskings) 

of the central area, showing the completion 

of the underlying painting 

0 two color transparencies of cross-sections 

made of the same area 



de ao 50 
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fotognifico colorido da obra na epoca 
D, E/ 

que chegou ao Brasil-Anos 50 
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