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INTRODUCAO

A escolha do titulo deste trabalho obedece a um critério que retine ensaios
compreendidos entre o Gético final e o primeiro maneirismo, ou manei-
rismo experimental. Partimos da analise da pintura de cavalete deste
pertodo, através do exame de escolas e pintores, para, em sequida, ela-
borarmos um estudo iconografico e estilistico de quarenta e oito obras
significativas e de facil acesso ao leitor.

As pinturas foram seleccionadas de modo a formar um grande retdbulo
imaginario, com a narrativa sequencial de um ciclo da iconografia crista
ou de um mistério medieval por nés imaginado. O corpus incide sobre
episodios da vida da Virgem, de Cristo e de alguns santos. N&o é nosso
intuito elaborar uma histéria da pintura portuguesa da época, mas sim
uma amostragem de pintores e de temas importantes nas artes plésticas
e dirigida a um vasto publico. O nosso trabalho nao é exaustivo; a sua
finalidade é, antes, ajudar o leitor a conhecer e a observar algumas obras
da pintura portuguesa.

Como se & uma obra de arte? Por que é que o artista se interessou
por tal tema? Quem sdo as personagens e qual é a chave simbdlica dos
objectos representados? Tentaremos responder a estas e outras questdes
na segunda parte deste trabalho.

Até ha pouco designavam-se por «primitivos portugueses» pintores
activos entre 1450 e 1550. Recordemos a histdrica exposicdo de 1940,
Os primitivos portugueses (1450-1550), que reuniu a pintura desde Nuno
Gongalves até aos pintores de meados do século XVI', abrangendo, por-
tanto, o periodo em analise.

A palavra Renascimento, surgida em [tdlia em meados do século XVI
com Giorgio Vasari (1416-1484), na sua Vite de 1550 (biografia de pin-
tores, escultores e arquitectos), designa, em geral, em termos artisticos e

" Exposi¢do «Os Primitivos Portugueses (1450-1550)», Lisboa, Junho de 1940.
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histérico-culturais, o periodo, com balizas cronolégicas muito discutidas,
mais ou menos compreendido entre os séculos XIV e XVI. A concep¢do me-
dieval da verdade é substituida por uma nova visdo — moderna, emplrica
e cientifica — do homem, da natureza, e das suas relagdes reciprocas.
A primeira grande tentativa de objectivacdo e de sistematizacdo deste
movimento deve-se ao historiador alemdo Jacob Burckhardt. O grande
dilema consiste em saber se hd continuidade ou ruptura em relacédo a
Idade Média. E o que é prioritario? O realismo nérdico, ou a abstracgdo
italiana?

O trio Brunelleschi-Donatello-Masaccio abarca a producao de todas
as artes pldsticas, o que se pode dizer também de Miguel Angelo. Leo-
nardo da Vinci interessa-se mais especificamente pelas relacoes entre a
arte e a ciéncia, e Raffaello Sanzio pela ideia das diversas fenomenologias
da venusta, do fisico e do espiritual.

No Norte da Europa, em particular na Alemanha, Albrecht Diirer é
a figura mais importante. Alimentado pela cultura renascentista italiana
e por Leonardo da Vinci quando da sua viagem a Veneza, ndo renegou,
contudo, a sua aprendizagem ndrdica. Este artista exerceu uma grande
influéncia nos pintores portugueses, que, como veremos, o conhecem es-
sencialmente pelas suas gravuras.

Uma das conquistas do Renascimento, no que diz respeito a pin-
tura, é a organizacdo do espago matemdatico-geometricamente procurando
pela perspectiva cientifica representar o real visivel. Por outro lado,
estabelece-se um canone de perfeicdo e harmonia baseado na Antigui-
dade. A pintura de cavalete nasce neste momento, j4 que anteriormente se
pinta sobre outros suportes: papel, parede, vidro, esmalte, etc. Citando
Reynaldo dos Santos, «todavia, antes da descoberta da imprensa e da
divulgacdo da gravura, fora a iluminura o grande meio de ilustrar toda a
classe de manuscritos e crdnicas, romances, enciclopédias e cancioneiros,
missais ou Livros de Horas»?.

Em Portugal as obras deste periodo sdo exclusivamente religiosas, ao
contrario do que se verifica noutros paises. Os pintores raramente repre-
sentam temas do Antigo Testamento, sd por vezes «en abyme», quer dizer,

2 Reynaldo dos Santos, A tomada de Lisboa nas iluminuras manuelinas, Lisboa, Pu-
blicagdes Culturais da Camara Municipal de Lisboa, 1970, p. 6.
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«imagem dentro de imagem». Neste método, o pintor Vasco Fernandes,
também chamado Gréo Vasco, é grande mestre, como mostraremos na Cir-
cuncisdo de Lamego onde, «entre a cena do primeiro plano e os ‘quadros
dentro do quadro’ da parede do fundo se estabelece uma rede de com-
plexas relacdes cujo tema central é a correspondéncia tipoldgica entre o
Antigo e o Novo Testamento, numa estrutura narrativa e simbdlica po-
pularizada, na sequnda metade do século XV, nomeadamente pela Biblia
Pauperum e pelo Speculum Humanae Salvationisy, citando Luis de Moura
Sobral?.

Né&o encontramos, em quadros auténomos, cenas mitoldgicas, cenas
de género e ainda menos retratos ou auto-retratos, paisagens ou natu-
rezas mortas, o que confirma a «inexisténcia de uma consistente cultura
‘retratistica’ ou de arte do ‘ao profano’»?, citando Paulo Pereira. Nas
hesita¢des e experiéncias que se verificam, serlamos tentados a aplicar a
pintura as palavras de Vasco Graga Moura: «ndo ser exagero dizer-se que
o grande problema do Renascimento portugués, na literatura verndcula,
foi o de ter sido quase sempre uma transicdo para o Maneirismo, quando
ndo chegou a ser sendo Maneirismo propriamente dito».

A pintura estava quase sempre integrada em conjuntos retabulares.
Por retabulo entende-se um quadro ou um conjunto de quadros, coloca-
dos de forma permanente no altar-mor, numa capela lateral ou oratdrio
privado de uma igreja, cuja leitura tanto pode fazer-se horizontal como
verticalmente. O retdbulo portugués, cuja monumentalidade denota in-
fluéncia espanhola, é constituido por painéis de madeira de castanho ou
de carvalho, incrustados numa arquitectura de molduras de pouca fanta-
sia, na morfologia e no recorte, salvo raras excepg¢des. Porventura por
causa do clima, raramente tem abas, frequentes na Flandres, mas ndo em
[talia.

3 Lu{s de Moura Sobral, «A Anunciagdo na pintura portuguesa da Contra-Reforma:
doutrina, tradicdo e agudezaw, in A Pintura Maneirista em Portugal. Arte no tempo
de Camées, exposi¢do organizada por Vitor Serrdo e realizada no Centro Cultural de
Belém, Lisboa, Comissao Nacional para as Comemoragdes dos Descobrimentos Portugue-
ses, 1995, p. 109.

* Paulo Pereira, «A conjuntura artistica e as mudancas de gostow, in Histdria de
Portugal, direc¢do de José Mattoso, Lisboa, Editorial Estampa, 1994, vol. lll, p. 423.

5 Vasco Graca Moura, Retratos de Isabel, Lisboa, Quetzal, 1994.
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Outra novidade do mundo portugués é o chamado «retdbulo fingidoy,
que o pintor de fresco simula, com a arquitectura e a cenografia ilusoria-
mente reconstituidas, na ousia (capela-mor) do templo (cf. o retabulo de
Santo Aleixo, em Montemor-o-Novo, de c. 1540). Além de contribuirem
para o embelezamento dos espacos de culto e devocdo, os retabulos ti-
nham uma funcdo apologética e edificante, destinados que eram a for-
talecer a fé dos crentes pela ilustracdo dos textos sagrados. As cenas
representadas funcionam como exempla e a sua iconografia fundamenta-
-se no imaginario vinculado por tradi¢des orais. Sao obras pedagdgicas
e morais, com uma fungdo mnemdnica: ensinar o que se deve ou ndo deve
fazer, pois, como se sabe desde Aristoteles, lembramo-nos melhor quando
vemos do que quando ouvimos ou lemos®.

Quanto a matéria pictdrica, nos inicios do século XV trabalhava-se
a témpera, mas em meados do século a técnica de pintura a dleo, aper-
feicoada por Jan van Eyck, ira permitir a possibilidade de pintar camadas
sucessivas de transparéncias, facilitando a reflexdo dos raios luminosos.
As fontes iconograficas séo, geralmente, as da doutrina e da iconografia
cristds. No que toca a vida da Virgem, dado os Evangelhos nédo des-
creverem a sua genealogia, infancia e morte, os pintores inspiram-se nos
Evangelhos Apdcrifos, textos que preenchem os siléncios das Escrituras
candnicas, permitindo, assim, elaborar ciclos mais variados, completos
e complexos. Os Evangelhos ja estdo terminados quando surgem estes
Evangelhos, divulgados muitas vezes por via oral, muito comentados nos
paises nordicos.

Constata-se episodios preferenciais dos pintores portugueses: a Pai-
xado e Ressurreicdo de Cristo, a Glorificagdo de Maria e as vidas de san-
tos. E interessante notar a insisténcia na circuncisao (tema mais raro em
[talia), na Fuga para o Egipto (com episddios do Pseudo Mateus e da
Legenda Aurea), e na Aparigcdo de Cristo a Nossa Senhora, entre outros.

Certos textos, muito divulgados entao, foram, certamente, conhecidos
pelos pintores portugueses: a Legenda Aurea, o Ho Flos Sanctorum, a
Meditationes Vita Christi (cuja versdo portuguesa foi impressa em Lisboa,
em 1495), a obra de Ludolfo de Saxe, a Biblia dos Pobres, muito ilustrada,
o Speculum Humanae Salvationis, a Crénica de Niiremberg, com gravuras

6 Frances Yates, Arte da Memodria, Campinas, UNICAMP, 2007.
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de Hartman Schedel (1493), e o Speculum historiale de Vincent de Beau-
vais. Lendas, mitos e tradi¢cdes, bem como gravuras e pintura estrangeira,
constituiram igualmente fonte de inspiracao.

Dos muitos livros que escreveu Ludolfo de Saxe, prior na Cartuxa de
Estrasburgo, também conhecido por Ludolfo o Cartuxo, sé dois chegaram
até nés: um Comentdrio aos Salmos, e a Vida de Nosso Senhor Jesus
Cristo com uma glosa aos Evangelhos, do qual j& havia cinco edigdes em
14907, Este autor, além de interpretar a vida de Jesus, descreve e comenta
as vidas da Virgem e de Santa Ana.

A Virgem é raramente mencionada no Novo Testamento, mas foi muito
representada nas artes pldsticas durante a época estudada. Maria é
educada no Templo até a idade de doze anos e aos quinze é mae de
Jesus. Os Apdcrifos explicam e acentuam a sua virgindade ante partum et
post partum, exaltando a sua pureza, nomeadamente o Proto Evangelho
de Tiago e o Evangelho Arabe da Inféncia, que abrange também a vida
dos seus pais, bem como a sua apresentacao ao Templo e a sua vida em
oracdo. Mais tarde, o Evangelho da Natividade acrescentard mais dados.

A genealogia de Jesus esta descrita em Lucas (3, 23-38) e Mateus (1,
1-16). Para simplificar, apresentamos um quadro genealdgico dos graus
de parentesco de Jesus, sequndo Louis Réau:

Santa Ana

Casa-se trés vezes

Joaguim Cleofas Salomé
A Virgem Maria Maria Cleofas Maria Salomé
Esposa de José Esposa de Alfeu Esposa de Zebedeu
Jesus

7 Ludolphi Carthusiensis, Meditationes Vitae Jesu Christi, Argentorati, H. Eggeteyn,
1474, 1.2 edigdo. A versdo portuguesa foi impressa em Lisboa em 1495.

1"
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O Pseudo Mateus relata o seu nascimento e a sua infancia, intro-
duzindo, nas cenas da natividade, o burro (para transportar, mais tarde,
Maria, José e 0 Menino), o boi (para ser vendido) e o repouso da sagrada
familia na Fuga para o Egipto. Os Actos de Pilatos ou o Evangelho de
Nicodemos, do século X, contam a vida dos pais de Jesus, a sua infancia
e a sua descida aos Infernos. Um outro texto, o Evangelho de Tomé®,
introduz Jesus ressuscitado falando com os discipulos preferidos, e as pa-
lavras pronunciadas estdo proximas dos textos candnicos, embora mais
ampliadas e repletas de alusdes misteriosas.

Uma das fontes hagiogréficas mais importantes para as artes plasticas
da época em estudo, é certamente a Legenda Aurea, escrita por um domi-
nicano da Liguria, Jacopo da Varazze, contendo vidas de santos e lendas
religiosas proximas do conto popular, sob a forma de exempla ou milagres.
Jacopo valoriza o mérito, ou demérito, que leva a recompensa ou ao cas-
tigo, ao Céu ou ao Inferno. Esta compilacdo constitui um compéndio de
saber medieval, onde a insisténcia da narrativa exegética é sistematica.
O autor nao cita os santos mais recentes, e o seu corpus pertence a um
tempo passado. Segundo Jacques Le Goff, a Legenda corresponde a uma
nova fase da escrita, onde a oralidade se produz nessa mesma escrita.

Nesta época, a pintura é quase sempre feita por encomenda, onde o
doador ou mecenas dita muitas vezes um programa iconografico preciso.
Durante o fim da ldade Média, este sistema é ja uma pratica muito cor-
rente, mas, durante o Renascimento, o mecenato foi uma fonte de trabalho
regular para os artistas.

Em Italia, papas, cardeais, bispos, reis e principes, todos querem afir-
mar o seu poder com sumptuosas obras de aparato, o que também acontece
em Portugal. E um sinal de prestigio passar uma encomenda, e motivo, por
certo, de rivalidade entre os mecenas. Muitas vezes os doadores fazem-se
representar, na obra encomendada, pelo seu retrato, como veremos.

A pintura em estudo é o resultado de um trabalho em geral ndo datado,
anénimo, de parceria, como exprime tdo justamente Vitor Serrdo, «um
exame cuidado ao grosso da nossa pintura dita ‘primitiva’ revela bem co-

8 O Evangelho sequndo Tomé, tradugdo de Cristina Proenca, introducéo, revisdo da
tradugdo e comentario de José Augusto Martins Ramos, Lisboa, Editorial Estampa, 1992.
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mo o trabalho criativo se processava a nivel colectivo e oficinal através de
‘parcerias’ de pintores e dentro da severa oficina de corporagées»”.

Podemos considerar como uma das primeiras manifestacées pictoricas
no nosso pals, as traves de madeira pintadas no teto da Igreja Nossa
Senhora da Oliveira, em Guimaraes (c. 1390-1410), com uma iconogra-
fia mista, sagrada e profana. Em Franca, o retrato do rei Jean Le Bon
(1360), do Louvre, é o primeiro quadro de cavalete conhecido, de uma fac-
tura e seguranca de execucdo que revelam ndo se tratar de uma criacdo
espontanea e Unica.

Ao tentarmos, no reduzido espaco de que dispomos, esbog¢ar uma pe-
quena histdria dos pintores e da pintura do século de ouro em Portugal,
deparamos com duas dificuldades fundamentais. A primeira e determi-
nante resulta da escassez da documentagdo. O estatuto profissional dos
pintores relegava-os para um nivel social artesanal e corporativo, que nao
excitava a curiosidade dos historidgrafos seus contemporéneos. O pouco
que deles sabemos houve que ser desenterrado de assentos paroquiais
(para as datas do baptismo, casamento e 6bito) e notariais (para contra-
tos de encomendas, nomeagdes de cargos régios e eventuais transaccgdes
de propriedades, e, sobretudo, para os «contratos de parceriasy).

Em segundo lugar e acrescendo aos enigmas, as pinturas ndo estao,
na sua grande maioria, nem assinadas, nem datadas. Neste deserto in-
formativo, s6 nos vale o labor paciente e a arglcia interpretativa dos
historiadores de arte, que tém vindo a atestar algumas evidéncias e a
elaborar doutas conjecturas, suscitando, por vezes, polémicas que se pro-
longam sem consensos. Teremos, pois, de nos mover como numa «floresta
de enganosy.

Um dos acontecimentos artisticos de maior importancia para o estudo
desta pintura foi a realizacdo de vérias exposi¢des nos Ultimos anos, no
pals e no estrangeiro, e os excelentes catalogos das mesmas.

Para ajudar o leitor a nao se perder nesses oceanos tao falhos de rotas
seguras, desenhemos na figura junta, qual carta de marear, uma arvore
de relagdes entre os pintores das cinco ou seis geragdes que constituem
0 nosso universo de trabalho.

9 Vitor Serrao, O Maneirismo e o estatuto social dos pintores portugueses, Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1983, p. 53.
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Quais séo os pintores portugueses identificados no periodo em anali-
se? Quais os seus estilos caracter(sticos, as sua obras principais? Que
influéncias internas e externas receberam?

No século XV, a nossa pintura recebeu influéncias de obras trazidas
para Portugal, assim como de pintores estrangeiros que se instalaram e
trabalharam no nosso pals: como é o caso de Mestre Jacome e Antdnio
Florentim, pintores régios de D. Jodo I. A vinda do pintor flamengo Jan
van Eyck, em 1428, para elaborar o retrato de D. Isabel, filha de D. Jo&o |,
futura esposa de Filipe Borgonha, teve por certo também grande im-
portancia. A partir de 1430, alguns pintores portugueses instalam-se
em Itélia, entre eles, o pintor Alvaro Pires (activo entre 1411-1434) na
regido de Pisa e Prato, Luca e Volterra, e Joao Gongalves (actividade do-
cumentada entre 1536-1538) que pinta a fresco episddios da vida de Séo
Bento no claustro das Laranjeiras na Abadia, em Florenga. Reynaldo dos
Santos diz ser Alvaro Pires «o mais antigo primitivo portugués identifi-
cado»'?. A exposicdo sobre este artista realizada na Torre do Tombo, em
Lisboa, no ano de 1994, deu a conhecer uma grande parte da sua obra. O
critico e pintor italiano Giorgio Vasari evoca-o nas suas Vite a proposito
da biografia de Taddeo Bartoli (1363-1422), e chama-lhe Alvaro di Piero
di Portugallo'".

A sua obra mais antiga é o triptico de Volterra, pintado a témpera,
porém, a sua obra-prima é certamente a Madonna de Pisa, na Igreja
Santa Crocce em Fossabanda, Itidlia. Também lhe é atribuida a Anun-
ciagdo (305x220), de uma colecgdo privada em Kreuzlingen, a témpera
sobre madeira com fundo a ouro, marchetada (a pun¢do) no canto supe-
rior esquerdo. S&o Gabriel, com o rosto recortado em perfil, em forma de
medalh&o, e uma asa vermelha estilizada, longa e elegante, anuncia a Vir-
gem a sua missdo. Esta, com o espacgo delimitado por um «drap d’honneur»
vermelho adamascado, cor relativa ao divino e ao poder, volta-se para ele
com uma mao no livro de oragdes e a outra sequrando a capa — forma de
prender o vestuario bastante recorrente. A mao de Deus aparece no canto

10 Reynaldo dos Santos, Alvaro Pires d’Evora, pintor, Lisboa, [Imprensa Libanio da
Silval, 1922.

" Ver Pedro Dias, «A fortuna critica de Alvaro Pires d’Evora, um pintor portugués na
Italia de Quattrocentoy, in Catdlogo da exposi¢do realizada na Torre do Tombo, Lisboa,
Comissao Nacional para as Comemorac¢des dos Descobrimentos Portugueses, 1994, p. 88.
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superior esquerdo, benzendo-os, quase em direccdo a pomba do Espirito
Santo. As cores dominantes sdo o ouro e o vermelho, cores preciosas e de
grande valor. Frederico Zeri considera esta obra um dos ultimos traba-
lhos do artista. Alguns autores afirmam que o Renascimento portugués se
inicia com Nuno Gongalves, considerado como o maior pintor portugués
do século XV, pintor régio do rei D. Afonso V, activo entre 1450 e cerca
de 1492. Algumas obras tém-lhe sido atribuidas, ou a sua oficina, mas,
infelizmente, sem suporte documental incontestével. A sua obra-prima é o
retdbulo para o altar de Sdo Vicente da Sé de Lisboa, hoje exposto no Mu-
seu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa, 1470. O poliptico foi substituido
no local de origem, em 1693, por um altar de estilo barroco, desapare-
cido com o terramoto de 1755. Esta obra encomendada por D. Afonso V
em celebracdo dos seus éxitos em Marrocos, tem suscitado uma inter-
mindvel polémica. Do conjunto original subsistem seis tabuas oficinais
que constituem o chamado *Retdbulo de Sdo Vicente'?, mais outras duas
tdbuas: Sdo Vicente atado a coluna e o fragmento Sdo Vicente atado a
cruz em aspa. Alguns historiadores associam ainda a este conjunto as
quatro tabuas: Sédo Paulo, Sdo Pedro, Santo Teoténio e um Santo Fran-
ciscano (Santo Antdnio?), do mesmo museu. Atribuidos a oficina, ou ao
circulo de Nuno Gongalves, apresentamos o admiravel *Ecce Homo, do
Museu Nacional de Arte Antiga e o *Retrato da Infanta Santa Joana, do
Museu de Aveiro, os quais revelam uma rara sensibilidade plastica e um
profundo misticismo. Obra uUnica na pintura portuguesa do século XV a
tdbua a *Ceia de Cristo em Emats tem sido atribuida, por varios autores
ao enigmatico Mestre Hilario (escola de Coimbra).

No inicio de Quinhentos, observa-se uma intensificacdo de influéncias
noérdicas, pela importacdo relevante de obras neerlandesas e alemas, e o
estabelecimento de oficinas de pintores ndrdicos no nosso pals: o mestre
flamengo (brugense) do Grande Retébulo da Virgem, da Sé de Evora,
Francisco Henriques e Frei Carlos.

No entanto, a pintura desta época nao deixa de ter caracteristicas
proprias. Curiosamente, «ignora quase por completo a pintura italianay,
como diz Vasco Graca Moura, opinido que partilhamos'3. Por outro lado

12 As obras com * sdo estudadas e ilustradas na sequnda parte deste livro. As medidas
das tabuas sao dadas em milimetros.
13 Vasco Graca Moura,Retratos de Isabel, p. 20
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Dagoberto Markl diz-nos, «a chamada ‘pintura primitiva portuguesa’ ab-
sorveu o gosto renascentista através de formulas ndrdicas e foi sensivel a
italianizacdo da pintura flamenga»'*.

Na primeira metade do século XVI, os pintores continuam a trabalhar
em parceria, em oficinas regionais de pintura, num processo de trabalho
de cariz medieval. Salientam-se as oficinas de Evora, Lisboa, Coimbra e

Viseu. A pintura portuguesa do século XVI é essencialmente retabular.

Francisco Henriques chega a Portugal vindo de Bruges no principio
do século. Discipulo porventura de Gérard David, o pintor trabalha em
Lisboa e essencialmente, em Evora. O pintor casa com a irma de Jorge
Afonso e morre em Lisboa durante a peste de 1518, assim como os seus
colaboradores flamengos. A sua obra é constituida por conjuntos retabu-
lares: o poliptico para a capela-mor da igreja do Convento Real de Séao
Francisco de Evora (c. 1503-1508), com quatro ciclos iconogréficos — a
Infancia de Jesus, a Série da Paixao, a Série Franciscana e a Série Eu-
caristica — ao qual falta um dos dezasseis painéis. Deste retdbulo, quatro
tdbuas (as que descrevem a infancia de Jesus) estdo expostas em Alpiarga,
na Casa Museu dos Patudos, e as restantes no Museu Nacional de Arte
Antiga, em Lisboa. Deste conjunto escolhemos, para analisar a *Ultima
Ceia e a *Paixdo dos Cinco Mdrtires de Marrocos. Este (ltimo quadro
provém do altar-mor de Sao Francisco de Evora dedicado aos Santos
Franciscanos'. O tema do martirio dos frades franciscanos em Marrocos
ja era anteriormente conhecido na arte portuguesa, tanto na pintura, como
na escultura. Encontra-se no Mosteiro do Lorvao (inv. n.° 578) uma arca
relicario em calcario de An¢a do século XIV, de uma oficina de Coimbra,
com cinco franciscanos esculpidos em baixo-relevo; este trabalho é muito
curioso porque os frades tém uma posicdo semelhante a dos apéstolos.

Séo igualmente da sua autoria as tdbuas das capelas laterais da
mesma igreja, executadas entre 1509 e 1511, uma no Museu de Evora
(o Profeta Daniel libertando a Casta Susana), e as restantes no Museu

' Dagoberto Markl e Fernando Anténio Baptista Pereira, «O Renascimento» in
Histéria de Arte em Portugal, Lisboa, Alfa, vol. VI, 1986, p. 138.
15 José Luis Porfirio, Pintura Portuguesa, Lisboa, Quetzal, 1991, p. 46.
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Nacional de Arte Antiga. Aqui o seu estilo torna-se monumental, com
cores mais vivas e puras: *Aparecimento de Cristo a Maria Madalena e
*Nossa Senhora das Neves.

Francisco Henriques fez uma viagem a Flandres, de 1512 a 1514,
sequndo Reynaldo dos Santos'®, e teria trabalhado anteriormente com
Vasco Fernandes no retdbulo da capela-mor da Sé de Viseu, como veremos
mais adiante. Este pintor conhecia bem as gravuras nérdicas que muitas
vezes o inspiraram, nomeadamente na tdbua a *Ultima Ceia do Museu
Nacional de Arte Antiga. Podemos citar ainda, entre as suas obras, o
Pentecostes de uma colec¢éo privada, e a Virgem, o Menino e Santos, na
Igreja da Ribeira Brava, na Madeira.

O pintor tem um bom conhecimento da arte italiana do Renascimento,
sobretudo no que diz respeito a arquitectura e a perspectiva, que transmite
de uma maneira notavel na Anunciagdo do retabulo da capela-mor da
igreja franciscana de Evora. E, naturalmente, da pintura flamenga, nomea-
damente no tratamento da cor, nos rostos e na indumentaria, conhecendo
certamente a obra gravada de Martin Schongauer, entre outras.

Frei Carlos'’ foi porventura colaborador de Francisco Henriques, que
o teria mandado vir de Bruges. Monge hieronimita, é mais conhecido entre
nos a partir de 1517, ano em que professa no convento do Espinheiro, em
Evora. O notével artista trabalhou para este e outros mosteiros da mesma
ordem: Santa Maria de Belém, em Lisboa, e Santa Maria da Costa, em
Guimarées. O pintor datou algumas das suas pinturas facto determinante
para o estudo da sua obra e teria trabalhado de parceria com Francisco
Henriques, nomeadamente no Triptico dos Infantes (1514-1515) do Museu
Nacional de Arte Antiga, em Lisboa. Estes dois pintores sdo os primeiros
grandes mestres luso-flamengos estabelecidos e a trabalhar entre nés.

Entre as suas mais belas pinturas podemos destacar a Virgem de Leite
no Museu Nacional Soares dos Reis no Porto, a Anunciagdo de 1523 e
a Ressurreigdo, estas duas Ultimas obras pertencem ao Museu Nacional
de Arte Antiga, em Lisboa.

6 Reynaldo dos Santos, Oito séculos de Arte Portuguesa, Histéria e espirito, Lisboa,
Empresa Nacional de Publicidade, s.d., p. 51.

7 Jodo Couto, A pintura flamenga em Evora no século XVI. Variedade de estilos e de
técnicas na obra atribuida a Frei Carlos, Lisboa, 1943.
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A producgao das oficinas de Lisboa ainda ndo estd completamente do-
cumentada. A primeira geracdo é formada pelo Mestre de 1515, certa-
mente Jorge Afonso (c. 1470-1540) e pelo Mestre da Lourinha, assim
denominado em virtude das tdbuas executadas para o extinto mosteiro
hieronimita das Berlengas, se encontrarem na Misericérdia da vila da
Lourinha, as quais serviram como ponto de partida para o seu estudo, e
dos retébulos da Sé do Funchal e da Igreja de Sao Tiago de Palmela'®.

Sabe-se que Jorge Afonso (activo entre 1507 e 1542) foi nomeado pin-
tor régio em 1508 por D. Manuel e confirmado no seu cargo em 1529 por
D. Jodo Ill. O pintor dirigiu uma oficina em Lisboa onde formou vérios ar-
tistas: Cristovao de Figueiredo, Garcia Fernandes, Gregorio Lopes, Jorge
Leal, Péro Vaz — artistas que trabalharam de parceria e com relagdes es-
treitas entre si, alguns pertencendo a mesma familia, tornando por vezes
dificil o seu estudo. Vasco Fernandes e Gaspar Vaz, pintores viseenses,
também teriam passado pela oficina de Lisboa.

O pintor régio viveu junto a Sdo Domingos, em Lisboa, e esteve rela-
cionado por lagos de parentesco com uma pléiade de pintores: era irméo
de Afonso Gongalves, cunhado de Francisco Henriques, sogro de Gregoério
Lopes e tio da mulher de Garcia Fernandes. Sao-lhe atribuidos dois
retdbulos, ambos encomendados pela «rainha velha» D. Leonor, mecenas
importante, viiva de D. Jodo Il e irma de D. Manuel: os retdbulos de
Settbal e os do Mosteiro da Madre de Deus, composto por oito tdbuas
com episodios da vida da Virgem e de Cristo, datado de 1515, do qual
analisdmos o *Aparecimento de Cristo d Virgem. Este retabulo possui uma
belissima composicdo e fino traco, bem como um tratamento do espaco e
da perspectiva muito elaborados, ja plenamente renascentistas.

Também lhe é atribuido o retdbulo do Convento de Jesus de Setubal,
«um dos mais notdveis conjuntos retabulares da arte do Renascimento
em Portugal»'?, sequndo o historiador Fernando Anténio Baptista Pe-
reira, opinido que partilhamos. O retdbulo revestia primitivamente toda

8 0 historiador Manuel Luis Violante Batoréo defendeu em 1995 uma Dissertacao de
Mestrado em Histéria da Arte na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa com
o titulo: A pintura do Mestre da Lourinhd: As tdbuas do Mosteiro das Berlengas na
evolugdo da sua oficina, o que nos permite conhecer melhor o pintor.

9 Fernando Anténio Baptista Pereira, O Museu do Convento de Jesus em Setiibal,
Lisboa, Sociedade Tipografica Editora, 1990, p. 57.
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a parede do altar-mor da Igreja de Jesus, constituindo uma segunda pa-
rede. E composto por catorze tdbuas pintadas entre 1520 e 1530, com
cenas da vida da Virgem, da Paixdo de Cristo e santos franciscanos, de
que estuddmos a *Adoragdo dos Magos, *Cristo e Verénica, *Cristo a ser
pregado na Cruz e *Calvdrio. Existem muitas semelhancas entre este
conjunto retabular e o da Madre de Deus, nomeadamente nas cenas da
Anunciacao.

Jorge Afonso, cuja pintura denota uma cor brilhante e viva, presta uma
atencdo muito especial a carnagao das personagens, a matéria dos tecidos
(sedas, veludos, cambraias), e aos aderegos (chapéus e sapatos, fivelas e
agulhetas, botdes e penas).

Alguns autores identificam Jorge Afonso com o «Mestre da Charola
de Tomar». Segundo Reynaldo dos Santos, e mais recentemente Vitor
Serrdo, «estas obras podem ser, embora sem prova definitiva, obras da
oficina de Jorge Afonso, e revelam, mau grado a disparidade de méaos e

de intervencées picturais, a nitida direccdo de um sé mestre»??.

Um outro pintor da primeira geragao, o denominado Mestre da Lou-
rinh&, aparenta formagdo luso-flamenga, trabalha para a corte de D. Leo-
nor e, também, para conventos hieronimitas. Das suas obras mais impor-
tantes salientemos *Sdo Jodo em Patmos e Sédo Jodo Baptista, pintados
para o mosteiro da ilha Berlenga, ambos na Misericérdia da Lourinha.
Os painéis do retabulo da Vida e da Ordem de Santiago (proveniente
da igreja do convento de Palmela), actualmente no Museu Nacional de
Arte Antiga, em Lisboa, de que apresentamos *Santiago combatendo os
Mouros na batalha de Clavijo, constituem um documento muito impor-
tante do ponto de vista politico e iconogréfico, como veremos. A este
mestre também s&o atribuidos o retabulo da Sé do Funchal (c. 1515); o
triptico da Igreja do Populo das Caldas da Rainha (c. 1510), encomenda
de D. Leonor; quatro tdbuas da igreja matriz de Cascais; o Martirio de
Santa Bdrbara, em Beja; Cristo deposto da Cruz; em Coimbra; e um Sdo

20 Vitor Serrao, No Tempo das Feitorias, a Arte Portuguesa no tempo dos Descobri-
mentos, exposigao realizada no Museu Nacional de Arte Antiga, Junho a Dezembro de
1992, Lisboa, Secretaria de Estado da Cultura, Instituto Portugués de Museus, vol. Il, p.
49.
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Jerénimo, no Museu Soares dos Reis, no Porto. O *Inferno do Museu
Nacional de Arte Antiga de Lisboa também lhe tem sido atribuido. H4,
contudo, historiadores que o atribuem a Jorge Afonso.

Segundo o historiador Vitor Serrdo, a posicdo de vanguarda que «o
Mestre da Lourinhd» assume no ambito da pintura lisboeta dos primeiros
decénios do século XVI, ndo pode ser explicado senéo a luz privilegiada
de uma arte de corte, ostentdria de uma idade de ouro e ideologicamente
preconcebida face ao culminar do processo imperial das Descobertas?'.
Pintor mais «renascentista» do que Francisco Henriques e Frei Carlos,
as suas obras tém uma acentuada influéncia flamenga na paisagem, uma
finura da matéria croméatica aliada a transparéncias finissimas, e um re-
quinte na factura dos tecidos, carnacdes e paisagens de fundo.

Da oficina de Jorge Afonso destacam-se nomes da segunda gerac¢do:
Gregorio Lopes, Jorge Leal, Cristévao de Figueiredo e Garcia Fernandes,
pintores que trabalharam muitas vezes juntos. Os primeiros denotam uma
influéncia flamenga e j& aparentam tracos maneiristas; o ultimo, presta
mais atencdo a arte italiana.

Gregorio Lopes (c. 1490-1550), essencialmente um pintor de retabu-
los, activo de 1513 a 1550, é certamente um dos pintores mais estudados
deste periodo??. Pintor régio de D. Manuel e de D. Joao Ill, desposa uma
filha de Jorge Afonso em 1514, e em 1520 recebe o habito de cavaleiro da
Ordem de Santiago concedido por D. Jorge de Lencastre, sendo assim o
primeiro pintor portugués a ser agraciado com um privilégio de nobilita.

O historiador Vitorino Magalhdes Godinho encontrou um documento
comprovativo de que Gregodrio Lopes esteve ocupado, entre 1524 e 1525,
na factura do retdbulo para a Capela de Nossa Senhora dos Prazeres, da
igreja do Mosteiro de Sdo Francisco da Cidade, em Lisboa. A unido do
documento de Magalhaes Godinho com um outro de Reynaldo dos Santos
leva-nos a conclusdo de que os Mestres de Sdo Bento (1520-1525), sao
Jorge Leal e Gregério Lopes?3. Das suas obras mais importantes podemos
destacar este retabulo pintado para o dito mosteiro, do Retabulo da Ca-
pela do Salvador de S&o Francisco da Cidade, também chamado Série de

2V Ibidem, vol. |, p. 84.

22 José Alberto Seabra Carvalho, Gregdrio Lopes, Lisboa, Edigées INAPA, Pintura
Portuguesa do Renascimento, 1999.

3 Reynaldo dos Santos, Oito Séculos de Arte Portuguesa, p. 114.
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Sao Bento, no Museu Nacional de Arte Antiga, de que se perdeu o painel
central, Cristo deposto da Cruz. Deste conjunto analisaremos na sequnda
parte a *Apresentagdo do Menino ao templo. A Adorag¢do dos Magos
1760x1350, pode considerar-se uma das mais belas obras da pintura por-
tuguesa. Os reis, exdticos, luxuosos e expressivos, adoram o Menino com
as oferendas bem visiveis, colocadas ao centro do quadro. Atras deles, se-
nhores e pajens apontam para o Menino, em admira¢do. Esta composicao,
em obliquo, fomenta um clima de agitacdo e deixa entrever a cena repre-
sentada ao fundo. A composicdo deste belo painel é dividida em duas
partes: a da direita para a arquitectura do Templo, onde se avista Séo
José espreitando pela balaustrada de uma varanda, e a da esquerda com
os adoradores do Menino. Curiosamente, esta representacdo diverge das
restantes pelo luxo das personagens e da arquitectura.

Gregorio Lopes é o presumivel autor do notavel retabulo dedicado
a Virgem e executado para o altar-mor da Igreja do Paralso, outrora em
Santa Clara, em Lisboa, e actualmente no Museu Nacional de Arte Antiga:
o poliptico pertencente a década de 1520 compreende oito momentos
importantes da vida da Virgem, de que apresentaremos a *Fuga para o
Egipto. De Setembro de 1536 a Abril de 1539, o artista executa em Tomar
varios painéis para a Charola do Convento de Cristo, de que escolhemos
*Sdo Sebastido. Em 1538-1539, pinta o retabulo para a capela-mor da
Igreja de Séao Jodo Baptista, da mesma cidade, associada a Ordem de
Cristo, de que se perderam a Pregagdo de Sdo Jodo Baptista e o Baptismo
de Cristo. A série compreende ainda a Ultima Ceia com os nabos ou
ervas amargas bem evidenciados sobre a mesa’! e *Salomé apresentando
a cabega de Séo Jodo Baptista que sera comentado mais adiante.

Gregorio Lopes e sua oficina sao os presumiveis autores do Retabulo
de Santos-o-Novo, outro admirdvel conjunto retabular, compreendendo
seis tabuas, com dois ciclos narrativos, Natal e Pascoa, de que escolhemos
para andlise a *Adoragdo dos Pastores, *Cristo no Horto das oliveiras e a
*Ressurrei¢do. Trata-se do ultimo trabalho do pintor, j& com uma factura
e estilo diferentes da fase inicial da sua obra. Neste conjunto o artista
da uma atencdo muito particular a luz do dia, diferente em cada episddio,

24 Ver Maria José Palla, «A mesa é uma construcdo simbélica. Comida e devo¢do na
pintura portuguesa do Renascimento», in Revista da Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas, Edigoes Colibri, n.° 10, 1997, p. 491.
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notavel nos notturni, assim como a arquitectura de estilo renascentista,
all’antico, a paisagem e a indumentaria que nos revela belos panejamentos
realcando os corpos, ou amplos trajes exodticos, como na Sepultura de
Cristo, do conjunto acima citado. O retdbulo tem uma cor fulgurante e
afinidades com as obras de Tomar, nomeadamente nos fundos. A paleta é
rica e viva, predominando o vermelho, o azul, tons amarelos e dourados,
de grande requinte na carnacao.

Gregorio Lopes é um dos mais brilhantes artistas da primeira me-
tade de século XVI e podemos considera-lo, até determinado momento
da sua carreira, um pintor renascentista. No entanto, nas suas Ultimas
obras, a partir de 1540, o espac¢o cénico reflecte ja caracteristicas proto-
-maneiristas. O corpo de S&o Sebastido do Museu Nacional de Arte
Antiga de cerca de 1536-1539, seria uma das primeiras manifestacdes
do Maneirismo em Portugal, como afirmam alguns historiadores. Sobre a
perspectiva nesta tabua, e a relacdo entre a figura e o fundo, Joaquim Oli-
veira Caetano elaborou um estudo penetrante no catalogo da exposicdo
O Maneirismo em Portugal®®. A sua abordagem enviesada seque a curva
da Charola da Tomar?°.

Sequndo Fernando Antdénio Baptista Pereira, Gregério Lopes situa-se
na linha estilistica dos maneiristas de Antuérpia, ainda em compromisso
entre solugdes herdadas e sugestdes (talvez indirectas) da arte italiana®’.

As marcas caracteristicas do seu estilo residem nos anjos sorridentes,
dedos delgados, olhos redondos (nomeadamente nos rostos das Virgens),
trajes sumptuosos, assim como um desenho vincado e uma matéria espessa.
Joaquim Oliveira Caetano atribuiu recentemente a Gregdrio Lopes uma
pequena pintura comprada por um coleccionador portugués num leildo na
Austria representando Jesus no Horto, atribuida anteriormente ao pintor
Van Orley®.

% Joaquim Oliveira Caetano, «Ao modo de Itdlia: a pintura portuguesa na Idade do
Humanismoy, in A Pintura Maneirista em Portugal, a arte no tempo de Camées, pp. 92
e 93.

% José Alberto Seabra de Carvalho, Gregdrio Lopes, p. 61.

27 Fernando Anténio Baptista Pereira, Histdria da Arte Portuguesa. Epoca Moderna,
Lisboa, Universidade Aberta, 1992, p. 142.

28 Joaquim Oliveira Caetano, «Uma desconhecida obra-prima de Gregério Lopes, in
Estudos de Pintura Portuguesa. A Oficina de Gregdrio Lopes, Lisboa, 1999.
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Cristovao de Figueiredo, o autor da magnifica *Deposi¢cdo no timulo,
trabalhou com Francisco Henriques entre 1517 e 1518 e, em sequida,
com Garcia Fernandes, Gregodrio Lopes e André Gongalves, nos trabalhos
para a Relacdo de Lisboa, ou Tribunal do Limoeiro, obras essas hoje
desaparecidas. Uma filha sua casa-se com Pero Anes, e outra com o
escultor Jodo de Rudo. Nos anos vinte, executa o retabulo da Igreja de
Santa Cruz, em Coimbra.

Em 1534, estd em Lamego onde firma o contrato (conhece-se o docu-
mento) para a elaboracao de trés retabulos destinados a Igreja de Fer-
reirim, que, sequndo Reynaldo dos Santos?? e Vitor Serrao, foram apenas
esbocados por ele? e executados por Garcia Fernandes e Gregério Lopes,
entre outros. Assim, estes artistas ficaram conhecidos pelos Mestres de
Ferreirim3'. Mais tarde, os mesmos artistas trabalham para Santa Cruz de
Coimbra, num retabulo que denuncia a influéncia de Jorge Afonso. Alguns
autores sdo da opinido que o Retdbulo de Santa Auta, datado de cerca
de 1522, foi pintado por Cristévdo de Figueiredo coadjuvado por Garcia
Fernandes. No entanto, é mais prudente continuar a atribuir o retdbulo
aos «mestres de Santa Auta», encomenda da «rainha velha» para uma ca-
pela da Igreja da Madre de Deus, a fim de acolher as reliquias da santa
oferecidas pelo imperador Maximiliano, seu primo, em 1517.

Este retdbulo, em que realidade e lenda se entrelacam, encontra-se
actualmente no Museu Nacional de Arte Antiga e nele estao representa-
das varias vistas da cidade de Lisboa. No painel central, o Martirio das
Onze Mil Virgens, avista-se o Tejo e barcos com os emblemas da rainha,
embora tenha sido o rio Reno o local do massacre. Na chegada do corpo
da Santa ao Mosteiro, deparamos com uma cépia fiel da fachada da Igreja
da Madre de Deus, com as armas de D. Leonor, e um medalhdo renas-
centista, estilo Della Robbia. O retdbulo é constituido por trés painéis,
pintados no reverso das abas laterais. Ao centro, o0 Martirio das Onze mil
Virgens; a esquerda, a Partida de Coldnia das reliquias de Santa Auta,
a direita, A Chegada das reliquias de Santa Auta a Igreja da Madre de

29 Reynaldo dos Santos, Oito séculos de Arte Portuguesa, p. 94.

30 No tempo das Feitorias, a Arte Portuguesa no tempo dos Descobrimentos, vol. Il p.
136.

31 Ver Garcia Fernandes, um pintor do Renascimento, eleitor da Misericérdia de Lisboa,
Joaquim de Oliveira Caetano, Lisboa, Museu de S&ao Roque, 1998, 2 vols., pp. 54-55.
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Deus. No reverso da aba esquerda, temos o Reencontro de Santa Ursula
e do Principe Conan; e no reverso da aba direita, o Papa Cirlaco abengoa
Santa Ursula e o Principe Conan.

Garcia Fernandes vai em 1531 a Coimbra onde pinta o interessante
*Aparecimento de Cristo ¢ Virgem, hoje no Museu Machado de Castro®?.
Cerca de 1536, colabora na factura dos quadros do transepto de Sé&o
Francisco de Evora. Em 1531, o pintor pertencia a Mesa da Misericérdia
de Lisboa, instituicdo que Lhe teria encomendado um painel representando
o Casamento de Santo Aleixo (1541), exposto no Museu de Sdo Roque,
em Lisboa®3.

Também sédo da sua autoria as tdbuas do cruzeiro da igreja de Sao
Francisco de Evora, os santos da sacristia de Santa Cruz de Coimbra
(1530-1540), o retdbulo do convento da Trindade, no Museu Nacional de
Arte Antiga, e o retdbulo para a capela de Bartolomeu Joanes, para a Sé
de Lisboa, de 1537. Sao consideradas ainda como suas obras as tdbuas
do martirio de Santo André e do martirio de Santo Hipdlito, ambas no
Museu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa.

De 1533 a 1534, Garcia Fernandes trabalha com Cristovao de Fi-
gueiredo e Gregdrio Lopes na factura de trés retabulos para a igreja do
mosteiro de Ferreirim em Lamego, como ja referimos. Numa das numerosas
cartas ao rei D. Joao lll, em 1540, pede para ser avaliador e examinador
das obras régias de pintura e, numa outra carta datada do mesmo ano,
atesta estar casado a vinte e dois anos, ter nove filhos, ter trabalhado
em Coimbra, Sdo Francisco de Evora, Leiria, Montemor-o-Novo, Lisboa,
e ainda indla, de 1538 a 1540 no retdbulo de Santa Catarina para a
sacristia da catedral de Velha Goa.

Viajando para o Norte do pais, encontramos Vasco Fernandes, pintor
viseense. Nascido por volta de 1475 e falecido em 1542 ou 1543, é um
dos artistas que mais se destaca no século XVI. Tal como afirma Pedro
Dias, na introducao a segunda edi¢do do livro de Vergilio Correia, «Vasco
Fernandes, Mestre do retdbulo da Sé de Lamego, é, certamente, o artista
do século de Quinhentos cuja actividade estd mais bem documentada, e

32 Idem, ibidem.
3 Idem, pp. 64-72.
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ndo s6 no que respeita a sua vida profissional mas também ao seu quoti-
diano e as suas ligacdes familiares»*.

Dele chegaram até nés mais de cinquenta documentos recenseados e
cerca de cem obras lhe séo atribuidas, algumas delas assinadas. Mesmo
assim, alguns aspectos da sua obra continuam incertos.

O Diciondrio de pintores de Fernando Pamplona, que lhe consagra
varias paginas, diz-nos sobre o seu estilo: «a pintura de Vasco Fernandes
caracteriza-se pelo intenso vigor expressivo, que, por vezes, assume feicdo
rude e plebeia. E mais objectiva que idealista, e, nas cenas dolorosas
reveste-se de vivo dramatismox»>>. Segundo o historiador Paulo Pereira,
«Vasco Fernandes operou de forma nitida a transi¢do do gosto gético para
o renascentista»>®, opinido essa que compartilhamos®’.

Activo de 1501 a 1542 ou 1543, sabe-se que também pintou em La-
mego, Salzedas e Coimbra, mas ignora-se se saiu do pais ou se viajou até
a Italia ou aos paises nérdicos3. Foi um artista que trabalhou a partir de
encomendas muito importantes vindas de mecenas, o que marcou incon-
testavelmente a sua pintura e o obrigou a sequir programas iconogréficos,
por vezes muito rigorosos. Podemos exemplificar esta afirma¢do com duas
pinturas: a *Circuncisdo de Lamego, onde a possivel figura do bispo D. Ca-
melo de Madureira participa no ritual, no centro da tdbua, e *Cristo em
casa de Marta, com Gaspar Vaz, onde o doador, D. Miguel da Silva,
grande humanista, a quem Baldassare Castiglione dedicou em 1528 a
sua famosa obra Il Peifetto cortegiano, parece estar a mesa com Cristo.

Em ambas as pinturas, a acentuar o poder dos mecenas, as armas de
cada um s&o visiveis no cendrio pintado3® no primeiro caso, o escudete

34 Idem, pp. 64-72.

3 Fernando de Pamplona, Diciondrio de pintores e escultores portugueses ou que
trabalharam em Portugal, edigdo prefaciada e dirigida por Ricardo do Espirito Santo
Silva, Lisboa, s.n., 1954-1959, vol. Il, p. 38.

3 Paulo Pereira, «A conjuntura artistica e as mudancas de gosto», in Histdria de
Portugal, direc¢do de José Mattoso, Lisboa, Editorial Estampa, 1994, vol. lll, p. 440.

37 Vasco Fernandes foi exactamente contemporaneo de Jean Clouet, Perugino, Joos van
Cleve, Quentin Metsys e Albrecht Diirer.

38 Sobre as relagdes entre o pintor e a Italia ver Dagoberto Markl, Da possivel viagem
a Itdlia de Vasco Fernandes, o Grdo Vasco da Fama, Viseu, Museu de Grao Vasco, 1994.

39 Ver Maria José Palla, «Vasco Fernandes peintre portugais de la Renaissance et
U'Europen, Colloque Roi Oiseau, Le Puy-en-Veiay, 1995; A palavra e a imagem, Lisboa,
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que remata o retdbulo do fundo; no sequndo, os ledes nos plintos das
colunas que estruturam a composi¢do. Esta pratica era vulgar durante o
Renascimento, momento em que, sequndo André Chastel, «os individuos,
na aparéncia de doadores ou assistentes, invadem as representacdes sa-
gradas»*0.

Athanase Raczynski, um dos primeiros historiadores a investigar e
a esclarecer alguns aspectos da sua biografia, define com justeza os li-
mites estilisticos de Grao Vasco, no Dictionnaire artistique du Portugal:
«parece-me que Vasco Fernandes, isolado na sua cidade de Viseu, se con-
servou alheio ao movimento artistico da sua época, e que nao teve outros
mestres a ndo ser gravuras alemds e flamengas que, durante os reinados
de D. Manuel e D. Jodo Il (época que esteve sujeita quase exclusivamente
ao movimento da Flandres e da Alemanha), ilustravam e propagavam a
arte dos dois paises de um modo notavel, em Portugal»‘”.

Esta opinido é confirmada por Dagoberto Markl: «Vasco Fernandes é
um mestre integrado nas grandes correntes da pintura da Europa central,
sem duvida o primeiro divulgador em Portugal da simbdlica Diireriana,
um elo de ligagao entre a cultura alema e a portuguesa»*?.

Tém sido questionadas algumas pinturas normalmente atribuidas a
Vasco Fernandes. E o caso do retébulo da Sé de Viseu. Sabe-se que
Vasco Fernandes trabalhou para esta obra, mas nao se conhece ainda
exactamente a sua contribui¢do. Este conjunto pictérico tem semelhancas
com o conjunto retabular destinado a capela-mor da Igreja do Convento
Real de Sao Francisco de Evora. Em nosso entender, existem afinidades
estil(sticas, iconograficas e cromaticas entre estes dois retdbulos. Se-
gundo Paulo Pereira®3, entre outros, teria sido por ele pintado de par-
ceria com Francisco Henriques. Joaquim Oliveira Caetano afirma que se
deve abandonar «la hipétesis tradicional de su atribucidn a Vasco Fer-

Editorial Estampa, 1996.

0 André Chastel, Mythes et crises de la Renaissance, Paris, Skira, 1989, p. 132.

4 Athanase Raczynski, Dictionnaire historico-artistique du Portugal, Paris, Jules Re-
nouard et Cie, Libraires Editeurs, 1847, pp. 93-95. Ver também: Les arts en Portugal,
lettres adressées a la société artistique et scientifique de Berlin et accompagnées de
documents, Paris, Jules Renouard et Cie, Libraires Editeurs, 1846, pp. 129-185.

42 Dagoberto Markl, Histéria da Arte em Portugal, Lisboa, Alfa, 1986, vol. VI, p. 117.

3 Paulo Pereira, «A conjuntura artistica e as mudangas de gosto» in Histdria de
Portugal, direccdo de José Mattoso, Lisboa, Editorial Estampa, 1994, vol. I, p. 439.
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nandes»**. Para Fernando Anténio Baptista Pereira é «um problema que
subsiste por resolver ...»*. Reynaldo dos Santos também o aproxima do
retdbulo da Sé de Viseu, e assim explica a sua influéncia germénica46.
Pensamos que um dos pintores destas tabuas conhecia o retabulo dos
dominicanos de Colmar (c. 1480) de Martin Schongauer, hoje no Museu
de Unterlinden.

Nos trabalhos de autoria certa, Vasco Fernandes revela-se um conhe-
cedor dos valores da pintura nérdica. O mesmo sucede no retdbulo da Sé
de Lamego (1506-1511), de que apresentamos adiante a *Circuncisdo e
o *Baptismo de Cristo. Mais tarde, pinta o retdbulo da Matriz de Freixo
de Espada a Cinta (15357) e o conjunto de painéis para Santa Cruz de
Coimbra, de que sé se conhece o relativo ao *Pentecostes. A tabua Cristo
em Casa de Malta, executada em colaboracdo com Gaspar Vaz, tem in-
fluéncia germanica, nomeadamente de Albrecht Diirer, como veremos na
segunda parte.

Também podemos dar exemplos de magnificos retratos da oficina de
Grédo Vasco, em dleo sobre madeira de carvalho, datados de 1535-1540,
hoje no Museu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa: Sdo Tiago Menor
e Sdo Pedro, Sdo Bartolomeu e Sdo Tiago Maior. Da mesma época,
e no mesmo museu, a tabua o Judeu (665x58), revela-nos uma figura
comovente pela expressao do rosto em perfil, pelas maos longas e afiladas,
pela indumentéria de cores caracteristicas: turbante vermelho e pelote
amarelo, donde saem mangas verdes?’.

Vasco Fernandes assinou trés quadros: o Triptico Cook, com a firma
VASCO FRZ., no Museu Nacional de Arte Antiga, o *Pentecostes, de
Santa Cruz de Coimbra, assinado VELASCO. Encontramos ainda o mo-
nograma AVF inscrito na bolsa do Mago da Adoragdo dos Magos do
retdbulo de Freixo de Espada a Cinta.

* Joaquim Oliveira Caetano, El Arte en la época del tratado de Tordesillas, Monasterio
de Prado, Valladolid, 20 de Abril — 30 de Junio 1994, Lisboa, Comissao Nacional para as
Comemoragdes dos Descobrimentos Portugueses, 1994, p. 208.

% Fernando Anténio Baptista Pereira, Histdria da Arte Portuguesa. Epoca Moderna,
1500-1800, p. 138.

% Reynaldo dos Santos, Oito Séculos de Arte Portuguesa, pp. 71-72.

47 Ver Maria José Palla, Traje e Pintura, Lisboa, Editorial Estampa, 1996.
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Gaspar Vaz morreu cerca de vinte e cinco anos depois do mestre.
Activo entre 1514 e 1568, foi até 1522 aprendiz na oficina de Jorge Afonso
onde conhece em 1515 Vasco Fernandes com quem vira a trabalhar no fim
da sua vida, colaborando em varias obras. O Sao Pedro de Sédo Jodo de
Tarouca, é uma versao da obra do grande pintor viseense, mostrando assim
a admiragdo que lhe votava. Séo ainda seus quatro painéis provenientes
do castelo de Penalva: Sdo Gabriel, a Virgem da Anunciagdo, a Adoragdo
dos Magos e um Santo Bispo e doador, e o diptico da igreja de Pindo,
Sdo Pedro e Sao Paulo, no Museu de Grdo Vasco, em Viseu.

Escolhemos um pequeno painel do Museu Soares dos Reis, no Porto,
figurando a Virgem da Anunciagdo, em 6leo sobre madeira de castanho
(532x612, inv. 54), de cerca de 1530. Nele a Virgem em ora¢do, com um
belo rosto ornamentado por um diadema, situa-se num quarto cuja porta
se abre, ao fundo, sobre um hortus conclusus, um jardim fechado por uma
grade, simbolo eloquente da sua virgindade.

Gaspar Vaz foi casado duas vezes e dois dos seus filhos, Antdnio Vaz
e Jerdnimo Tavares, foram igualmente pintores. O primeiro assinou uma
tabua representando a Virgem com o Menino, hoje em Guimardes, com a
abreviatura ANTO. VAZ aposta numa folha seqgura pelo bico de uma ave.
Nesta obra, a Virgem, sentada frente a uma balaustrada ou mesa, esta
vestida com um habito de freira, e 0 Menino Jesus esta coberto por uma
pequena tunica de cambraia branca. Em cima da mesa, uma macé recorda
Eva, antitese de Maria, associando assim o Antigo ao Novo Testamento,
simbolizando a queda original e a redengdo. Uma das suas obras mais
dignas de atencdo é certamente a *Lamentagdo sobre o corpo de Cristo,
exposta no Museu de Grédo Vasco, em Viseu, que adiante analisaremos.

Acusando influéncias do seu mestre Jorge Afonso e, mais tarde, de
Vasco Fernandes, a pintura de Gaspar Vaz apresenta, porém, um traco
com pouca energia, falta de dinamismo e cabecas que nao se ajustam
perfeitamente ao corpo. No entanto, manifesta elegancia e graga, e ri-
queza em pormenores e detalhes simbdlicos. Em 1547, Gaspar Vaz sera
nomeado escudeiro real, o que comprova o seu grande prestigio.

Pelo nome de «Escola do Sardoal» entende-se um grupo de trinta a
quarenta pinturas com caracteristicas comuns, de estilo arcaico e regional,
de uma oficina no centro do pals, com sede em Coimbra. Recentemente,
admite-se a hipdtese de estas obras serem o fruto de uma oficina familiar
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onde teriam trabalhado Vicente Gil e Manuel Vicente, pai e filho, activos
até 1530. Vicente Gil, de quem se conhecem documentos entre 1498 e
1525, foi pintor régio de D. Joao Il e obteve o privilégio de usar armas
da cidade de Lisboa. O seu filho, Manuel Vicente, chegou ao estatuto de
escudeiro.

Deste conjunto podemos destacar os painéis do retabulo da Matriz do
Sardoal, o poliptico da Misericordia de Montemor-o-Velho, o Poliptico de
Celas (Museu Machado de Castro) e a *Assun¢do da Virgem, proveniente
do mosteiro de Santa Clara de Coimbra, encomenda da rainha D. Leonor,
hoje no Museu Machado de Castro, em Coimbra.

Da mesma escola, o painel representando Sdo Vicente do Museu Na-
cional de Beja, de cerca de 1520, mostra-nos uma figura muito curiosa
pelo seu rosto oriental. O santo esta representado na sua iconografia,
com a tonsura e as vestes de didcono, sequrando numa mao o Evangelho
e, na outra, uma caravela de trés mastros recolhidos, com castelos na
popa e na proa, onde estdo pousados os dois corvos que o ajudaram na
sua travessia. A grande exuberdncia e riqueza de materiais nobres, tanto
nas vestes litirgicas como nos objectos, e as armas de D. Leonor inscritas
nas botas (como na Assungdo, na alva da Virgem) atestam a dignidade do
padroeiro de Lisboa.

O estilo deste importante conjunto é caracteristico e original: gestos
expressivos, rostos estilizados, sobrancelhas obliquas, que por vezes se
prolongam pelo nariz, olhos semi-cerrados ou visionédrios, maos delgadas
e corpos desajeitados (Cf. Sdo Jodo Baptista da Igreja Matriz do Sardoal).

Alguns dos pintores estudados acusam ja um estilo maneirista, na
fase final da sua actividade, que se pode observar nas figuras longas e
serpenteadas, nas cores contrastadas e aciduladas, e na estilizacao das
formas.

O termo Maneirismo aparece pela primeira vez com L. Lanzi, aludindo
a artistas da segunda metade do século XV, discipulos de grandes mes-
tres do Renascimento italiano que foram acusados por Bellori de terem,
abandonado o estudo da natureza e copiarem o estilo ou maniera dos
grandes mestres. Certas obras de Miguel Angelo e as obras tardias de
Raffaello Sanzio ja denotam tracos deste novo estilo. Este periodo foi tido
como decadente até inicios do século vinte, momento em que comegou a
ser estudado e apreciado. Francisco de Holanda (1517-1584), pintor, ar-
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quitecto, iluminador e critico de arte, que viveu em /tdlia, foi o teorizador
do Maneirismo em Portugal.

Apresentam-se aqui alguns exemplos do primeiro Maneirismo: o * Trip-
tico da Virgem, da Sé de Evora, de Diogo de Contreiras*®, o *Nascimento
de Sdo Jodo Baptista, atribuido a Gregorio Lopes, no Museu Nacional de
Arte Antiga em Lisboa, o *Retdbulo de Santos-o-Novo atribuido igual-
mente a Gregorio Lopes, e o *Poliptico de Abrantes, de mestre desconhe-
cido, entre outras.

Na Misericordia de Abrantes encontram-se seis painéis, da Anun-
ciacdo ao Calvério, trés respeitantes a vida da Virgem e trés outros alu-
sivos a morte de Cristo, de que estudamos adiante a *Visita¢do. Este
conjunto surpreende pela importancia da roupa que preenche o espacgo
pictorico, pelas formas um tanto convulsas, pelas pinceladas largas, e
pela extraordindria paleta de cores: azuis, violetas e réseos acidulados
muito ténues. José de Figueiredo considera este conjunto uma obra de
Gregorio Lopes e data-o entre 1520 e 1530, em plena época joanina. Rey-
naldo dos Santos julga-o de factura mais tardia (cerca de 1550), porque
a construcdo da Igreja da Misericérdia s6 foi terminada em 1548, e reco-
nhece nele um estilo derivado de Gregério Lopes*®. Mais recentemente,
Joaquim Oliveira Caetano confirma a atribui¢do ao afirmar, «ser um pintor
com a licdo aprendida no circulo de Gregério Lopes, com o qual continua
a ter estreitas afinidades»*’.

Existem duas pinturas em Museus estrangeiros atribuidas a pinto-
res portugueses. A primeira, do século XV, no Museu do Louvre®’. A
outra, do século seguinte, na National Gallery de Londres, atribuida a
Frei Carlos®>. Comecemos pela primeira, exposta no Museu do Louvre

8 Ver Joaquim de Oliveira Caetano, «O pintor Diogo de Contreiras e a sua actividade
no convento de S&o Bento de Castris» in separata de A Cidade de Evora, Boletim de
Cultura da Cadmara Municipal, n.° 71-76, anos XLV-L, 1988-1993.

¥ Oito Séculos de Arte Portuguesa, p. 116.

50 Joaquim Oliveira Caetano, in O Maneirismo em Portugal, Arte no tempo de Camaes,
p. 197.

1 Catalogue sommaire illustré des peintures du Musée du Louvre (ltalie, Espagne,
Allemagne, Grande Bretagne et divers), Paris, Ministére de la Culture, éditions de la
Réunion des Musées Nationaux, 1981 (coordination de Amold Brejon de Lavergnée et
Dominique Thiébaut), p. 348.

52 The National Gallery, lllustrated General Catalogue, London, Publications of the
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no departamento de pintura espanhola desde 1906 até ao momento da
renovacdo com a seguinte etiqueta: «L’homme au verre de vin, peinture
portugaise?» (datada no verso de 1456; inv. n.° RF 1585).

A tabua foi exposta em Munique, em 1901, pelo seu proprietario, o
conde Wilczeck, coleccionador aristocrata austriaco, como pertencente a
escola de Jan van Eyck. Em 1904, é novamente exposta em Paris, na
exposicao «Primitivos Francesesy», como sendo da autoria de Jean Fouquet.
Contudo, o autor do artigo do catalogo tem duvidas que seja deste pintor®3,
mas actualmente é na sala deste pintor que estd exposta.

Em 1910, sdo-lhe feitas varias atribuigdes: a Nuno Gongalve554, a
um artista francés que trabalhara em Portugal, da corte do rei René, e
a um miniaturista francés. Charles Sterling e Hélene Adhémar escrevem,
em 1965, que o autor possa ser flamengo, e ter sido mestre de Nuno
Goncalves.

Michel Laclotte e Dominique Thiébaut dizem que o pintor deve ser
um portugués ou um flamengo estabelecido em Portugal, ou entdo um
portugués formado na escola de van Eyck. E acrescentam que Afonso V foi
a Tours acompanhado por uma comitiva importante, e que havia relacdes
estreitas entre estes dois paises. Quem é o retratado? Tratar-se-a de um
auto-retrato? De uma figura de género, de um provador de vinho?

Charles Sterling® relaciona «O homem do copo de vinho» com um
retrato de portugués, da colec¢do Liechenstein, em Vaduz. René Huyque
interessou-se pela obra sem a atribuir a qualquer autor®®. Albert Chatelet
é da mesma opinido em 1992°7, mas mais recentemente, num coléquio rea-
lizado em Lisboa em 1994, este historiador afirma que o autor é Jacob de
Littemont®®. Lorne Campbell, autor de um excelente livro sobre o retrato

Departement of the National Gallery, 1973, p. 570.

53 Paul Durrieu, La peinture & l'exposition des primitifs frangais, Paris, Librairie de l'art
ancien et moderne, 1904, p. 80. Exposition des Primitifs frangais au pavillon de Marsan
compte rendu par Paul Vitry (extrair de la Revue des Arts), 1904, n.° 28, p. 80.

54 Reinach, Revue archéologique, 1910, II, pp. 236-242.

 Michel Laclotte e Dominique Thiébaut, ['école d’Avignon, Paris, 1983, n.> 72.

% Charles Sterling, Art, Objects, Collections, études sur l'art du Moyen Age et de la
Renaissance, Paris, Blanchard éditeur, hommage a Hubert Landais, 1987.

57 Revista e Boletim da Academia Nacional de Belas Artes, 2.2 série, n.° 3, Lisboa
1951, p. 11.

58 Albert Chatelet, La Peinture Francaise, XVe et XVle siécles, Paris, Skira, 1992, p.
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no Renascimento, atribui o nosso quadro a um pintor francés influenciado
por Fouquet59. Um aspecto interessante consiste no suporte de nogueira,
madeira rara em Portugal, onde o suporte mais utilizado é o carvalho.

Um outro exemplo, em Inglaterra, O Casamento mistico de Santa Ca-
tarina, comprado em 1945 pela National Gallery de Londres (inv. NG
5594), é atribuido ao pintor Frei Carlos. No catalogo do Museu esta obra
esta integrada na escola portuguesa. A tabua é pintada a témpera so-
bre madeira, mas o catalogo nao refere a qualidade da madeira. Citando
Reynaldo dos Santos a propdsito de Frei Carlos, «a National Gallery de
Londres possui um casamento mistico de Santa Catarina, talvez do inicio
da sua actividade na Flandres, onde certamente o pintor se formou, como
as sugestdes de seu estilo se revelam»®®. A cena desenrola-se num jardim
fechado, um hortus conclusus do Louvre, e estdo ainda presentes Sao José
e Maria Madalena, além da Virgem, e da Santa.

Em forma de conclusdo, podemos afirmar que a pintura portuguesa
compreendida entre 1450 e 1550 pertence a um momento de grande
producdo pictural, sendo o periodo dureo da nossa pintura, momento em
que os artistas trabalhavam nas oficinas das principais cidades do pals.

Em Evora, foi o gosto da Flandres que triunfou, enquanto Lisboa
foi cosmopolita, e Viseu, até a um dado momento, recebeu influéncia
germanica. Infelizmente, existem ainda muitos enigmas sobre os artis-
tas, obras por identificar, datas para descobrir e escolas por estudar.

Uma grande parte da actividade dos pintores foi ocupada pela ela-
boracdo de retabulos, destinados a igrejas ou a conventos, fruto de en-
comendas reais ou de mecenas. O nosso corpus antecede o impulso re-
ligioso da Contra-Reforma. Os pintores opuseram uma certa resisténcia
ao Renascimento italiano, o que também se verifica em Franca, como nos
mostrou o historiador Albert Chatelet. E do Norte da Flandres e também
da Alemanha, que se recebem as primeiras influéncias renascentistas, e

48.

59 Albert Chatelet, «Nuno Gongalves. Novos Documentosy, Lisboa, Museu Nacional
de Arte Antiga, dias 2, 3 e 4 de Dezembro de 1994.

%0 Lorne Campbell, Renaissances Portraits, europeen portrait painting in the 14th, 15th
and 16th centuries, Yale University Press, New Haven and London, 1990.
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sd mais tarde e, com menos intensidade, se vao insinuando os modelos
formais italianos. Como observou justamente Reynaldo dos Santos, havia
entre nds mais interesse em construir barcos, do que em pintar quadros.
Os artistas alhearam-se da vida quotidiana, continuando com o imaginario
tradicional®’.

No dominio literdrio e artistico, foi lento o transito para os valores
humanistas, potenciados pela assimilacdo dos valores cldssicos e pelo
impacto dos Descobrimentos.

Durante os reinados de D. Joao Il e D. Manuel |, «o peso da mun-
dividéncia medieval sobrelevou ainda esmagadoramente o das inovagoes,
embora corresponda a estas a dindmica da mudanga»®?.

Tentando sintetizar, os pintores portugueses sao autores de belos re-
tratos personificados, com uma magnifica factura, & excepc¢do do rosto da
Virgem e do Menino Jesus, que obedecem por vezes a esteredtipos. Os
artistas interessam-se pela profundidade de campo, pintando fundos com
paisagens, desenhando cidades reais, fantasticas ou de fantasia, servindo-
-se muitas vezes da perspectiva aérea para dar mais relevo ao fundo das
composigoes.

%1 Oito Séculos de Arte Portuguesa, p. 58.
62 Albert Chatelet, La peinture frangaise, XVe et XVle siécles, Genéve, Skira, 1992, pp.
65-80.
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Criacao dos animais
Vasco Fernandes, 1506-1511

Oleo sobre madeira de castanho, 1740x920, do retabulo da capela-mor
da Sé de Lamego. Museu de Lameqgo, inv. n.° 14.

Pertence a um retdbulo constituido por vinte painéis de que ape-
nas subsistem os sequintes episddios: Anuncia¢do (1730x920), Visitacao
(1770x930), Circuncisdo (1770x960) e Apresentacdo do Menino no templo
(1830x1001).

E uma das mais belas obras de Vasco Fernandes e uma das tabuas
que sobreviveram do poliptico pintado pelo artista para a Sé de Lamego.
A Criagao dos animais deveria aparecer na fila superior do retabulo que
inclula os seis dias da Criagdo, iconografia pouco frequente nas artes
plésticas.

Neste quadro o pintor representa Deus no momento da criacdo dos
animais (Gen 1, 20-25) dando vida pela imposicdo das maos aos animais
presentes. A representacdo da imagem de Deus foi proibida no primeiro
mandamento dado a Moisés. Os padres e doutores da Igreja afirmam que
é impossivel figurar Deus e que sé por analogias é que é possivel esbocar
uma palida ideia. Assim, Deus e as identidades divinas eram codificados
por sinais: Deus Pai por um ancido patriarcal; a Santissima Trindade por
um tridngulo; o Espirito Santo por uma pomba; e o poder divino por uma
mao saindo das nuvens.

O Criador esté revestido por uma toga vermelha, cor do poder, talhada
num tecido rectangular e sob o manto real veste a tinica de burel sem
costuras, feita de uma soé peca, a tunica inconsutilis. O pintor sintetiza e
simboliza assim, numa sé imagem, o Verbo feito carne do Novo Testamento,
e o Verbo Divino, do Antigo Testamento.

Notemos a dicotomia entre a majestade do rosto, a barba bifida, os
longos cabelos cingidos por uma coroa fechada (a coroa real) e os pés
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descalcos — alusdo a nudez alegdrica do Verbo, que vai do nascimento
a morte. Os cabelos compridos traduzem o sinal do voto feito pelos na-
zarenos. Os animais desta cena tém significado simbélico: o touro pode
significar o animal do sacrificio; o cavalo branco ajoelhado perante o Cria-
dor, segundo Louis Réau, aparece no Apocalipse conduzindo o Verbo de
Deus; o cordeiro representa o Agnus Dei; o porco significa abundancia; o
javali a autoridade espiritual; o elefante é considerado o mais religioso,
sabio e poderoso de todos os animais; o camelo, simbolo de sobriedade,
€ 0 unico que nos permite atravessar o deserto e chegar a inacessivel
esséncia divina. E o unicérnio, associado a Criagdo, sequndo vérios au-
tores, simboliza o filho Unico de Deus para Santo Ambrdsio. O seu chifre
traduz a cruz.
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Triptico da Virgem, Orag¢ao de Santa Ana
e Sao Joaquim
Diogo de Contreiras, 1556

Oleo sobre madeira de carvalho, 1885x815, do Convento S3o Bento de
Castris. Sé de Evora. Aba esquerda: Nascimento da Virgem (1885x407);
aba direita: Apresentacdo da Virgem no templo (1885x407).

Este retdbulo bem documentado, ultima obra conhecida do autor, foi
estudado por Joaquim Oliveira Caetano. No entanto, ha duvidas sobre se
foi concebido como um triptico com volantes mdveis, ou como um retdbulo
de trés painéis. O painel central fol adquirido na Austria num leildo da
firma A. Fleischner, em 13 de Maio de 1929.

Obra consagrada ao culto de Maria, esta iconografia deriva do Evan-
gelho da Natividade da Virgem e do Proto-Evangelho de Tiago, que por
sua vez inspirou o Evangelho de Pseudo Mateus. Na tabua central esta
representado o encontro de Ana e de Joaquim na Porta Dourada, a porta
do Paraiso, cena que corresponde a reparagdo do pecado de Eva (sequndo
o Génesis, o pecado de Eva teria de ser redimido por uma virgem). Do
beijo que Ana e Joaquim trocaram, é concebida Maria. Neste momento,
estdo ambos orando e agradecendo a Deus por terem sido os escolhidos.
Maria, envolta numa bola de luz lembrando uma matriz, aparece entre
eles e Deus-Pai. Ao fundo, avista-se uma cidade, que, sequndo o Evan-
gelho, seria a cidade de Jerusalém, que o pintor substituiu pela cidade de
Lisboa, onde parece reconhecer-se a Rua Nova.

Na aba esquerda do retabulo estd representada a Natividade da Vir-
gem, cuja iconografia se confunde por vezes com a do Nascimento de Jodo
Baptista, pois em ambas as cenas o parto ocorre no interior de uma casa.
Ana esté deitada debaixo de um dossel, e a Virgem recém-nascida ao colo
de uma jovem com um cesto com roupa a seus pés, objecto recorrente na
pintura portuguesa da primeira metade do século XVI.
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Na aba direita, vemos a Apresentacdo da Virgem no templo, também
chamada a Virgem da escada, episddio inspirado no Proto-Evangelho de
Tiago (7-8) e no Pseudo Mateus. Quando Maria atinge a idade de trés
anos, os pais confiam-na ao Templo onde permanece até aos doze. Para
atingir o altar, era necessario subir quinze degraus, como se vé nesta obra,
uma longa escadaria ligeiramente curva, nimero que corresponde a idade
que Maria tinha quando nasceu Jesus, assim como aos salmos graduais.
Segundo a iconografia tradicional, o profeta Zacarias aparece no alto das
escadas, recebendo-a.

Em primeiro plano, as figuras esquias dos pais, ja ao gosto maneirista,
acentuam a verticalidade do painel. Nicolas d'Ypres (1495-1531), numa
obra do Museu de Louvre com o mesmo episddio, representa os quinze
degraus do templo e Zacarias no alto da escada, acolhendo Maria, de
forma semelhante. Obra maneirista, onde, citando Vitor Serrdo, os «pa-
nejamentos e as figuras, o casario dos fundos e a vegetacdo adquirem uma
visao ‘serpenteada’ e dindmica».
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Anjo Gabriel e Nossa Senhora da Anunciac¢ao, abas
do Triptico: Aparicao de Cristo a Nossa Senhora
Garcia Fernandes, 1531

’

Oleo sobre madeira de carvalho. Painel central: 1230x1010; abas:
1260x455. No reverso das abas: Quo Vadis?, em grisaille. Do extinto
convento de Santa Clara-a-Velha, Coimbra. Coimbra, Museu Nacional
Machado de Castro, inv. n.° 2515 a 2517.

Esta obra com grande qualidade formal e composi¢do audaciosa, é
datada pelo autor em 1531. Garcia Fernandes representa duas cenas
que se complementam, em dois momentos extremos da vida de Jesus, o
nascimento e a ressurrei¢do, o nascer duas vezes.

Na tdbua da esquerda, o arcanjo da Anuncia¢ao surge a voar e, na
da direita, a Virgem ¢é visitada pelo Espirito Santo em forma de pomba.
S&o Gabriel, o mensageiro de Deus, vem anunciar a Maria, que medita
na pagina: ergo virgo concipiet et pariet filium (Is 7, 14), profetizando
que vai ser a mée de Jesus (Lc 1, 26-38). Com este nascimento, Eva é
reabilitada pela mae do Messias, que sera o Redentor da humanidade.

Ao centro, esta representada a aparicdo de Cristo a Nossa Senhora
(descrita nos Evangelhos Aprdcrifos) e, ao fundo, uma veduta deixa entre-
ver varias cenas: a descida de Jesus ao Limbo, a Ressurreicdo, o Noli me
tangere e o Encontro em Emads, episddios que se sequem a Ressurreicao.

A Virgem traja de azul, sua cor emblematica. Tem os cabelos soltos,
mas no painel central, esta coberta por um escapulario e uma touca branca
tapa-lhe o cabelo e o pescoco, como as mulheres idosas. Cristo veste
a capa de cor escarlate, simbolo da Ressurrei¢do, e empunha na méo
esquerda a cruz e a bandeira da vitdria sobre a morte. O vaso com flores,
alegoria a pureza da Virgem, repousa diante do arcanjo.

Nestes painéis interessou-nos mais particularmente o desenho, o di-
namismo e o cromatismo da imagem de Gabriel, sequrando no ceptro ma-
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jestoso de mensageiro divino. A gama de cores da sua asa erguida — azul,
branco e preto — constitui um exercicio de estilo, onde o autor evidencia
um grande requinte de colorista. A forma como concebe as cenas, numa
dicotomia interior/exterior, revela também um sentido agudo de unidade,
assim como a perspicacia de um cronista.

Jorge Afonso e Frei Carlos representaram este mesmo episddio em
obras que se encontram no Museu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa.
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Visitacao
Mestre de Abrantes, 1550-1560

Oleo sobre madeira de carvalho, 1215x865. Igreja da Misericordia de
Abrantes. Faz parte de um poliptico com seis tdbuas, com as segquintes
cenas: Anunciagao 1210x880, Presépio, 1215x870; Cristo a caminho do
Calvario, 1220x875; Calvério, 1225x880; Enterro de Cristo, 1215x875.

A autoria desta tabua é geralmente atribuida ao Mestre de Abrantes,
maneirista experimental, sequndo Vitor Serrdo, que alguns autores iden-
tificam com Gregédrio Lopes. A cena integra-se na tematica dos encontros
as portas, modo de marcar um acontecimento importante (Cf. Ana e Joa-
quim na Porta Dourada), e igualmente a Assun¢do pela maneira como se
ergue o brial da Virgem.

O episodio da Visitagao corresponde ao encontro de Maria com sua
prima Isabel. Ambas estdo grévidas milagrosamente: Isabel de seis meses
e Maria de trés (Lc 1, 39-45). Segundo a tradicdo, Isabel ajoelha-se
diante da prima, enquanto no seu ventre Jodo Baptista estremece e se
ajoelha, ao pressentir Jesus no ventre da Virgem.

As duas figuras femininas que seguram o brial rocagante da Virgem
podem ser sequndo uns, Maria Cleofas e Maria Salomé, ou entdo, cria-
das caudatarias, e lembram as miniaturas do Marechal de Boucicaut, no
Museu Jacquemart-André, em Paris.

A musica estd presente neste poliptico. Podemos imaginar que na
Visitacdo, Maria canta o Magnificat, na Natividade os anjos o Gloria in
excelsis Deo e na Anunciagao entoam a Ave-Maria. Na tabua Cristo no
caminho do Calvario sobressai uma trompa, lembrando um «charivari».

Esta pintura, ja de tendéncias maneiristas, possui um estilo fluido,
grande amplidao de composigao e tons claros: verde, azul, rosa e violeta.
O céu escuro e ameacgador simbolizara o futuro drama da paixdo de Cristo?
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No que respeita ao cromatismo, a Visitacdo e a Anunciagdo mostram-nos
tons proximos, contrastando com os do caminho da cruz.
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Nascimento de Jodao Baptista
Atribuido a Gregorio Lopes, c. 1535

Oleo sobre madeira de carvalho, 1340x1340, do Convento da Esperanca
em Lisboa. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n.° 1069.

No catdlogo Pintura dos mestres do Sardoal e de Abrantes, a obra
tem o n.° 57 intitula-se: Nascimento da Virgem, opinido de José Alberto
Seabra Carvalho.

Pensamos que aqui se trata certamente do nascimento de Jodo Bap-
tista (Lc 1, 57-66), o ultimo profeta de Israel e o precursor do Messias.
No momento do parto Zacarias encosta a mao a boca para significar que
emudeceu quando lhe anunciaram que a mulher ja idosa e estéril iria
conceber. Além disso, por uma abertura ao meio e ao fundo, avistamos um
cordeiro, simbolo do santo, e por baixo dessa fenda, mesmo no centro da
obra, uma criada sequra numa faca, o que nos recorda a sua decapitacéo
por ordem de Herodes. Os multiplos nds que esta tabua figura, mormente
no reposteiro, tém a mesma fungdo simbdlica.

Ao retomar a palavra, oito dias depois do nascimento do filho, no
ritual da Circuncisdo, Zacarias pronuncia o nome do filho e, sequndo a
lenda, nesse preciso momento teria entoado a melodia Ut queant Laxis (de
Guido de Arezo), hino litirgico de Sao Joao Baptista, santo padroeiro dos
musicos, cujas silabas iniciais deram os nomes actuais da escala diatodnica.
Lembremos que o nome Jodo significa «aquele que tem a gracan».

Do lado direito, encontram-se as figuras profanas, e do esquerdo,
as sagradas. A mulher a direita interessa-nos particularmente pela sua
estilizacdo: figura sentada de perfil, vestindo uma saia amarela a arrastar
pelo chao, abanando as brasas acesas de um fogareiro, a abrir o quadro.

Sentada num banco de palha, uma criada verifica a temperatura da
agua deixando entrever as maos na transparéncia. Uma outra mulher traz
um cesto de ovos, e, em primeiro plano, vemos um recipiente com manteiga.
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A marca do quotidiano concebida pelo pintor nos numerosos objectos
da vida doméstica esta muito presente. Distinguimos um abano, vasos,
jarras, cestinhos, uma cama, um fogareiro. Este ultimo objecto, muito
comum em cenas de nascimento, é recorrente em varias obras portuguesas:
na Anunciacao de Lamego, de Vasco Fernandes, no Inferno e no Presépio
do retabulo do Paralso, atribuido a Gregodrio Lopes e colaboradores, os
dois ultimos no Museu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa.

O nascimento de Jodo anuncia o nascimento de Jesus e a sua narrativa
tem afinidades com as dos nascimentos de Isaac, de Sansao e de Samuel,
no Antigo Testamento. Uma inscricdo, aposta numa tampa no chéo, é
dificil de decifrar.
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Virgem e o Menino, Santa Ana,
Sao José e a doadora
Mestre desconhecido

Oleo sobre madeira de carvalho, 1650x1725, do Convento da Esperanca
em Lisboa. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n.° 1072.

Estamos perante uma sacra rappresentazione muito original, inspirada
nas ladainhas da Virgem e numa geografia mistica do século XVI, onde
aparecem o Calvario, Jerusalém e vérias colinas, entre os quais o Monte
Sinai.

A composicdo estd centrada num eixo vertical definido pelas trés
figuras da Trindade. Ao alto e numa mandorla de luz acompanhado
por uma corte celestial de anjos, distinguimos o Deus-Pai vestido como
um pontifice, empunhando o globo terrestre, e abencoando; num elo de
ligacdo, a pomba irradiando luz simboliza o Espirito Santo; na terra, Jesus,
repousando ao colo da Virgem sentada num trono renascentista, completa
a triade.

A Virgem e o Menino estdo rodeados por Sdo José, Santa Ana e a
doadora, esta Gltima a rezar, como que alheia a cena, tendo a sua frente
um livro de oragdes aberto numa pégina com a iluminura do Aparecimento
de Cristo a Virgem. O pintor cria assim, em abyme, uma cena dentro
da cena, em que a ilustracdo do livro esta em simetria inversa com a
simbdlica do quadro. Certos pormenores iconograficos parecem pertencer
a devogao dominicana, por exemplo, o rosario e as ladainhas, e Santa Ana,
que oferece uma rosa branca e um cacho de uvas ao Menino Jesus, que
esbogca um gesto de recusa. A flor simboliza o célice que recolherd o seu
sangue, vertido na agonia, ou as suas chagas. As uvas simbolizam o seu
sacrificio. No trono estado representados profetas do Antigo Testamento.

Esta obra apresenta uma relagdo muito estreita entre texto e imagem.
Num contexto moderno, equivaleria a redundéncia expressa por Magritte
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na obra Ceci est une pipe. Os diversos atributos que em numerosos escri-
tos litdrgicos louvam as virtudes da Virgem estao inscritos em filactérios,
junto das imagens que os simbolizam, rodeando a virgem, como as ex-
clamagdes de uma ladainha. Maria é comparada a um jardim fechado:
hortus conclusus, a uma fonte: fons hortorum; a um poco: puteus aqua-
rum viventium; ao sol: electa ut sol; a lua: pulchra ut luna; a estrela do
mar: stella maris; ao cedro do libano: cedrus exaltata; a oliveira: oliva
speciosa; ao lirio que floresce dos espinhos: lilium inter spinas; a uma
sarca de rosas: plantatio rosae. E ainda a um espelho limpido: speculum
sine mdcula, a cidade de Deus: civitas Dei e a porta do céu: porta coeli.

A torre de David destaca-se a direita, erguendo-se como a arvore de
Jessé, decorada com figuras de patriarcas, antepassados de Sao José, cuja
figura parece sustenta-la.

Esta obra, possivelmente de inspiracdo renana, aproxima-se da Virgem
das rosas de Martin Schongauer, em Colmar, encomenda dos dominicanos,
na qual também se l&em inscricées. Em Boston, encontra-se um quadro
muito semelhante ao de Colmar, onde Deus é figurado pairando por cima
da Virgem, benzendo com a méao direita e com a esquerda pousada na
asa de uma pomba, donde saem multiplos raios como na obra de Lisboa.
Stephan Lochner também executou uma Virgem das rosas, em 1450, na
Alemanha. As gravuras de Martin Schongauer, cujo pai e os irmaos eram
ourives, foram certamente conhecidas dos pintores portugueses.

Vitor Serrdo diz que o autor desta obra pertence ao primeiro Ma-
neirismo, ou Maneirismo experimental. Notemos, com efeito, a clara in-
fluéncia italiana no desenho do trono e do cabelo encaracolado do menino,
mas também a flamenga, no realismo dos pormenores.

48



Museu Nacional de Arte Antiga, A Virgem e o Menino, Santa Ana, Sdo Joaquim e uma
Doadora, Autor Desconhecido, Século XVI (1540-1560). Fotografia de José Pessoa.
Diregao-Geral do Patriménio Cultural / Arquivo de Documentagdo Fotogréfica

(DGPC/ADF)



Adoragao dos pastores
Atribuido a Gregorio Lopes, c. 1540

Oleo sobre madeira de carvalho, 1355x1215, do retdbulo de Santos-o-
-Novo das Comendadeiras da Ordem de Santiago, Lisboa. Lisboa, Museu
Nacional de Arte Antiga, inv. n.° 1172.

Faz parte de um grupo que compreende seis painéis: Anunciacao,
1360x1130; Adoragdo dos Magos, 1355x1220; Jesus no Horto, 1342x1114;
Enterro de Cristo, 1355x1215 e Ressurreicdo, 1347x1124.

7

A Adoragao dos pastores é um episddio evangélico que aparece em
Lucas (2, 8-20) e no Evangelho Arabe da Infancia (V). A obra apresenta
dois episddios: ao fundo a esquerda um anjo anuncia aos pastores o
nascimento de Jesus; em primeiro plano, um conjunto de pastores reunidos
a volta da manjedoura com o Menino Jesus forma um grupo organizando
o espaco a partir do movimento das personagens.

Os pastores desgrenhados e espantados por verem Jesus, sdo portado-
res de caca, leite e ovos. Na Adorac¢do dos Pastores do mestre da Madre
de Deus, no mesmo museu, as ofertas também contém leite e ovos, o que
nos recorda o Monélogo do Vaqueiro de Gil Vicente, quando os pastores
presenteiam a rainha que acabou de dar a luz: «mil huevos y leche aosa-
das, e un ciento de quesadas». Estes pastores, seres associados a terra e
préximos da natureza como os pastores de Juan del Encina, lembram Os
Pastores de Hugo van der Goes, do Museu dos Oficios, em Florenga.

A Virgem em primeiro plano traja de azul e Séo José, mais afastado, de
vermelho, cores embleméaticas destes santos, como sabemos. O fogareiro,
proprio do nascimento, situa-se a direita. Maria exibe o Menino, abrindo
o pano ou lengol em que esta envolto sobre a palha. Reynaldo dos Santos
relaciona a concepgao deste retdbulo com os painéis da Igreja de Sao Jodo
Baptista, em Tomar, e com os quadros da Misericordia de Abrantes.
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Circuncisao
Vasco Fernandes, 1506-1511

7

Oleo sobre madeira de castanho, 1770x960, do retabulo da capela-mor
da Sé de Lamego. Lamego, Museu de Lamego, inv. n.° 17. Encomenda
do Bispo D. Jodo Camelo de Madureira para a Sé de Lamego.

A circuncisdo, instituida como sinal da alianca de Abrado com a sua
descendéncia, é o rito de passagem judaico equivalente ao baptismo para
os cristaos (Lc 2, 21). Este ritual, de origem egipcia, abrange todos os
recém-nascidos do sexo masculino com a idade de oito dias, é executado
por um sacerdote especializado, chamado mohel, e simboliza a marca
distintiva do Povo Eleito.

Na obra em estudo, a figura central pode ser a do doador, o Bispo
de Lamego, D. Joao Camelo de Madureira. Ao escolher este tema e ao
definir o programa iconografico, o Bispo quis possivelmente relembrar o
significado da circunciséo.

No primeiro plano, vemos a circuncisdo descrita no Novo Testamento
(Lc 2, 21). Gréo Vasco ampliou a narrativa biblica estabelecendo uma
concordancia entre os dois testamentos: no retdbulo historiado ao fundo
estd representado o Antigo Testamento, com o sacrificio de Isaac, sacrificio
este colocado em paralelo com o de Jesus, o alter Isaac, sequndo Isaac. O
véu da Virgem une a mée ao filho, recordando o cordao umbilical e ser-
vindo ao mesmo tempo de toalha litirgica (tallith). O pintor pormenoriza
com grande realismo a faca do ritual e vai até ao naturalismo do san-
gue da operagdo, o sangue de Cristo, aqui pela primeira vez derramado,
prefigurando o seu sacrificio na cruz.

O sacerdote endossa a alva e o amicto, o éfode com os quizos e as
franjas (tsisith), e a tiara com as fitas. Os quizos, granadas ou doze pedras,
simbolizam as doze tribos de Israel e tém como funcdo lembrar aos judeus
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dispersos pelo mundo a observéancia da lei comum e o amor privilegiado
a Deus.

Estao representados outros objectos que, sequndo o historiador judeu
Flavio Josefo, figuram no templo: uma mesa (em pedra de hematite e
em forma de calice, lembrando o sangue), um lampadario e uma cortina
de linho, tecida a ouro e escarlate, de diversas cores, simbolizando o
Universo.

A direita, avistamos duas mulheres, provavelmente parentes ou criadas
da Virgem, ou talvez Maria Salomé e Maria Cleofas, que mais tarde virdo
a estar presentes no Calvario.
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Adoracao dos Magos
Jorge Afonso e colaboradores, 1520-1530

Oleo sobre madeira de carvalho, 1980x1120, do retdbulo do Convento de
Jesus de Setibal. Museu de Setlbal / Convento de Jesus, inv. n.° 4/PRA4.

Este retabulo é constituido por catorze tdbuas pintadas entre 1520
e 1530: Anunciacdo, 1980x1115; Presépio, 1990x1125; Apresentacdo do
Menino no Templo, 1870x1120; Assungdo, 2570x1385; *Cristo e Verdnica,
1970x1120; *Cristo a ser pregado na Cruz, 1097x1120; Calvario,
2580x1575; Deposicao, 1990x1115; Ressurrei¢do, 1960x1130; Sao Boa-
ventura, Santo Antdnio e Sdo Bernardino de Siena, 1785x1120; Aparicédo
do anjo a Santa Clara, Santa Inés e Coleta, 1350x985; Estigmatizacao
de S&o Francisco de Assis, 1795x1100; *Santos Martires de Marrocos,
185x1125.

A cena representada esta descrita em varios textos: Mateus
(2, 1-12), Liber de Infantia Salvatoris, Proto-Evangelho de Tiago (21),
Pseudo Mateus (16) e Evangelho Arabe da Infancia (VII-VI.

O alinhamento dos reis, sumptuosamente vestidos, define como que
uma linha obliqua em direc¢do a estrela, e assim salientam-se as perso-
nagens. Segundo o Evangelho (Mt 2, 1-12), os Reis sequem a estrela
que os guia do Oriente a Jesus recém-nascido. Até ao século Xl os Reis
Magos séo representados com o mesmo tipo e o mesmo traje. Mais tarde,
sdo associados as trés idades da vida e as trés partes do mundo, como
aqui se verifica.

A Virgem apresenta o Menino aos reis, prostrados, em oracdo. Bal-
tasar, 0 mago africano, retira o turbante ornado com uma coroa, em re-
veréncia a Jesus, e exibe o presente tradicional. Gaspar e Belchior com
as oferendas e os chapéus no chéo, estdo de méos postas adorando o
Menino, atitude que encontramos noutras obras com o mesmo episédio.
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O quadro abre-se sobre um chapéu vermelho terminado em bico de um
dos reis, o chapéu emblematico dos Judeus. Belchior tem uma faixa com
um no nas costas, alusdo ao transporte dos presentes: o ouro, @ mirra e
0 incenso.

O lugar da Virgem, local sagrado, esta delimitado por um tecido ada-
mascado. A arquitectura é mista: uma cabana pobre com um boi (referido
nos Apdcrifos), contrastando com uma elegante coluna renascentista.

A direita, avistamos uma cena exterior ao episédio biblico: certamente
uma alegoria do conjunto das nagdes, comentando o nascimento de Jesus
e interrogando o povo. Uma bela paisagem, ao fundo, remata o quadro.
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Apresentacao do Menino no Templo
Jorge Leal e Gregorio Lopes, 1520-1525

Oleo sobre madeira de carvalho, 1810x1320, do Convento de Francisco
da Cidade de Lisboa, depois na capela de Nossa Senhora dos Prazeres
do Mosteiro de Sdo Bento da Sautde. Lisboa, Museu Nacional de Arte
Antiga, inv. n.° 6

Faz parte de um conjunto de quatro painéis: Visitacdo, 1810x1330;
Adoragdao dos Magos, 1760x1350; Menino Jesus entre os doutores,
1780x1330.

A Apresentacao ao Templo (Lc 2, 22-38) passa-se a 2 de Fevereiro e
é confundivel com a Circuncisdo. Neste caso, trata-se certamente desse
episodio porque José, ao centro, sequra as duas pombas do sacrificio na
méo esquerda, oferta prescrita para os pobres, neste ritual. No mesmo
museu, uma tdbua com o mesmo episddio apresenta as duas pombas sobre
a mesa, juntamente com varias moedas, o presente dos ricos.

Voltando ao nosso quadro, nele encontramos representado um outro
episddio, a purificacdo da Virgem. Sobre a cerimdnia litirgica hebraica
os pintores acrescentaram a festa da candeléria, ritual pagdo grego. Este
rito é tradicional nos paises de tradicao judaica, é o dia da transmicéo
da cabala. Assim Maria e José, uma criada e a profetiza Ana seguram
em velas. Esta ultima, mulher idosa que habita o Templo desde a morte
do marido, aponta para o Menino com uma mao descarnada e desme-
dida, certamente para dar énfase a situagdo. Noutras iconografias pode
ostentar as tdbuas da lei, representando assim a Sinagoga.

O sacerdote estd paramentado para o ritual da cerimdnia: veste capa
liturgica ricamente decorada guarnecida por um sebasto representando
Moisés com as tabuas da lei, um éfode com as granadas, um cinto com
franjas e uma mitra. A cor verde que domina a composicao é a cor litirgica
respeitante a este ritual, e a toalha branca esta associada a purificagao
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da Virgem. A decoracdo interior, muito requintada, mostra-nos um lam-
padério (magnifica pe¢a de ourivesaria de estilo gético), uma cortina e
uma mesa de hematite com uma toalha tecida a ouro com franjas, ele-
mento judaico, como vimos. A presenca de duas colunas no templo é
tradicional.

Obra de parceria de pintores de Lisboa, a mdo de Gregdrio Lopes
revela-se certamente na belissima factura dos rostos e no requinte da
indumentaria.

Consideramos este retdbulo, influenciado por Jorge Afonso, mestre dos
dois pintores, uma das obras importantes da primeira metade do século
XVL.
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Museu Nacional de Arte Antiga, Apresentacdao do Menino no Templo, Mestres do
Retabulo de Sao Bento (Gregério Lopes e Jorge Leal), 1520-1525. Fotografia de Carlos
Monteiro. Dire¢do-Geral do Patriménio Cultural / Arquivo de Documentagdo Fotogréfica

(DGPC/ADF)



Fuga para o Egipto
Atribuido a Gregorio Lopes e colaboradores, c. 1527
Oleo sobre madeira de carvalho, 1290x880, do retdbulo do Convento de
Nossa Senhora do Paraiso em Lisboa. Lisboa, Museu Nacional de Arte
Antiga, inv. n.° 14.

Pertence a um conjunto de oito painéis sobre a vida da Virgem, com
moldura trabalhada na parte superior: Casamento da Virgem, 1285x875;
Anunciagdo, 1285x88; Visitacado, 1285x88; Presépio, 1285x875; Adoracéo
dos Reis Magos, 128x865; Apresentacdo de Jesus no Templo, 128x875;
Morte da Virgem, 1285x87.

A Fuga para o Egipto é uma das tdbuas mais movimentadas do retdbu-
lo consagrado a vida da Virgem. De entre os quatro painéis da predela,
dois figuram no mesmo museu: Santa Margarida e Santa Madalena,
Santa Luzia e Santa Agata. Os dois outros, Santa Apoldnia e Santa
Inés, Santa Catarina e Santa Barbara, estdo expostos em Poznan, na
Poldnia.

Trata-se de uma obra de parceria — pratica, como sabemos, muito
corrente na época — cujas cores quentes e vivas (dourados, amarelos,
vermelhos e azuis), a tornam, como todas as obras que apresentamos, uma
bela ilustracdo dos mistérios propostos a meditacdo dos fiéis. Maria e José
séo obrigados a partir para o Egipto para salvar Jesus do massacre dos
inocentes (Mt 2, 13-18). Neste episddio estdo representados o Milagre
da palmeira e o Milagre da seara de trigo, episddios do Pseudo Mateus
(cap. 20-21) e da Legenda Aurea, frequentes na pintura.

Maria e José fogem de Herodes para escapar ao massacre. Num
momento de descanso, Jesus ordena para uma palmeira: «inclina-te». A
arvore verga-se, e varios anjos ajudam José a colher tdmaras. As maos de
José e de Maria pegam no cesto que as contém, num gesto semelhante
ao que distinguimos no retabulo da Sé de Viseu, com o mesmo episédio.



Maria José Palla

Numa outra obra com o mesmo tema, executada para o mosteiro do Beato
Antonio, hoje no Museu Nacional de Arte Antiga (inv. n.° 47), sdo os
anjos que colhem os frutos.

No milagre da seara de trigo, a Virgem pede aos camponeses para
dizerem aos soldados de Herodes, que eles passaram enquanto os cam-
poneses estavam ainda a semear. Quando os soldados chegam, o trigo
cresce, e estes ndo podem continuar, deixando a Sagrada Familia pros-
seguir o seu destino.

Note-se, nesta obra, a rigidez estatica do burro que transporta Nossa
Senhora, chocante neste conjunto pleno de movimento e dinamica.
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Museu Nacional de Arte Antiga, Fuga para o Egipto, Oficinas de Gregorio Lopes
(atribuido), 1527. Fotografia de José Pessoa. Direcdo-Geral do Patrimdonio Cultural /
Arquivo de Documentacéo Fotografica (DGPC/ADF)



Menino Jesus entre os Doutores
Atribuido a Cristovao de Figueiredo

Oleo sobre madeira de carvalho, 1210x1420, do Convento da Encarnagao
em Lisboa. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n.° 1525.

Este episdédio é narrado em pormenor por Lucas (2, 39-52), no Pseudo
Tomas (19, 1-5) e no Evangelho Arabe da Infancia, de forma semelhante.

O tema versado neste quadro foi muito popular na ldade Média.
Quando Jesus fez doze anos, por altura da Péscoa, os pais levam-no
ao Templo de Jerusalém, numa visita ritual. Ai, o Menino discute as Es-
crituras com os doutores da lei e assim anuncia que o Messias vai chegar.

O painel representa-o a pronunciar um discurso eloquente, gesticu-
lando com os dedos (comput digital). O Menino permanecera trés dias no
templo.

Jesus revestido com a sua tlnica sem costura, cuja fimbria arrasta
pelo chéo, esta em elevagao em cima de um estrado circular, rodeado por
uma cortina adamascada em forma de dossel, delimitando o seu espaco
sagrado. Jesus prende a atencao dos circunstantes. Entre eles, o pintor
representa belissimos retratos, de frente, de perfil e a trés quartos, de
homens atentos e admirados, tecendo comentarios, com chapéus de cores
vivas, verdadeiras caricaturas de judeus, representantes da Antiga Lei,
que as tdbuas de Lei desenhadas nos vitrais nos recordam. Zacarias, a
frente do Menino, sequra num livro, provavelmente o Antigo Testamento.

Jesus e os pais representam a Nova Lei. A Virgem chorando de emocéo
e S&do José com um bordao imponente, ambos com auréolas, situam-se a
direita do observador. Através de um arco, podemos observar as colunas
do Templo em hematite, simbolizando o seu sacrificio na cruz. Em pri-
meiro plano, estao sentadas de costas duas personagens enigmaticas, de
aspecto social diferente das restantes. A esquerda do observador, uma
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pequena arca com livros, entre os quais a Biblia, marca a ceriménia do

conhecimento.
Esta é a dltima cena relativa a infancia de Jesus. Os Evangelhos s6
voltam a evoca-lo dezoito anos depois, no momento do Baptismo.
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Baptismo de Cristo
Vasco Fernandes, c. 1535-1540

Oleo sobre madeira de castanho, 2115x2315, da Capela Séao José da Sé
de Viseu. Viseu, Museu de Grao Vasco, inv. n.° 215. Predela: Santo
Antao e Sédo Judas Tadeu, 483x691; Sao Jodo Evangelista e Santo André,
481x686; Sao Paulo e Sao Tiago, 481x692.

Este episddio é narrado nos quatro Evangelhos (Mt 3, 13-17; Mc 1,
9-13; Lc 3, 21-22; Jo 1, 29-34). Jesus tem trinta anos no momento em que
pelo baptismo, entra na vida publica. Estamos no rio Jorddao. No momento
em que desce a pomba do Espirito Santo, Jodo Baptista reconhece Jesus
como o Messias prometido. Neste painel, apresentam-se duas cenas: o
Baptismo e a Teofania (manifestagdo do Espirito Santo).

Jesus e Jodo dominam a composicdo. Este tltimo estd descal¢o numa
posicdo mais elevada, propria do oficiante. Na outra margem do rio, dois
anjos seguram na tunica inconsutilis para Jesus vestir apos a purificacdo
ritual, sinal da passagem para a vida puiblica. Com os pés imersos na dgua
do rio e com o perizonium, Jesus apresenta-se com um corpo desajeitado
e um rosto inexpressivo.

Nesta tdbua, Vasco Fernandes é mais feliz na paisagem do que nas
figuras, sobretudo na pintura dos arbustos, em primeiro plano, e da cidade
imaginaria, ao fundo. De um e de outro lado, arvores bem delineadas
equilibraram a composicéao.

Depois do baptismo, Jesus parte para o deserto, onde reza e jejua
durante quarenta dias (quarenta é o numero da espera), e onde serd
tentado por Satanas.



Salomé apresentando a cabeca
de Sao Joao Baptista
Gregorio Lopes, 1538-1539

Oleo sobre madeira de carvalho, 2600x1500, Tomar, Igreja de Sao Jodo
Baptista. Faz parte do retdbulo-mor da Igreja de S&o Jodo Baptista,
em Tomar, de que restam as sequintes tabuas: Degolacdo de Jodo Bap-
tista, 2352x1191; Abrado e Melquisedeque, 1721x892; Recolha do Man§,
1701x1254; Ultima Ceia, 1702x1254 e Missa de Sao Gregorio, 1742x881.
A Pregac¢do de Sao Joao Baptista e o Baptismo de Cristo desapareceram.

Por ocasido de uma festa, Herodes com um turbante terminado em
bico, e uma faca a frente, enamora-se da beleza de Salomé, filha de
Herodlades, e promete dar-lhe o que ela lhe pedir apds ela ter dancado
para ele. Aconselhada pela méae, a jovem exige a cabeca de Jodo Baptista.
Nos Evangelhos ndo é mencionado o nome Salomé mas sim «a filha de
Herod{ades».

O pintor inscreveu a cena numa composicdo em obliquo, do interior
para o exterior do paldcio, representando o momento em que o carrasco
traz numa bandeja a cabe¢a do santo, motivo que se tornara o emblema
das confrarias da Misericordia e dos penitentes negros. Em primeiro
plano, trés jovens de corpos desajeitados brincam com a fruta que o rei
lhes atira, como era entdo habito em Roma. Segqundo alguns autores, os
jovens brincam ao jogo da péra.

O episddio anterior a este, a Degolacdo de Jodo Baptista, obra muito
violenta e cruel, é também uma das mais interessantes de Gregdrio Lo-
pes, onde vemos a cabeca do santo espirrando sangue numa bandeja, em
primeiro plano.

Apesar do Baptista ja se encontrar morto no momento do Calvario,
muitos pintores colocam-no aos pés da cruz, lembrando que profetizara o
sacrificio de Jesus.



Em torno do Renascimento Portugués. Estudos iconogrdficos

Este tema foi muito apreciado durante o século XVII, a par de outros
temas onde triunfava a personagem aparentemente mais fraca. Mas os
pintores representam Salomé numa composi¢do mais despojada e intensa,
na qual se encontram unicamente duas figuras: Salomé e a cabe¢a do
Baptista. Mais tarde, os pintores simbolistas vdo-se interessar igualmente
por este episodio.
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Cristo em casa de Marta
Oficina de Grao Vasco, com Gaspar Vaz, c. 1535

Oleo sobre madeira de castanho, 1981x2048, da Capela de Santa Marta
do Paco Episcopal de Fontelo. Viseu, Museu de Grao Vasco, inv. n.°
2160.

Encomenda de D. Miquel da Silva cujas armas figuram nos plintos das
duas colunas que estruturam a cena, esta pintura tem cariz renascentista.

Vejamos os dois pdlos inscritos no quadro. O espaco é organizado
em volta de Jesus sentado sob um dossel, sinal de majestade, substituto
do trono. A esquerda e a direita as personagens repartem-se em dois
tridngulos distintos que correspondem, o primeiro ao profano, destacando-
-se da sombra da capela, o sequndo ao sagrado, inundado pela luz do dia.

Marta, a irma de Lazaro e de Maria Madalena, é a santa padroeira das
donas de casa e simbolo da vida activa. O seu atributo é marcado pelo
avental prdoprio das lidas domésticas. Conhecemos o episddio relatado
por Lucas (10, 38-42): Jesus vem jantar a casa de Marta e de Maria, e
a primeira apressa-se a servi-lo. Refor¢cando a actividade de Marta, dois
servidores, um a esquerda, outro a direita, vao servir a refeicdo.

Marta queixa-se de Maria. Jesus dirige-se-lhes. Com uma méo
acalma Marta e com a outra designa Maria como o bom exemplo. Lazaro
estd presente, pois ja foi ressuscitado por Jesus. Em contraste, Maria,
a contemplativa, figura que tem como origem a gravura Melencolia | de
Albrecht Diirer (1514), esta sentada ouvindo Jesus.

Nesta obra assistimos a um jogo muito significativo de mdos: as maos
mudas dos criados, sao as do trabalho; as mdos de Jodo e de Lazaro dialo-
gam, mimam e animam a conversa. Olhemos para as mdos de Maria: tem
a mao direita fechada, repousando sobre um livro (o Antigo Testamento?).
Na méo esquerda, a da melancolia, esta recostada a face. Pensamos que
este tema teria sido escolhido pelo bispo mecenas em razao da sua magoa,
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querendo exprimir a triade desgosto, cansaco e meditacdo, nas palavras de
Panofsky, em virtude dos seus desgostos, depois de ter chegado de ltalia.
Segundo Maxime Préaud, autor de um magntfico livro sobre a melancolia,
«a morte é omnipresente nos melancdlicos e a relagdo permanente entre
a eternidade e a fugacidade atormentam o espirito do melancélicoy.

Aqui estdo inscritos trés tempos distintos: o momento da cena biblica
(o tempo de Cristo), o tempo do milagre atribuido a Marta sequndo a
Legenda Aurea, e o tempo da factura da obra. Aquele que nos interessa
mais particularmente é o segundo, no qual se evidencia um quadro de
cavalete do lado direito do observador onde vemos Marta aspergindo com
agua sagrada um dragdo anfibio, o demdnio. A lenda diz que a santa, ao
evangelizar o Sul da Franga, chega a cidade de Tarrascon, na Provence,
e liberta os habitantes do dragdo — a Tarrasca. Este atributo a figura
de Marta torna-se invulgar por estar em mise-en-abyme, quer dizer, num
quadro dentro do quadro.

Vasco Fernandes ao executar esta obra seque um programa moderno,
devido a D. Miguel da Silva, ter trazido ideias renascentistas de [talia.
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Cristo e o Centuriao
Oficina de Jorge Afonso?, c. 1510-1515

Oleo sobre madeira de carvalho, 4120x2470. Tomar, Charola do Convento
de Cristo. Esta obra faz parte de um conjunto que integra: Ressur-
reicdo de Lazaro, Entrada de Cristo em Jerusalém, Ressurreicdo e As-
censdo (completos), e ainda Confissdo de Santa Rita (?), Baptismo de
Cristo e Instrumentos de Tortura (incompletos).

Iconografia muito rara na arte cristd (Mt 8, 5-13; Lc 7, 1-10), a cena
pertence a série dos milagres de Jesus: um Centurido romano aproxima-
-se de Jesus e pede-lhe para curar o criado. Quando Jesus se dirige a
casa onde esta o enfermo, o Centurido diz-lhe que bastava somente uma
palavra para que o servo ndo morresse. Jesus, admirado com a sua fé,
cura o servo a distancia, «somente com uma palavray.

A composicao é formada por dois grupos: a direita, Jesus e os aposto-
los, e, a esquerda, o Centurido no momento do milagre. Em primeiro
plano, a esquerda, encontra-se um grupo dificil de identificar: dois caes,
um branco e um preto, e um macaco, ¢ uma imagem enigmatica. O cao
era associado ao impuro, a morte, e uma das suas préticas é a funcéo
de psicopompo, ou seja, de guia na morte, de visita aos infernos, e pode
outrossim possuir propriedades medicinais. O macaco significa a imagem
do homem decadente e a luxiria. Sequndo Dagoberto Markl, «este grupo
de animais representa um verdadeiro mistério, é o combate entre o bem e
o mal, entre a virtude e o vicion. Luis Reis-Santos, por seu turno, afirma
que esta iconografia recorda pormenores de quadros florentinos.



Ultima Ceia
Oficina de Francisco Henriques, c. 1503-1508

Oleo sobre madeira de carvalho, 1210x890, painel do retdbulo do altar-
-mor de Sao Francisco de Evora. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga,
inv. n.2 94.

A cena representada estd narrada nos quatro Evangelhos: Mt
26, 17-30; Mc 14, 12-26; Lc 22, 7-30; Jo 13, 21-30. A palavra latina
cena, origem de ceia em portugués, indica, sequndo a tradicdo crista, a
ultima refeicdo de Jesus com os discipulos, momento em que instituiu a
Eucaristia. Este acontecimento precedeu a noite em que Jesus foi preso
e o dia em que foi crucificado, na véspera do sabat, a uma sexta-feira.

Este painel faz parte de um dos dezasseis que constitulam o retabulo
do altar-mor do Mosteiro de Sao Francisco de Evora, pintado entre 1503
e 1508, do qual restam apenas onze tabuas no Museu Nacional de
Arte Antiga de Lisboa, e quatro na Casa dos Patudos, em Alpiarca,
desconhecendo-se o paradeiro da décima sexta tdbua. Mais adiante, es-
tudaremos os Cinco mdrtires de Marrocos, do mesmo poliptico.

Obra do atelier de Francisco Henriques e encomenda do rei D. Ma-
nuel, a iconografia recorda a Ceia do retabulo da Sé de Viseu (1500-
-1506), a Ceia do mestre do retabulo da Sé de Evora (escola flamenga),
no Museu de Evora, e, segundo Dagoberto Markl, uma gravura do mo-
nogramista |. A. de Zwolle, artista do Sul dos Paises Baixos, do fim do
século XV.

Jodo, o apostolo preferido, reclina-se sobre a mesa, a frente de Jesus.
Judas de cabelos ruivos e barba bifida, de perfil, no lado esquerdo do
observador, traja de amarelo, cor da Sinagoga e dos Judeus; no cinto,
estd pendurada a bolsa da trai¢do. O jarro bem distinto, em primeiro
plano, recorda a ceriménia em que Jesus lavou os pés aos discipulos,
antes da instituicao da Eucaristia.



Maria José Palla

Estamos no momento em que Jesus profere as palavras: «em verdade
vos digo que um de vds que comigo come, me ha-de trair» (Mc 14,18). «E
aquele a quem eu der o bocado de pao molhado. E, molhando o pao, o
deu a Judas Iscariotes» (Jo 13-26).

Sobre a mesa, o pao, a carne e o vinho, encontram-se em clara
evidéncia. Num gesto invulgar e realista, um apdstolo limpa os den-
tes com uma das muitas facas que se véem sobre a mesa, certamente para
encobrir que esta a falar com o seu vizinho.

O tema deste retabulo pertence a uma iconografia mendicante.
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Museu Nacional de Arte Antiga, Ultima Ceia / Retdbulo de Sao Francisco de Evora,
Francisco Henriques, 1508-1511. Fotografia de Luis Pavdo. Diregao-Geral do
Patriménio Cultural / Arquivo de Documentagdo Fotogréfica (DGPC/ADF)



Jesus no Horto
Atribuido a Gregorio Lopes, c. 1540

Oleo sobre madeira de carvalho, 1342x1114, do retdbulo de Santos-o-
-Novo, de que ja estudamos a Adoragdo dos Pastores. Lisboa, Museu
Nacional de Arte Antiga, inv. n.° 117.

Terminada a ultima ceia, Jesus encaminha-se com os apostolos em
direccdo ao Monte das Oliveiras (Mt 26, 36-46; Mc 14, 32-42; Lc 22,
39-46). Al o vemos, no centro, ajoelhado a orar, trajando a tinica em-
blematica. Estamos perante um dos momentos de sua fraqueza humana,
apelando o Pai, que lhe envia um anjo com o instrumento do sacrificio —
a cruz.

Os discipulos dormem e ele diz-lhes: «Rezai para ndo cairdes em
tentacdoy». Estdo presentes, a dormir, Pedro a nossa direita, Tiago a
esquerda e Jodo, no meio.

Esta tabua possui uma grande beleza paisagistica, nas arvores e na
arquitectura ao longe. Notemos as oliveiras muito realistas. Ao fundo,
a esquerda, a turba com lanternas aproxima-se de Jesus, com Judas a
frente, com os cabelos ruivos e a bolsa com o dinheiro bem evidenciados,
formando uma mancha vermelha e amarela, cores prdprias da trai¢ao.



Museu Nacional de Arte Antiga, Cristo no Horto do Retabulo do Convento de
Santos-0-Novo, Oficina de Gregdrio Lopes (atribuido), 1539-1541. Fotografia de Luisa
Oliveira. Diregdo-Geral do Patriménio Cultural / Arquivo de Documentagdo Fotografica

(DGPC/ADF)



Prisao de Cristo
Mestre do retabulo da Sé de Viseu, 1501-1506

Oleo sobre madeira de carvalho, 1315x810. Viseu, Museu de Grao Vasco,
inv n.? 2151.

A cena seque-se a da obra anterior (Mt 26, 47-56; Mc 14, 43-52; Lc
22, 47-53; Jo 18, 1-11). A noite, no Jardim das Oliveiras é representado
um dos episddios mais encenados nos mistérios medievais europeus. Os
pintores, em geral, reinem duas cenas consecutivas numa sd, num sincre-
tismo temporal: beijo de Judas e prisdo de Jesus. O Evangelho sequndo
Sdo Jodo é aquele que contém o relato mais pormenorizado deste episédio
e o Unico a mencionar Malco.

Numa composicdo proxima do Beijo e Prisdo de Jesus de Dierik Bouts
o velho, na Pinacoteca de Munique, o beijo da trai¢do destaca-se, ao
centro. Por trds, os soldados com archotes e langas envolvem Jesus,
prendendo-o.

O ando Malco criado do sumo-sacerdote, estende-se no chdo com a
lanterna ao lado. Siméo Pedro, ameacador, embainha a espada depois de
Lhe ter cortado a orelha, que Jesus seqgura na méo direita, antes de realizar
o milagre. Hedroit, a mulher do ferreiro que recusou fundir os pregos
destinados a cruz, personagem inventada pelos autores de mistérios, esta
perto de Jesus iluminando-o com uma tocha. Na espada do soldado a
direita vé-se o monograma | E.



Cristo atado a coluna
Mestre desconhecido, século XV

Oleo sobre madeira de castanho, 1820x1360. Lisboa, Museu Nacional de
Arte Antiga, inv. n.? 2130. Aquisicdo a D. Maria José de Melo Lobo de
Vasconcelos, em 1969.

Estamos perante o sacrificio que antecede o da crucificagdo, numa
composi¢ado centrada, de grande equilibrio e estabilidade. Jesus ainda
ndo recebeu a coroa de espinhos, e toma uma atitude semelhante a que
ter mais tarde na cruz, com os olhos semi-cerrados amarrado pelos bragos
e pelos pés a coluna da flagelagdo venerada em Jerusalém e Roma, e parte
integrante deste episddio.

Temos uma composicao teatral atendendo a posicdo dos bragos es-
tendidos e maos abertas, e a cortina de fundo, como se estivesse num
palco. Conforme a lei judaica, Jesus acabou de ser vergastado quarenta
vezes, menos uma, com dois azorragues de trés correias (Deut 25, 3), bem
patentes no solo, lembrando serpentes. Contudo, sequndo a lei romana,
foi flagelado de pé. A sequir, ser coroado de espinhos e escarnecido pe-
los carrascos e soldados romanos, antes de ser exposto ao publico por
Pilatos.

Jesus estd s6. N&o se véem nem os carrascos, nem as personagens re-
feridas nos evangelhos. O pintor conseque, assim, uma maior intensidade
dramatica. O espectador fica sd, perante Jesus que foi martirizado.

O perizonium que cinge os rins de Jesus tem a forma de um longo
panejamento que lhe tapa os quadris e serve, pela sua dimensao vertical,
para dar elevacdo, requinte e a acrescer dignidade a figura. Chamamos
de novo a atencdo para o reposteiro adamascado, vermelho e verde; o
vermelho, cor do sangue, simbolizando realeza e poder, e o verde, ao cen-
tro, a esperanca do mundo. Sobreposto ao reposteiro, o branco do longo
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pano que cinge Jesus contribui para reproduzir as trés cores tradicionais
na crucifixao.

A corda que o prende a coluna estd atada de maneira a formar um
lago ou né de amor, significando fidelidade, firmeza e humildade, né que
se encontra em varias obras, ndo s6 em Portugal, mas também em [talia
e noutros palses.

Reparemos no solo ladrilhado, igual ao do pretério. Durante a ldade
Média, a casa de Pilatos, tal como o Santo Sepulcro, era venerada como
um dos locais sagrados em Jerusalém. No entanto, ha incertezas quanto
ao seu local exacto.

78



Museu Nacional de Arte Antiga, Cristo atado a coluna, Autor Desconhecido, Século XVI
(c. 1501-1550). Fotografia de José Pessoa. Dire¢do-Geral do Patriménio Cultural /
Arquivo de Documentacéo Fotografica (DGPC/ADF)



Ecce Homo
Atribuido a Nuno Gongalves

Témpera (?) sobre madeira de carvalho, 880x650, proveniente de um
convento extinto. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n.° 433.

Jesus, em mezza-figura, sequindo uma férmula bizantina, apresenta-se
sobre um fundo negro com corpo esquélido e barba rala e bifida, os olhos
cobertos pelo sudario de onde saem os espinhos da coroa, criando uma
imagem de grande dramatismo.

A corda unindo as maos cruzadas, diferente na cor e na espessura
da que tem ao pescoco, estd apertada num nd de amor. No entanto,
ndo vemos as feridas, mas apenas as suas marcas no lengol salpicado de
sangue. A evocar a sua natureza divina, a auréola é o simbolo da luz
celeste e as trés cores, branca, negra e dourada, sdo as da eternidade.

O episddio que abreviadamente se designa por «Ecce Homow, seque-
-se ao da flagelacdo e ao da coroacdo de Jesus (Jo 19, 4-6), razdo por
que vemos aqui representadas a corda e a coroa de espinhos. Trata-se de
uma imagem candnica, destinada a um altar, modelo muito recorrente na
pintura europeia da época (Rogier van der Weyden, entre muitos outros).
Obra unica na pintura portuguesa — da qual se conhecem réplicas, em
Beja, Settibal e no Funchal — tem sido atribuida a Nuno Gongalves.

Esta imagem inspira-se no episodio histdrico de Cristo doloroso, muito
conhecido na Flandres.

Panofsky afirma que esta é a verdadeira imagem de Ecce homo, ao
passo que as outras representacdes sdo designadas por Ostentatio Christi,
como a de Quentin Metsys.



Museu Nacional de Arte Antiga, Ecce Homo, Mestre Desconhecido, Século XVI (c.
1570). Fotografia de Luis Pavédo. Diregao-Geral do Patriménio Cultural / Arquivo de
Documentagdo Fotogréfica (DGPC/ADF)



Caminho do Calvario
Jorge Afonso e colaboradores, 1520-1530

s

Oleo sobre madeira de carvalho, 1970x1120, do retdbulo da Igreja de
Jesus em Settbal. Museu de Setibal/Convento de Jesus, inv. n.° 8/PR8.

A composicdo deste painel de admiravel factura, é equilibrada pelos
bracos horizontal e vertical da cruz. O episdédio de Verdnica (vera + icon
= «verdadeira imagem») pertence a uma lenda que surge no século XIV,
época de uma devogdo crescente a paixao de Jesus. Acontecimento ndo
relatado no texto biblico, é, no entanto, muito ampliado durante o fim da
Idade Média. Esta santa é uma personagem imaginaria que surge na
Legenda Aurea.

Quando Jesus desfalece, Verdnica sai da multidéo e enxuga-lhe o rosto
com uma toalha que fica milagrosamente impressa com os tracos do seu
rosto. Verdnica estd na mesma posicdo e usa o mesmo véu que Madalena
no Calvério de Vasco Fernandes.

No painel em andlise, Jesus encontra-se num momento de repouso.
Simao de Cirene, meio escondido, suporta o peso da cruz e esta vestido
de uma sé cor, proxima da cor da tdnica de Jesus, «e quando sairam
encontraram um homem cireneu chamado Sim&o a quem constrangeram a
levar a sua cruz» (Mt 27-32; Mc 15, 21; Lc 23-26).

A frente da cruz encontra-se uma figura antitética da anterior, um Ju-
deu radioso e prazenteiro, com um turbante branco, de rosto caricatural
recortado em perfil, puxando as cordas com uma méo e sequrando nuns
pregos com a outra, numa iconografia influenciada pelos mistérios me-
dievais. Os trajes dos soldados romanos, com capacetes e elmos muito
luxuosos, sao certamente de inspiracdo alema.



Cristo a ser pregado na Cruz
Jorge Afonso e colaboradores, 1520-1530

Oleo sobre madeira de carvalho, 1990x1120, do retabulo da Igreja de
Jesus em Settbal. Museu de Setibal/Convento de Jesus, inv. n.? 9/PRO.

Este painel pertence ao retabulo da obra anterior, e, tal como aquele,
a cruz domina toda a tdbua. Os instrumentos da crucificacdo evidenciam-
-se: a corda e o martelo, e as lancas dos soldados formando uma linha
de horizonte.

Um pormenor curioso reside na tunica de Jesus pousada no chéo
(tinica igual a do Baptismo de Vasco Fernandes), de cor azul palido
e galdo dourado — a santa tlinica sem costura. Simbolicamente, repre-
senta a sua pele terrestre, despida para assumir a nudez sacrificial na
cruz. Numa tdbua de Vasco Fernandes, o Martirio de Sdo Sebastido, em
Viseu, a roupa do santo também estd exposta no chao, numa simbologia
idéntica.

Num gesto de misericordia um soldado esconde o corpo de Jesus
apenas coberto com o perizonium, e um outro sustenta-lhe a cabeca,
aliviando-lhe a dor. Os soldados vestem de verde e amarelo, e de vermelho
e amarelo.

Trata-se de um tema muito raro. No entanto, encontramos uma obra
semelhante de Gérard David, com a mesma composicdo em obliquo o-
rientada pela cruz: Cristo a ser pregado na cruz (c. 1480), da National
Gallery de Londres, certamente parte de um retabulo. A tinica encontra-
-se igualmente no chédo, em primeiro plano, e os soldados atam e pregam
Jesus.



Calvario
Jorge Afonso e colaboradores, 1520-1530

Oleo sobre madeira de carvalho, 2580x1575, do retdbulo da Igreja de
Jesus em Setibal. Museu de Setubal/Convento de Jesus, inv n.° 7/PR7.

Terceira obra estudada do mesmo retabulo, constitui certamente uma
das mais belas pinturas portuguesas com este tema (Mt 28, 35-37; Mc
15, 24-28; Lc 23, 43; Jo 19, 17-30). Sequindo a iconografia tradicional,
o pintor colocou no Gélgota a tibia e a costela bem evidenciadas, em
primeiro plano. Antigas crencas atribuem estes ossos a Adao, o primeiro
homem, que teria sido enterrado no mesmo local que Cristo, considerado
o Novo Adéo.

A direita de Cristo, num grupo de belo recorte, situam-se as persona-
gens benéficas, marcadas com a auréola, chorando em atitudes draméticas;
a sua esquerda, num grupo bem formado, aqueles que o crucificaram, se-
guram os instrumentos da execucdo: langas, uma besta, um punhal, a vara
com a esponja, e o recipiente de cobre com o vinagre.

Sequndo o Evangelho de Séo Jodo, «os soldados partiram as pernas
ao primeiro e ao outro que com ele fora crucificado. Quando chegaram a
Jesus, como viram que ja estava morto, ndo lhe partiram as pernas, mas
um dos soldados abriu-lhe o lado com uma lanca e imediatamente saiu
sangue e agua» (Jo 19, 31-37).

Atenda-se a forma como estao vestidos os soldados com roupa cingida
ao corpo, franjas, fendas, meias as riscas, marcas da ignominia, como ja
vimos.

A Virgem desfalecida é amparada por Jodo, o Evangelista, a quem
Jesus confiara como se fosse sua mae. Madalena abraga a cruz, trajando
em conformidade com a sua condi¢do: brial e mangas amarelas, mas ja
estd coberta por um manto azul, sinal de perdéo, tal como no Calvario, de
Vasco Fernandes.



Em torno do Renascimento Portugués. Estudos iconogrdficos

Quando Cristo expira e a mae desmaia, Longino, a cavalo, aquele que
trespassou o peito de Cristo com uma lanca, passa a acreditar a partir
desse momento que Jesus é bem filho de Deus e exclama: «Vere filius Dei
erat isten.

Longino significa o infiel que se converteu, enquanto o soldado que
segura a vara com a esponja representa os judeus obstinados no seu
erro. Longino é um nome simbdlico, derivado de lanca. Esta persona-
gem deu origem a varias lendas; a mais conhecida diz que no momento
da crucificagao teria ficado cego, e que so teria recuperado a vista na
Ressurreicao.

Na paisagem ao fundo, destaca-se a cidade de Jerusalém, que foi
abalada por um terramoto, e onde o véu do Templo se rasqgou de alto a
baixo, quando Cristo morreu.
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Descida da Cruz
Mestre do Retabulo da Sé de Viseu, 1501-1506

Oleo sobre madeira de carvalho, 1305x794. Viseu, Museu de Grao Vasco,
inv. n.? 2152.

A descida da cruz (Mt 27, 57-59, Lc 23, 53) é protagonizada por José
de Arimateia, «discipulo clandestino de Jesus por causa dos judeus» (Jo
19, 38-42), que ampara o corpo morto com a ajuda de Jodo o Evangelista
e de Nicodemos. José e Nicodemos, ambos judeus abastados, vestem te-
cidos dourados adamascados, usam chapéus caracteri{sticos (sombreiro e
chapeirdo) e estdo cal¢ados. Cercando o eixo principal do quadro, com-
posto pela cruz e pela escada, estas figuras dado grande for¢ca a com-
posicdo. Repare-se que Jodo, com a sua tunica vermelha, ajuda a descida
de Cristo, amparando-o, pegando-lhe no brago pendente, enquanto José
de Arimateia desce a escada. Maria, a direita, sequra a mortalha. De
costas, ajoelhada e descal¢a, Maria Madalena com o cabelo comprido e
solto, estende os bracgos para Cristo.



Lamentacao sobre o corpo de Cristo
Antonio Vaz, 1560

Oleo sobre madeira de castanho, 1655x1497, do Convento de S&o Fran-
cisco de Orgens. Viseu, Museu de Grao Vasco, inv. n.° 2182.

Predela com trés figuras: Sao Cosme 256x486; Sao Bras, 259x486;
Sao Damido, 257x463.

Nesta cena ignorada pelos Evangelhos, o eixo vertical da cruz aparece
metonimicamente ao centro da tdbua, sobre a qual estéa recostada uma fi-
gura feminina, cuja cabeca marca o vértice de uma composicao engenhosa,
ao mesmo tempo triangular e circular.

O tridngulo parte da referida figura e deriva para a esquerda numa
linha formada pelas cabecas da Virgem e de S&o Jodo, até Cristo; e para
a direita, da mulher que chora até Madalena que beija os pés de Jesus,
cujo corpo alongado fecha o triangulo.

Por outro lado, a composicdo estd ainda animada por movimento cir-
cular que, partindo da personagem a direita a chorar, passa pelo corpo
arqueado de Jesus e termina em Maria Madalena, associando assim todas
as figuras entre si.

Maria segura no pulso de Cristo com a mao esquerda e a outra méo
aberta exprime a sua dor. Jodo, o Evangelista, ampara o corpo de Cristo.
Por trdas de Madalena, a mulher enxugando as lagrimas com um pano
branco é uma figura estranha, analoga a outras que se encontram no
quadro do pintor Lucas Cranach, a Lamentag¢do sobre o Cristo morto de
1537, na Galeria Klammer, em Leipzig. Nota-se, também, uma semelhanga
na posi¢do do corpo de Cristo e na mortalha entre estas duas tabuas.

Em primeiro plano, continuando o eixo da cruz, situam-se os instru-
mentos da paixdo, a coroa de espinhos e os pregos.

Na predela estdo pintados os santos gémeos Sao Cosme e Sao Da-
mido, santos padroeiros dos médicos, e, no centro, Sdo Bras a praticar
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um milagre, curando uma crianca. O estilo desta obra é maneirista, no-
meadamente no desenho do corpo de Cristo, cuja anatomia é vincada e
alongada.
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Deposi¢ao no tumulo
Cristovao de Figueiredo, c. 1530

Oleo sobre madeira de carvalho, 1820x1555, do Mosteiro de Santa Cruz
de Coimbra. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n. 849.

Segundo a narrativa dos quatro evangelistas (Mt 27, 17-61; Mc 15,
42-47; Lc 23, 49-56; Jo 19, 38-42), José de Arimateia requere a auto-
rizagdo para sepultar o corpo de Jesus, a qual foi concedida por Pilatos.
Nicodemos, o membro do Sinédrio que se fizera em segredo discipulo de
Jesus, leva uma mistura de cem libras de mirra e de aloés. José e Nico-
demos untaram o corpo de Cristo com aromas e envolvem-no num lencol
de linho, em conformidade com a tradicdo judaica.

Numa composi¢ao em friso, o corpo de Cristo destaca-se pela obli-
quidade, dando dinamismo ao conjunto. José de Arimateia e Nicodemos,
luxuosamente vestidos, colocam o seu corpo no tumulo, sequrando-o num
lencol, como relata o Evangelho. O primeiro tem uma faixa de pano azul
ao pescoco, destinada a transportar o corpo. A sua volta, com uma ex-
pressdo triste, estdo presentes as Santas Mulheres lamentando-se, Jodo,
o Evangelista, e Maria Madalena com a coroa de espinhos na méo.

O tdmulo renascentista tem, na sua face anterior, dois tondi em baixo-
-relevo, representando duas cenas do Antigo Testamento, postas em para-
lelo com a deposi¢ao no timulo. O da esquerda, mostra Jeremias na fossa
(Jer 38, 6) e o da direita, Jonas a ser engolido pela baleia (Jonas 1, 17).
A gruta ao fundo evoca outros momentos da vida de Cristo: o nascimento
e a ressurreicdo. Em primeiro plano desta obra certamente influenciada
por Quentin Metsys, o vaso de perfume lembra os aromas funerarios, e a
vegetacao luxuriante prefigura a salvagdo.

Os doadores, a direita, retratados certamente fielmente, mostram-se
um pouco alheios & cena, embora fazendo parte dela. O mais velho tem
as luvas na méo, como nos retratos de corte, significando que é nobre. O
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outro, serad ou Frei Bras de Barros, ou entdao um cénego regrante. Ambos
tém atitude diversa daquela que se encontra no célebre Chancelier Rollin,
o doador da Virgem d’Autan, de Van Eyck, no Museu do Louvre. Sentado

ao mesmo nivel da Virgem, Rollin é mostrado como dono da cidade, em
didlogo com Maria.
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Museu Nacional de Arte Antiga, Deposi¢do no Timulo, Cristovao de Figueiredo, Século
XVI (1525-1535). Fotografia de Luisa Oliveira. Dire¢do-Geral do Patriménio Cultural /
Arquivo de Documentagdo Fotografica (DGPC/ADF)



Ressurrei¢ao
Atribuido a Gregoério Lopes, c. 154

Oleo sobre madeira de carvalho, 1325x115, do retdbulo de Santos-o-Novo.
Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n. 1175.

Esta obra faz parte de um conjunto de seis painéis de que ja estuddmos
a Adoragdo dos Pastores e Jesus no Horto. A ressurrei¢do narrada nos
quatro Evangelhos (Mc 16, 1-6; Mt 28, 1-10; Lc 24, 1-10; Jo 20, 1-10)
e ainda no Evangelho Apdcrifo de Pedro é o episddio capital do Novo
Testamento.

Jesus ressuscitado ao terceiro dia, aparece em elevacdo, abengoando
com a mao direita, num cendrio semelhante ao do painel anterior. O manto
vermelho e o ceptro com a cruz-estandarte recordam-nos que venceu a
morte. Cristo paira ao lado do tdmulo fechado, como na obra de Frei
Carlos no mesmo museu. Os soldados presentes estdo assombrados com
a cena, vestindo trajes e armas anacronicos.

De costas, numa pose caracteristica, vemos um soldado cuja langa o
identifica como Longino, aquele que na crucifixdo trespassou o peito de
Cristo (Jo 19, 34). E muitas vezes identificado com o Centurido, mencio-
nado nos outros trés Evangelhos, que acaba por acreditar que Jesus é
mesmo filho de Deus, como veremos. Para o recordar aqui, Longino cai
de joelhos diante de Cristo ressuscitado.

Esta imagem sobressai da composi¢ao pelo seu dinamismo e monu-
mentalidade. Longino protege a vista com a médo do fulgor da ressurreigao,
enquanto a dextra brande a langa, num movimento que, para o espectador,
introduz a cena, apontando para Cristo. Esta vestido de fantasia: elmo
trabalhado com plumas, mangas amarelas folgadas e corpete vermelho
debaixo do piastrao.

A presenca de soldados romanos adormecidos é ignorada por Lucas
e Jodo. Segundo alguns comentadores, foram introduzidos por razdes
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apologéticas para refutar a acusa¢ao dos judeus que insinuavam que o
cadaver de Cristo tinha sido roubado clandestinamente pelos discipulos.
Ao fundo, avistamos Jerusalém.

A arquitectura representada é ecléctica. A direita do Cristo e sob o
seu braco, Jerusalém foi desenhada em estilo gético. Ao passo que, a
sua esquerda e reforcando o seu estandarte vitorioso, um arco de triunfo
revela um gosto claramente renascentista.
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Museu Nacional de Arte Antiga, Ressurreicao [do retdbulo do Convento de
Santos-0-Novo], Gregério Lopes (atribuido), Século XVI (1540). Fotografia de Lulsa
Oliveira. Diregdo-Geral do Patriménio Cultural / Arquivo de Documentagdo Fotografica
(DGPC/ADF)



Aparecimento de Cristo a Madalena
Atribuido a Francisco Henriques, c. 1509-1511

Oleo sobre madeira de carvalho, 2465x1985, Sdo Francisco de Evora,
altares laterais. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n.° 381.

As outras tabuas representavam: a Virgem Rainha entre Santa Julita
e Sdo Querito, o profeta Daniel libertando a casta Susana, os santos
Tomé, Cosme e Damido, o Pentecostes e a *Nossa Senhora das Neves,
tabua que sera por nds estudada, mais adiante.

Destinada a um altar lateral da Igreja de Sao Francisco de Evora, esta
obra encerra grandes dimensdes e figuras monumentais. Segundo Marcos
(16, 9) e Jodo (20, 11), Madalena é a primeira pessoa a quem Jesus depois
de ressuscitado aparece. No entanto, tanto Ludolfus de Saxe como varios
evangelhos apdcrifos sustentam que a primeira apari¢do seria a mae.

Depois de ter ido ao limbo buscar os justos no alto da gruta na alta
montanha, Jesus aparece a Maria Madalena com o seu manto escarlate,
erguendo-se a nossa direita, e apresentando feridas no peito e as maos
irradiando luz. Madalena com um rosto retocado, ajoelha-se diante dele,
segurando num véu branco e exibindo o frasco de perfume. Em redor, a
vegetacdo estd pintada com grande realismo.



Museu Nacional de Arte Antiga, Aparecimento de Cristo a Santa Madalena, Francisco
Henriques, Século XVI (1508-1511). Fotografia de José Pessoa. Dire¢do-Geral do
Patriménio Cultural / Arquivo de Documentagdo Fotogréfica (DGPC/ADF)



Aparecimento de Cristo a Virgem
Oficina de Jorge Afonso, 1515

Oleo sobre madeira de carvalho, 2030x2030, do Retdbulo da Madre de
Deus. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n.° 1632.

Faz parte de um conjunto de sete painéis: Adora¢do dos Magos
1700x2050; Ascengdo 1700x2050; Adoragdo dos pastores 1605x760;
Pentecostes 1850x2080; Anunciagdo 1605x1295; Assun¢do da Virgem
1920x1880.

Esta pintura faz parte do poliptico que decorou primitivamente a
capela-mor da igreja manuelina da Madre de Deus, em Xabregas, e tem
afinidades com as tdbuas da Charola do Convento de Cristo, em Tomar. A
data 1515 esta inscrita num cartel, em grisaille, sustentado por um anji-
nho na base das duas colunas que separam as duas cenas convergentes,
a semelhanca da Apari¢ao de Cristo a Virgem, de Frei Carlos.

E uma das tdbuas mais interessantes do conjunto pela sua iconografia,
que se desenvolve em torno de duas ideias: a Descida ao Limbo (anas-
tasis) e o Aparecimento de Cristo & Virgem. Por isso, o pintor dividiu a
tabua em duas cenas distintas, a que correspondem dois espacos modela-
dos pelo muito cuidado do desenho da arquitectura, de estilo medieval no
castelo que se perfila a esquerda, e renascentista no espaco que circunda
a Virgem. Na parte direita, sobressaem dois lancgos de escadas marcando
espacos diversificados.

A Virgem esta lendo o Evangelho quando Cristo lhe aparece com o
manto escarlate da gléria e a bandeira hasteada, e, ao benzé-la, diz-
-lhe: «regina caeli, laetare». Cristo impde-se pelo seu rosto, atitude,
estatura e elegancia, apds ter descido ao Limbo a libertar Adao, Eva e
um patriarca. A presenca de Eva é uma invencéo tardia. Jodo Baptista,
em primeiro plano, ergue o dedo a indicar a vinda de Jesus, em corres-
pondéncia com a cena de «Tobias voltando para casa dos pais», relatada
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no Antigo Testamento, tema de meditagdo que Santo Inacio de Loyola
propde nos Exercicios Espirituais.

Este episodio nao é referido na Biblia, como vimos, mas sim no Evan-
gelho de Nicodemo (muito lido na Idade Média) e no Evangelho de Bar-
tolomeu, tendo sido difundido no Ocidente por Jacques de Voragine, na
Legenda Aurea. A maioria dos tedlogos afirma que a descida ao Limbo
aconteceu antes da Ressurreicdo porque foi somente a alma que viajou, na
Ressurreicdo ja temos a presenca do corpo. Trata-se de uma cena muito
representada nos mistérios medievais, onde o episodio é sempre invertido,
pois é impossivel representar a ideia da alma.

E dificil fixar o nimero de aparicées de Cristo depois de ressuscitado.
Segundo a lenda, Cristo disse & mae do alto da cruz que ela seria a
primeira a quem ele apareceria, o que os Evangelhos contradizem.
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Museu Nacional de Arte Antiga, Aparecimento de Cristo a Virgem, Jorge Afonso
(atribuido), Século XVI (1515). Fotografia de Luis Pavéo. Dire¢do-Geral do Patriménio
Cultural / Arquivo de Documentagdo Fotogréfica (DGPC/ADF)



Ceia de Cristo em Emaus
Mestre desconhecido, século XV

Témpera sobre madeira de carvalho, 2000x840, proveniente de conventos
extintos. Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n.° 303.

Esta obra sinqular é atribuida por alguns autores a Mestre Hilario.
Trata-se de uma das primeiras apari¢des de Cristo ressuscitado descrita
nos Evangelhos, como relata em pormenor Lucas (24, 13-35) e brevemente
Marcos (16, 12).

No dia da Ressurreicdo, dois discipulos de Jesus vdo a caminho da
vila de Emads, perto de Jerusalém onde Jesus partilha com eles uma
refeicdo. No momento em que Jesus reparte o pao, como na ultima ceia,
os discipulos reconhecem-no: «cognoverunt, Dominum in fractione panisy.

Curiosamente, nao notamos grande expressao de espanto nos discipu-
los, como noutras obras com o mesmo tema. Ao fundo dois arcos deixam
adivinhar uma cama vermelha, cor propria das camas do fim da Idade
Média e como podemos verificar em inimeros quadros.

Trata-se de uma composic¢do triangular onde os discipulos, figuras
esculturais, estdo cortados lateralmente. A cena passa-se no interior,
possivelmente porque na Vulgata Emads é traduzido por castellum.

Na obra em estudo Jesus e os dois discipulos que o ladeiam, estdo
sentados a uma mesa quadrada, na qual estdo colocados trés pratos igual-
mente quadrados, dois pdes e uma faca que assenta apenas pela lamina
(«motivo» que tem uma grande fortuna critica), o que indica, neste caso,
que Jesus ndo se serviu dela. O pdo esta partido em trés partes, que
Jesus mostra na mdo esquerda. A mao direita abencoa, tal como no rito
da consagracao.

Esta é uma de entre as muitas ceias de que Cristo tomou parte no
Novo Testamento. Citemos as Bodas de Cand, a Ceia em casa de Simdo
o Fariseu, a Ceia em Betdnia, e a Ceia antes da sua paixao, entre outras.



Museu Nacional de Arte Antiga, Ceia de Cristo em Emaus, Autor Desconhecido, Século
XV (1490-1500). Fotografia de Luis Pavao. Dire¢do-Geral do Patriménio Cultural /
Arquivo de Documentacdo Fotografica (DGPC/ADF)



Ascensao de Cristo
Mestre do Retabulo da Sé de Viseu, 1501-1506

s

Oleo sobre madeira de carvalho, 1302x787. Viseu, Museu de Grdo Vasco,
inv. n.? 2154.

Os autores deste retabulo situaram Cristo em eleva¢do, numa icono-
grafia arquetipica, com os pés ja longe do solo, para nos transmitirem a
sua ascensao, estabelecendo assim uma continuacdo formal com a tabua
da Ressurreigdo, onde Jesus tem os pés assentes no chdo.

Segundo os Actos dos apdstolos (1, 4-9) e o Apdcrifo de Nicodemos —
Actos de Pilatos (1, 6) —, Jesus ao ascender ao céu, quarenta dias depois
de ter ressuscitado, é envolvido por uma nuvem: «e uma nuvem o recebe,
ocultando-o» (Act 1, 9-12).

A cena desenrola-se no Monte das Oliveiras (Lc 24, 50-53). Nela
distinguimos dois registos: o inferior, constituido pela Virgem Maria e
os apostolos em adoracdo, olhando atdnitos para o alto, alguns deles
de joelhos; o superior, onde vemos apenas as pernas de Cristo, j& meio
envolto por uma nuvem.

A Virgem, em primeiro plano, olha atenta para cima, parecendo animar
Jesus, num gesto protector. A seu lado, de costas e de pés descalgos, Jodo
o Evangelista também acompanha o movimento de Jesus na sua ascensao.
Nele sobressai a cor vermelha da capa com pregas muito acentuadas.
Maria Madalena contempla com as maos cruzadas sobre o peito como
que em éxtase.

Depois de Cristo ter ascendido ao céu, a Virgem permanece no Monte
Sinai protegida por Jodo, o Evangelista, conforme Cristo o recomendara
(Jo 19, 26-27).

Esta obra mostra semelhangas com o mesmo episddio do retdbulo de
Colmar.



Pentecostes
Vasco Fernandes, c. 1534-1535

Oleo sobre madeira de carvalho, 1583x1617, da capela da portaria do
mosteiro de Santa Cruz de Coimbra. Coimbra, sacristia da Igreja de Santa
Cruz.

Vasco Fernandes pintou duas vezes a cena do Pentecostes, ambas na
fase final da sua carreira, entre 1535 e 1540. Uma tdbua destinou-se a
Capela da portaria do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra, a outra, a
capela do Espirito Santo da Sé de Viseu.

O pintor concebe este local de reunido como o altar-mor de uma igreja
de inspiragdo renascentista. Ao centro, vemos uma pequena coluna enci-
mada pelo Agnus Dei, o cordeiro com a insignia da Ressurrei¢do, a cruz
hasteando a bandeira.

A assembleia é constituida pela Virgem Maria, em frente de uma es-
tante coberta por panejamentos. Orando, a sua volta, estdo, provavel-
mente, Maria Madalena, Maria, mae de Tiago, Salomé e Joana, as primei-
ras testemunhas da Ressurreigdo de Jesus (Lc 24, 10). Sob as abdébadas
laterais, distinguem-se os Apdstolos e um ou outro discipulo de Cristo,
em atitudes de admiracdo e espanto.

A composicdo é dominada pelas figuras em primeiro plano, de Pedro a
esquerda e de Jodo a direita, como se fossem parte integrante das colunas,
prolongando os seus corpos. Ambos estéo vestidos com mantos vermelhos,
formando duas manchas que introduzem e dominam a composi¢do. Esta
cor preponderante simboliza tanto o Amor Divino, como o poder sagrado.

Grdo Vasco respeita a letra o texto biblico, ndo representando o
Espirito pela pomba tradicional, mas pelas «linguas & maneira de fogoy,
que os Actos referem e descem do alto, duma abertura incandescente. As
suas expressoes de terror e o movimento ondulante das suas tunicas déo
a perceber o «som comparavel ao de forte rajada de vento, que encheu
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toda a casa onde se encontravamy» (Act 2, 2). Os gestos teatrais, os trajes
e as suas cores constituem os elementos expressivos por exceléncia que
transmitem a substancia espiritual deste mistério.

Pela indumentaria e feicdes torna-se dificil a identificagdo de todos
os Apdstolos. O livro sobre o manto de Pedro, poderia ser a prefiguragao
do Evangelho seqgundo Séo Marcos, que registou a sua pregagdo. Perto
de Joao estaria o seu Evangelho e as Epistolas, e o de Mateus ver-se-ia
a esquerda, seguro pelo braco forte do que fora Mateus (?), o publi-
cano, passado que o seu turbante confirmaria, com a sua conota¢do de
ignominia. No solo, em primeiro plano, encontra-se um pergaminho com
a palavra Velasc9, uma das raras assinaturas do pintor.
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Morte da Virgem
Atribuido a Cristovao de Figueiredo e Garcia
Fernandes, c. 1535

7

Oleo sobre madeira de carvalho, 1170x1030. Proveniente da colec¢ao do
Conde de Ameal, Coimbra. Viseu, Museu de Grao Vasco.

7

A morte da Virgem, Transitus Mariae, é um tema muito frequente no
mundo bizantino, inspirado num texto original grego do século IV. Jesus
depois de ter ascendido ao céu, aparece a mae anunciando-lhe a sua
morte proxima. Koimésis é o termo grego e Dormitio o termo latino para
este episodio. O Evangelho de Nicodemo relata com grande pormenor
este episddio.

Nao se sabe com que idade Maria morreu, nem onde, em Jerusalém ou
em Efeso, onde teria vivido com o apostolo Jodo. As opinides dividem-se:
sequndo a Legenda Aurea teria morrido com sessenta anos, sequndo os
Apdcrifos com oitenta. Segundo a lenda foi-lhe anunciada a morte trés
dias antes.

Nesta tdbua Maria esta recostada no seu leito de morte, com os doze
apostolos em redor. Jesus, a sua direita, assiste aos seus ultimos momen-
tos (iconografia rara na pintura portuguesa) para a elevar ao céu. Jodo
olha-a fixamente, como que aguardando o seu passamento.

A composicdo em obliquo, para acentuar a ilusdo de profundidade, é
dominada pelo leito alvissimo da Virgem, para que ela seja vista quase
de frente. Numa atmosfera onde reina a serenidade, Jesus ajuda-a a
segurar na vela acesa, metdfora da vida eterna. A seus pés vemos o
grupo compacto dos apdstolos, donde sobressai Pedro sequrando um livro
certamente contendo os cinquenta Salmos de David ou os Sete Salmos
de peniténcia, como era costume. Uma figura ao fundo, porventura Santo
André, asperge-a com um hissope.
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Ao lado da cama encontra-se um banquinho com alimentos, no qual se
vé uma rom4, simbolo de fertilidade e de perfei¢do divina, e uma anfora,
elemento frequente neste episddio.

Na Morte da Virgem no Museu Nacional de Arte Antiga, vemos, em
primeiro plano, Sdo Paulo aspergindo, uma faca em viés, e moedas. No
Retabulo do Paralso, os apdstolos aparentam maior tristeza e amargura.
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Assuncao da Virgem
Oficina de Coimbra, primeiro quartel do século XVI

Oleo sobre madeira de carvalho, 1670x1340, do Convento de Santa Clara
de Coimbra. Coimbra, Museu Nacional Machado de Castro, inv. n°® 2520.

Esta obra foi atribuida durante muito tempo ao mestre de Sardoal,
Manuel Gil e Vicente Gil, pai e filho, ou entdo ao monogramista M. N.
No Catalogo da exposicdo O Tempo das Feitorias, a arte portuguesa no
tempo dos Descobrimentos, Vitor Serrdo atribui-a a Vicente Gil.

Maria viveu alguns anos apds a morte de Cristo. A assungdo pintada
nesta tdbua revela uma composicdo simétrica formada pela Virgem, no
eixo central, ladeada por quatro anjos. A sua direita, no canto superior,
avistamos uma pequena imagem de Deus entre nuvens com multiplos raios
dourados de luz em direccdo a ela, como que a atraindo para o céu.

Esta obra tem como origem os apdcrifos Assuncionistas. Estamos
perante dois momentos da Assun¢do: no registo inferior, os apdstolos,
na terra; no superior, a Virgem ascendendo ao céu. Em baixo, o tumulo
aberto estd rodeado pelos apdstolos erguendo os olhos para ela, vestida
com um brial orlado a ouro e uma capa litirgica ricamente ornada. Os
quatro anjos, com asas muito pronunciadas, vestem também luxuosamente,
puxando a sua capa de gléria, para a ajudar a subir. A disposicdo dos
anjos lembra-nos aquela em que sdo figurados os quatro evangelistas.
Um deles ostenta, a decorar as vestes, o camaroeiro, emblema da rainha
D. Leonor, e um outro tem, na capa de asperges, um firmal decorado com o
brasdo de armas da mesma rainha. Estes emblemas figuram também numa
obra da mesma oficina, representando dois Bispos, exposta no Museu de
Evora.

Em cima e a esquerda, a imagem de Deus-Pai, na sua corte celeste,
envolta numa bola de fogo, recorda-nos uma tdbua de Grao Vasco, com o
mesmo tema.
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Trata-se de uma obra com cores muito vivas (amarelos, laranjas, encar-
nados, verdes e dourados) e personagens trajando roupas muito ornadas,
com franjas, borlas e cordoes.

108



Nossa Senhora das Neves
Atribuido a Francisco Henriques, c. 1509-1511

Oleo sobre madeira de carvalho, 1780x1300, de Sao Francisco de Evora,
altares laterais. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n® 358.

Ja estudamos deste conjunto o Aparecimento de Jesus a Madalena.
Nesta tdbua temos a representacdo de um milagre descrito no Ho Flos
Sanctorum datando do século Ill e associado a edificacdo da Basilica
Santa Maria Maior, em Roma.

Sequndo a lenda, na noite de 3 de Agosto do ano 352, a Virgem teria
aparecido ao papa Libério e ao patricio Jodo, pedindo-lhes que cons-
trulssem uma igreja no sitio onde nevasse nessa noite. No dia sequinte,
no local onde nevou, estes desenham a planta da Basilica Santa Maria
das Neves. Este culto espalhou-se pela Europa, chegando até nds certa-
mente por intermédio das cruzadas. A Virgem, santa taumaturga, praticou
unicamente milagres ap6s a sua morte.

Esta obra conta o milagre em varios espacos ou registos. Nossa Se-
nhora, envolta no seu manto de escarlate, encontra-se a esquerda, figura
dominante, com o Menino Jesus nu ao colo, com um colar de coral ao
pescoco e a brincar com uma fitinha. Como se sabe, dizia-se que o co-
ral possula virtudes profilacticas contra varias doencas devido a sua cor,
nomeadamente contra o sarampo.

No primeiro registo, observa-se o quarto de Jodo, romano abastado,
de méo postas a orar, ao lado da mulher dormindo quando lhe aparece a
Virgem com o Menino ao colo rodeados de luz a pedir para lhe erguerem
uma basilica.

No registo superior, vemos num campo nevado, o papa, bispos, nobres
e o povo. No meio deles, encontra-se um louco ou um parvo, de perfil,
entre duas personagens, com o seu chapéu caracteristico, rematado por
dois guizos, o que nos faz lembrar o teatro medieval europeu. O papa
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delimita com uma pé o lugar da Basilica e Joao estd ajoelhado perante
ele. Os tons predominantes sdo o vermelho, o castanho, o amarelo e o
dourado, lembrando a pintura flamenga.
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Museu Nacional de Arte Antiga, Virgem das Neves, Francisco Henriques / Escola
luso-flamenga, Século XVI (1508-1511). Fotografia de José Pavdo. Diregao-Geral do
Patriménio Cultural / Arquivo de Documentagdo Fotogréfica (DGPC/ADF)



Julgamento das almas
Mestre desconhecido, 1549 (?7)-1550

Madeira de carvalho, 2145x1765. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga,
inv. n° 71.

Esta tdbua ja foi exposta com o titulo Juizo Final na exposigao «Os
Primitivos Portugueses» de 1940, embora actualmente lhe tenha sido
atribuido um outro titulo mais redutor (Mt 25, 31-46, Ap 20, 11-15). A
obra tem uma composicdo geométrica muito equilibrada em registos ho-
rizontais, com um eixo vertical muito delineado, em que Cristo como juiz
estd sentado num trono. Esta rodeado por dois grupos de personagens: a
sua direita, a Virgem (ja coroada) e santas, ou o Novo Testamento, a sua
esquerda, o Antigo Testamento, com Jodo Baptista (que se situa entre os
dois Testamentos), Moisés com as tabuas da lei, Abraao, Isaac e David.

E interessante notar como o pintor faz evoluir os eleitos num movi-
mento ascensional, uns com a palma do martirio, outros com cirios. Os
mortos passam primeiramente por um arco triunfal guardado por Sao Mi-
guel, no eixo central, ao lado do Diabo. O Inferno situa-se em baixo, nas
profundidades da terra. Sequndo o apdcrifo Sdo Jodo o Evangelista (38),
esta cena passa-se a um domingo.

A presenca dos livros é muito forte pois neles estdo inscritos os no-
mes dos eleitos e o dos condenados, o que remete para o Apocalipse:
«os mortos foram julgados pelas coisas que estavam escritas nos livros,
segundo as suas obrasy» (Ap. 20-12).

Esta obra revela a influéncia de manifestacées teatrais, festas e en-
tradas reats, tem uma magnifica composicéo e desenho, onde predominam
os azuis, os amarelos e os rosas.



Museu Nacional de Arte Antiga, Julgamento das Almas, Autor desconhecido, 1525-1550.
Fotografia de Luisa Oliveira. Dire¢do-Geral do Patriménio Cultural / Arquivo de
Documentagdo Fotogréfica (DGPC/ADF)



O Inferno
Mestre desconhecido, c. 1505-1530

7

Oleo sobre madeira de carvalho 1190x2175. Lisboa, Museu Nacional de
Arte Antiga, inv. n.° 432.

O Inferno exposto no Museu Nacional de Arte Antiga permanece uma
obra misteriosa e enigmatica. Tanto a sua proveniéncia, como a sua data
e a sua autoria, continuam ainda por estudar. Tem sido atribulda a Jorge
Afonso ou ao Mestre da Lourinha.

Trata-se de uma representacao rara em pintura de cavalete. Por isso,
é uma hipodtese plausivel que fizesse parte de um diptico ou poliptico, no
qual estaria representado o Paraiso ou o Juizo Final.

A esquerda, trés homens pregados em tabuas sdo torturados por dia-
bos, e um pouco mais alto, de cabega para baixo, trés mulheres sofrem o
suplicio das chamas. Um demdnio em forma de bode (animal associado
ao judeu) esta a espremer para a boca de um deles sanqgue de porco, o
maior castigo que se pode infligir a um judeu, pois, como se sabe, a carne
de porco é interdita na religido judaica. Dois outros demdnios arrancam
moedas da boca dos outros dois homens. Segundo o historiador judeu,
Isaiah Shachar, o motivo do Judensau (judeu a mamar nas tetas duma
porca) pertence a um imagindrio anti-semita, exclusivamente germanico.
Esta imagem ou esteredtipo visual é mais corrente nas artes plasticas do
que na literatura. Como teria este motivo vindo parar a Portugal?

Quase ao centro da tabua, dentro do caldeirdo, erquem-se a Deus as
méos suplicantes de um frade, Gnico gesto de suplica, indtil, pois a re-
dencdo j& ndo é possivel. A Biblia, rica em visdes (Isalas, Baruc, Ezequiel,
Apocalipse de Jodo), onde o Inferno é descrito com grande pormenor e fan-
tasia, pode ter certamente inspirado o pintor, assim como os Evangelhos
Apdcrifos e outros textos. O Evangelho sequndo Sdo Mateus, texto impor-
tantissimo para o conhecimento da escatologia crista, descreve o Inferno



Em torno do Renascimento Portugués. Estudos iconogrdficos

como um fogo perpétuo: «apartai-vos de mim, malditos, para o fogo eterno,
que estd preparado para o diabo e seus anjosy» (25, 41) e elucida o local
e o destino das almas condenadas. No Juizo final, os bons ficam a direita
do Salvador e os maus a esquerda (25, 33-34). Este painel representa
aqueles que ficam do lado esquerdo. Gil Vicente, conhecia sequramente
estas visdes quando descreveu o Inferno na Barca do Purgatério (1518).

Expressao da insecuritas, a obra aproxima-se do mundo de Hieroni-
mus Bosch, e da corrente moralizadora chamada Devotia Moderna que
atravessa o fim da ldade Média, incitando o medo da morte e, conse-
quentemente, a Imitagdo de Cristo. Imitar Cristo leva a interiorizar o seu
modelo. Este quadro mostra o reverso desta ética e o destino dos que
ndo quiseram pratica-la.
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Sao Pedro
Vasco Fernandes, 1530-1535

Oleo sobre madeira de castanho, 2130x2313. Da Capela de Sao Pedro
da Sé de Viseu. Viseu, Museu de Grao Vasco, inv. n.? 2160.

Predela: Sdo Paulo Eremita 470x678; Sdo Jerénimo 467x698; Santo
Antdo 468x681.

Festa a 29 de Junho.

Existem duas tabuas semelhantes expondo Sao Pedro como primeiro
papa: uma atribuida a Gaspar Vaz, na Igreja do antigo mosteiro cister-
ciense de Sao Jodo de Tarouca, a outra da autoria de Vasco Fernandes,
que se destinou a Capela de Sao Pedro da Sé de Viseu.

Ambas sequem idéntica iconografia. Vasco Fernandes, dando relevo a
encenacdo do Principe dos Apdstolos, salienta, em pano de fundo, Siméo,
que ao primeiro chamamento sequiu Jesus, mas que também o negou trés
vezes quando estava a ser julgado no Sinédrio. No centro do quadro,
destaca-se o primeiro Pontifice Romano, de dalmatica, sentado num trono,
com a mao erguida em gesto de abengoar. Sobre a alva branca, muito
longa e preqgueada espraiando-se pelo chao, Sdo Pedro veste uma casula
castanha escura e um pluvial de brocado cor de fogo, tecido a ouro e
forrado de seda verde azulada. A arrematé-lo, um sebasto vermelho bor-
dado a ouro e incrustado de jéias, ornado com anjos com os instrumentos
da Paixdo. O santo ostenta a tiara papal, cujas trés coroas sobrepostas
significam o triplo poder: doutrinal, sacerdotal e pastoral. Respeitante a
terra, ao céu e ao inferno.

Vasco Fernandes desenha um trono em estilo renascentista, decorado
com ornatos simbdlicos. Cada um dos bracos é rematado por um grifo,
animal fabuloso, hibrido de 4guia e ledo, simbolizando a encarnacédo de
Cristo na sua dupla natureza divina e humana. O assento simboliza a
dignidade de quem nele se senta. O trono e a cadeira, presentes no retrato
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de corte na Europa, sao os herdeiros do trono dos primeiros imperadores
e papas. Neste trono, Sdo Pedro toma a atitude com que a arte bizantina
representou o Pantocrator, o Cristo em majestade, Senhor do Universo.

Sao Pedro veste luvas brancas na tdbua de Viseu e vermelhas na de
Tarouca (sinal de pureza em relacdo as coisas do mundo). A mao direita,
ornada do anel episcopal, abengoa, e a esquerda, segura a chave do Reino
dos Céus, chave que tem o poder de absolver ou de excomungar.

De ambos os lados do trono, duas vedute abrem-se sobre a natu-
reza. Grdo Vasco, além de pintar a paisagem circundante, da-nos a
evocagdo biblica de Simdo-Pedro, enquadrando a imagem teoldgica do
Sumo Pontifice. Vasco Fernandes optou por representar os momentos ex-
tremos da sua rela¢do pessoal com Cristo. Na veduta da esquerda, vemos
a cena da vocagédo de Simdo, j& descrita. Note-se que, anacronicamente,
Jesus j& estd acompanhado de dois discipulos, quando os evangelistas nos
dizem que aqueles foram os primeiros a ser chamados, e s6 mais adiante
Jesus encontrou e convocou «Tiago, filho de Zebedeu e seu irmdo Joaoy.
Na direita, é representada a cena lendaria do Quo vadis? Pedro ao fugir
de Roma, encontra Cristo transportando a cruz, e pergunta-lhe: «Onde
vais, Senhor?». E Cristo responde-lhe: «Vou a Roma, para ser de novo
crucificado». E entéo que Pedro volta para tras e sofre o martirio, sendo
crucificado de cabeca para baixo, a seu pedido, em sinal de humildade.

118



S&o Joao em Patmos
Mestre da Lourinha, c. 1510-1515

Oleo sobre madeira de carvalho, 1710x960. Proveniente do convento
hieronimita da ilha Berlenga. Lourinha, Santa Casa da Misericérdia.

Festa a 24 de Junho.

Este quadro, assim como Sdo Jodo Baptista, ambos na Casa da Mi-
sericordia da Lourinha, provém da ilha Berlenga.

Jodo um dos quatro evangelistas, filho de Zebedeu, foi um dos que
acompanharam o Mestre na Transfiguracdo e o Unico presente no Calvério.
Morreu idoso em Efeso, depois de ter vivido em Patmos, onde consta ter
escrito o Apocalipse.

Na tabua que analisamos, as figuras monumentais de S&o Jodo e da
aguia (seu atributo) encontram-se em primeiro plano, numa perspectiva
falsa, para lhes dar maior relevo. As arvores, a direita, fazem contraponto
com a ilha, a esquerda. Em segundo plano, uma paisagem maritima atra-
vessa a obra e, ao longe, avista-se umas montanhas & maneira do pintor
Patinier. A esquerda, situa-se uma cidade murada com um castelo, em
cujo patio estd pintada a tortura de Jodo, queimado com 4gua a ferver, de
que saiu ileso.

Os eremitas escolhiam locais especiais para meditagéo e, geralmente,
eram assistidos por animais, como, por exemplo, um corvo, para Sao Paulo,
o primeiro eremita, e um ledo para Séao Jerénimo. S&o Jodo escolheu
a ilha de Patmos ou Chora, situada no Dodecaneso, na Grécia, para
orar, meditar e escrever. Com efeito, vemo-lo em acgdo, ajudado pela sua
aguia emblematica (simbolo da sua visdo profética, pelo que é figurada
com tamanho desmedido), que lhe fornece tinta com o bico. Numa outra
iconografia, as suas asas podem servir de mesa, para o santo escrever a
sua obra. Trata-se de uma imagem curiosa, pois vemos Joao a «fazer» o
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seu livro, com uma pagina aberta, escrevendo possivelmente In principio
erat verbum, no inicio era a palavra.

Jodo, padroeiro dos escritores e dos livreiros, veste uma tlnica e opa
vermelhas, correspondentes a sua cor emblematica, estd descalco, o pé
direito assente numa pedra. A cabeca retocada destoa do conjunto, ad-
miravelmente executado.

Segundo a Legenda Aurea, Jodo nao teria morrido em Efeso, mas sim
na Campania, em [talia, onde, de acordo com a tradigdo, efectuou nu-
merosos milagres depois de morto. A sua morte é controversa. Alguns
autores referem ter morrido queimado com &qua a ferver (assim o repre-
senta Albrecht Diirer numa gravura em madeira — 1497-1498), outros, com
o veneno de uma serpente ou pequeno dragdo, o basilisco, muitas vezes
representado saindo de um calice, como o pintou Vasco Fernandes na pre-
dela central do Baptismo, no Museu de Grdo Vasco, em Viseu. Uma lenda
diz, outrossim, que ndo morreu, mas foi elevado ao céu numa assungéo se-
melhante a da Virgem, de quem foi como filho, sequindo a recomendagéo
de Cristo na cruz. Actualmente, afirma-se que o Apocalipse néo foi escrito
pelo mesmo autor do Evangelho, dada a divergéncia de estilo.
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Martirio de Sao Sebastiao
Gregorio Lopes, 1536-1539

Oleo sobre madeira de carvalho, 1190x2446, proveniente da Charola do
Convento de Cristo em Tomar. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga,
inv. n.? 80.

Faz parte de um conjunto de quatro painéis: Virgem e o Menino e
Anjos (Museu Nacional de Arte Antiga), Santo Anténio, Sdo Bernardo,
estes dois ultimos, in situ

Festa a 18 de Dezembro.

Sabe-se que esta obra, base de identificagao para pinturas posteriores
atribuidas a Gregodrio Lopes, data de 1536-1539. S&o Sebastido, um
dos santos martires mais célebres e venerados no Ocidente, nasceu no
século Il, sequndo uns, em Narbonne, segundo outros, em Mildo. A Passio
Sancti Sebastiani foi redigida na época de Sisto Ill (432-440), e dd-nos
duas imagens fortes do santo, uma de Roma, capital da cristandade, outra
do cristdo, soldado de Cristo. O verdadeiro martir é aquele que da a vida
pela fé, cria pela prova da sua crenca um exemplo universal e confere a
verdade a evidéncia marcada no seu corpo martirizado.

Sebastido foi centurido da corte do Imperador Diocleciano e, pelo
facto de ter exultado os amigos Marcos e Marcelino a serem firmes na
fé, foi condenado a morte por ordem do Imperador. Foi entdo atado a um
poste e crivado de setas. No entanto, nenhum 6rgéo vital foi trespassado,
pormenor nem sempre observado. As setas que lhe abrem chagas no corpo
tornaram-se alegorias da epidemia. O seu culto, sempre vivo, teve novo
incremento aquando da peste negra de 1348.

Sebastido acabou por ndo morrer e Irene, sua mulher, cura-o. Mais
tarde sera novamente martirizado, e entdo morrera.

Voltando a obra em andlise, S30 Sebastido, ao centro, num soclo de
pedra, estd atado a uma coluna pelas pernas e pelos bragos, como Cristo
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na flagelagdo, com quem é muitas vezes comparado. A diferenca consiste
no instrumento de suplicio. Cristo foi flagelado com chicotes de trés cor-
reias e o santo foi crivado de setas, neste caso pelos dois monges-soldados
em primeiro plano, a esquerda e a direita da tdbua, em figuras «repous-
soiry. Mais longe, outros soldados armam as bestas, os instrumentos do
suplicio. O fundo é um cenario preenchido de edificios, pois estamos em
presenca de uma cidade, aqui representada anacronicamente, que alguns
dizem ser a cidade de Lisboa, com um pequeno templo circular a direita,
que podera ter como modelo o tempietto de Sao Pietro in Montorio, de
Bramante, em Roma.

Numa associagao surpreendente estdo figurados dois sacrificios, em
duas épocas diferentes: o de Sebastido, ao centro, e um auto de fé, a
direita, donde sai fumo e se agita a multiddo. A parte pictural referente
ao auto de fé é muito moderna, com as personagens real¢adas a pintura
branca, um pouco como Bassano pintard mais tarde. Lembremos que a
Inquisicao foi instituida em Portugal no ano de 1536, data provavel do
quadro. O Martirio de Séo Sebastido foi tema favorito dos artistas dado
constituir uma oportunidade para pintar um corpo nu. A inclinagao do
templo circular, que parece instavel, mostra-nos que a tdbua fez parte
integrante dos altares pequenos da Charola do Convento de Cristo em
Tomar.
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Sao Vicente, painéis centrais do
poliptico Sao Vicente
Nuno Gongalves, c. 1470-1480

Oleo e témpera sobre madeira de carvalho, de S&o Vicente de Fora. Lis-
boa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n.? 1361-1366.
Tébuas centrais: 207x128; laterais: 207x64 e 206x60.

Festa a 22 de Janeiro.

Obra-prima da pintura quatrocentista, constituida por um conjunto
de seis tabuas monumentatis, retine cinquenta e oito figuras em volta de
Sé&o Vicente, representado em duas tabuas deste conjunto. Tem o valor
historico de ser o primeiro retrato colectivo conhecido no Ocidente.

Nuno Gongalves, considerado por Francisco de Holanda «um dos mais
famosos pintores portuguesesy», é por certo o pintor portugués mais im-
portante do século XV. Infelizmente, resta-nos ainda desvendar iniimeros
enigmas sobre este poliptico. Encontrado em 1882 no Mosteiro de Séo
Vicente de Fora pelo pintor Columbano Bordalo Pinheiro, contém figuras
em tamanho quase natural, constituindo um panorama social e um grande
fresco da sociedade de entéo.

De entre os numerosos ensaios a que deu origem, sdo os livros de José
Saraiva e de José Figueiredo que melhor documentaram as duas teses
geralmente mais aceites quanto ao seu tema: veneragdo de Sdo Vicente,
ou do Infante Santo D. Fernando. Outros autores defendem teses diversas:
Joaquim de Vasconcelos diz ser Santo Eduardo; Henrique Loureiro, Santa
Catarina. Recentemente Teresa Schedel Castello Branco é da opinido que
se trata dos santos gémeos, Sao Crispim e Sdo Crispiniano. Dagoberto
Markl é o autor de um ensaio sobre este retabulo.

«Primeira galeria de retratos na Europay, sequndo José Luis Porfirio,
«o momento mais alto da pintura portuguesa da Idade Média», na opinido
de Pedro Dias, cada tdbua do poliptico é dedicada a um status da nacdo
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portuguesa de entdo. Todas as figuras estdo bem caracterizadas, em re-
tratos de forte realismo. A representacdo do Santo em duas tdbuas é
original. Sao Vicente estad vestido com uma dalmética vermelha, barrete
vermelho, mas nao apresenta, contudo, os seus atributos habituais: o
corvo, a caravela, a mo e a serpente.

O santo é de origem espanhola e o seu corpo apareceu na costa algar-
via. Depois de varias trasladac¢oes (que o Ho Flos Sanctorum descreve),
chega a Lisboa em 1173, cidade que o toma como brasdo, que até hoje
ainda se mantém.

Somos da opinido que o retdbulo deveria ter sido originariamente co-
locado a um nivel bastante elevado na parede da igreja de Sao Vicente de
Fora, devido ao tratamento de certas figuras, nomeadamente a perspectiva
do corpo do santo franciscano, que figura no painel dos pescadores.
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Santiago combatendo os mouros na
batalha de Clavijo
Mestre da Lourinha

Oleo sobre madeira de carvalho, 1290x835, proveniente do Convento de
Santiago de Palmela. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n.? 19.

Faz parte de um retabulo com oito painéis: Cristo manda Santia-
go e Sdo Jodo em missdo apostdlica, 1270x960; Pregag¢do de Santiago,
1270x833; Conversdo de Hermdgenes, 1280x840; O corpo de Santiago
conduzido ao passo da rainha Loba, 1280x840; Investidura de um Cava-
leiro da Ordem de Santiago, 980x850; Entrega da bandeira da Ordem de
Santiago, 1280x840; Aparecimento da Virgem a um mestre da Ordem de
Santiago, 1300x833.

Festa a 25 de Julho.

A Ordem de Santiago de origem leonesa (1160-1170) foi introduzida
em Portugal em 1172 e teve um papel relevante na conquista do Algarve,
em 1249. No reinado de D. Jodo I, em 1452, é transferida para Palmela.
Em meados do século XV, com a Bula papal de Nicolau V, Ex apostolice
sedis, a Ordem torna-se auténoma.

Os filhos de D. Jodo | foram governadores e administradores, cada um
na sua ordem:

D. Henrique, na Ordem de Cristo, D. Fernando, na de Avis e D. Jodo
na Ordem de Santiago. Mais tarde, D. Jorge, filho bastardo de D. Jodo Il
teve um papel muito importante na Ordem de Santiago, que foi suprimida
em 1834. D. Jorge, governou a Ordem até a sua morte. A ele se deve o
retabulo de Santiago, hoje no Museu Nacional de Arte Antiga, certamente
oriundo do Convento de Palmela, assim como o conjunto de Santos-O-
-Novo. Sabe-se que o mestre da Lourinha trabalhou para a Ordem em
Alcacer, Alcochete e Cabo Espichel.
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Este painel é uma obra de propaganda da Ordem de Santiago da Es-
pada e um exemplo paradigmatico da conquista de Portugal aos Mouros.
Um cavaleiro da Ordem de Santiago, com um habito branco bordado a
ouro e uma espada vermelha estampada no peito, elmo, cota de malha e
armadura, investe contra um mouro. Podemos comparar este painel com a
escultura Sdo Tiago combatendo os Mouros de uma oficina de Coimbra de
c. 1550-1570, inv. 982, no Museu Nacional de Arte Antiga, onde o santo
a cavalo e o Mouro de pernas para o ar no chdo, tém posi¢des idénticas.
Estamos num momento importante do combate, onde é real¢ada a Ordem,
pelo cavalo e pelo cavaleiro branco, dominando a composicdo. O infiel
distingue-se pelo turbante, roupa cingida amarela e encarnada, pernas e
pés nus, como em muitas outras pinturas.

No grupo de cavaleiros cristdos podem ver-se dois estandartes com
as letras N. M., e na ldmina da espada do santo lé-se MARCOS, nome
que também aparece no cinto da figura ajoelhada, numa outra tabua do
conjunto, a Entrega do héabito a um cavaleiro da Ordem. Joaquim de
Vasconcelos diz poder tratar-se do célebre espadeiro, e Fernando Antdnio
Baptista Pereira é da opinido que se pode tratar do autor do retdbulo.

As armaduras, cotas e espadas tém uma factura tdo admirdvel que
talvez seja de uma outra mao, de um pintor especializado nestes motivos. A
tabua mais importante do conjunto é a Investidura de D. Pedro Fernandes,
primeiro mestre da Ordem de Santiago da Espada.
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Museu Nacional de Arte Antiga, Santiago combatendo os mouros, Gregério Lopes
(atribuido), Século XVI (c. 1520-1525). Fotografia de José Pessoa. Diregdo-Geral do
Patriménio Cultural / Arquivo de Documentagdo Fotogréfica (DGPC/ADF)



Natividade e Adolescéncia de Sao Roque
Atribuido a Jorge Leal, 1505

Oleo sobre madeira de carvalho, 1280x1190, proveniéncia da uma ermida
manuelina. Lisboa, Museu de Sao Roque, inv. n.? 52, 53, 55 e 56.
Conjunto de quatro tabuas relativas a Vida de Sado Roque: Miracu-
lizagdo do Cardeal inglés e Apresentagdo ao Papa, Estadia em Piacenza
e retiro na floresta, Prisdo pelo Duque de Montpellier e Morte beatifica.

Festa a 16 de Agosto.

Esta obra, certamente proveniente do altar-mor da Ermida de Sao Ro-
que em Lisboa, foi atribuida recentemente por Fernando Anténio Baptista
Pereira a Jorge Leal.

Em primeiro plano, situa-se uma criada com o santo recém-nascido
ao colo, com um naevus vermelho no peito em forma de cruz, marca de
eleicdo e de inscrigdo cdsmica. Sequndo tradi¢des e lendas, os individuos
dotados de dons especiais possuiam supostamente uma marca distintiva
sobre uma parte mais ou menos escondida do corpo; a cruz designa a
marca dos taumaturgos. Num cesto, esta colocada a roupa do santo,
branca e vermelha, cor da roupa dos recém-nascidos da época. Ao lado
da criada, o pai, vestido com uma riquissima opa, com gola e punhos de
pele, tem o barrete na mao em sinal de respeito pelo filho. Entre os dois,
situa-se o fogareiro proprio do nascimento.

A tadbua representa o nascimento de S&o Roque em casa abastada,
de uma mée ja idosa, vestida nobremente, deitada numa cama com dossel
e panejamentos vermelhos. Na Adora¢do dos Magos, de Sdo Bento da
Saude, no Museu Nacional de Arte Antiga, vemos igualmente uma colcha
com o mesmo motivo decorativo. Ao lado da parturiente, uma criada serve
a sopa num prato e, sobre a cama, distinguimos uma caixa de doces.

Na parede a direita, em mise-en-abyme, um quadro de cavalete com
uma imagem da adolescéncia do santo, ja vestido de peregrino, com capa,
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chapéu de abas, sacola e borddo. A sua representacdo iconografica foi
contaminada pelos atributos de Séao Tiago, o peregrino, nomeadamente
no chapéu de abas decorado de conchas.

A ermida de S&o Roque foi construida por altura da peste em Lisboa
de 1505, momento em que chegou uma reliquia do santo vinda de Veneza,
tendo sido entdo estabelecida a confraria de Sdo Roque. Cerca de meio
século depois, esta ermida serd cedida a Companhia de Jesus.
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Paixao dos cinco martires de Marrocos
Oficina de Francisco Henriques, c. 1503-1508

Oleo sobre madeira de carvalho, 1445x870, proveniente da igreja do Mos-
teiro de Sao Francisco de Evora. Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga,
tnv. n.? 89.

Em 1213 S&o Francisco de Assis empreende uma cruzada aos mou-
ros de Espanha e Marrocos, adoece durante a viagem e foi obrigado a
voltar para ltalia. Mais tarde, frades franciscanos fundam mosteiros em
Portugal e, em 1219, um grupo parte para Marrocos, onde é massacrado
repousando os restos mortais no Mosteiro de Santa-Cruz, em Coimbra.
E este massacre que estd representado no painel, em dois registos: no
primeiro, os santos ja decapitados jazem amontoados nos seus trajes de
burel; no segundo, vemos os mouros vestidos de cores vivas e exdticas, o
rei ostentando turbante, coroa e ceptro, e os carrascos. Ao centro, o pior
de todos os carrascos, com aspecto de carniceiro (em francés boucher «car-
niceiro» e bourreau «carrasco», tém a mesma etimologia), careca, canhoto,
de avental e mangas arregacadas, empunha uma cimitarra ou alfange, em
accdo de degolar um frade que implora cleméncia (a espada curva é ge-
ralmente propria dos mouros, pois o0s cristaos serviam-se de uma espada
direita). O gesto do carrasco esta proximo do trabalhador agricola que
encontramos nas iluminuras. Um outro carrasco, também canhoto, com um
chapéu verde e amarelo, sequra na méo a cabeca de um frade.

Esta chacina foi mandada executar pelo soberano de Marrocos em
1220, para evitar que a fé cristd fosse expandida no seu reino. Assim
morreram os santos franciscanos Beraldo, Oto, Pedro, Adiuto e Aclrcio.
O grande interesse deste painel reside no facto de se tratar de um docu-
mento da histdria de Portugal. Seqgundo Vitor Serréo, «a pintura de Evora
torna-se, além da iconografia, muito interessante pelos seus pressupostos
propangandistas — o tema da adaptacdo a época do apogeu imperial do
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reino manuelino e & expresséo ideoldgica do processo dos Descobrimentos
como propagador da féy.

A vegetagdo e as flores em primeiro plano — papoilas, cardos, mar-
garidas — transmitem grande fragilidade e simbolismo. Estao ja murchas,
como alegoria a morte dos frades.
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Santa Luzia
Vasco Fernandes, 1511-1515

Oleo sobre madeira de castanho, 1013x610, do retdbulo de Santa Maria
de Salzedas. Porto, Museu Soares do Reis, inv. n.? 52. Pertenceu a
coleccdo de Antdnio Moreira Cabral.

Festa a 13 de Dezembro.

Esta obra faz par com uma Santa Catarina do mesmo pintor e no
mesmo museu. Vasco Fernandes pintou varias santas vestidas com um
luxo e uma fantasia dignas de damas da corte.

Luzia, virgem de Siracusa, é sequndo a Legenda Aurea, de origem
nobre. Foi persequida por Diocleciano e denunciada pelo noivo pagao.
é a santa padroeira dos cegos. Os seus atributos sdo um archote, uma
espada e um par de olhos, geralmente colocados em cima de uma bandeja.

A santa, jovem e graciosa, enverga uma cota rogagante vermelha, co-
berta por um brial de brocado dourado, farto e recortado, deixando en-
trever as longas roupas. Luzia, numa paisagem muito singela, mostra-nos
a palma do martirio e o resultado da sua condenagao: os dois olhos que
Llhe foram arrancados, pousados num livro, provavelmente de oragdes.

A sua festa é ainda hoje celebrada na Suécia no dia 13 de Dezembro,
o dia mais curto do ano, numa cerimdnia nocturna, onde as raparigas se
ornamentam com coroas de velas acesas.



Santa Catarina e um doador
Mestre desconhecido

Oleo sobre madeira de carvalho, 445x1000. Proveniente de conventos
extintos, Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. n.° 61.

Festa a 25 de Novembro.

Santa Catarina de Alexandria, mulher erudita, era tdo venerada no fim
da Idade Média como Santa Maria Madalena. A Legenda Aurea diz-nos
ser de origem real, razdo pela qual a vemos adornada com uma coroa
e ricamente vestida. O seu culto é relativamente recente, ndo existindo
qualquer outro culto antigo a esta santa, ndo mencionada nas Martirolo-
gias, nem representada na arte anterior ao século IX.

Segundo a tradicdo, o Imperador Maxéncio apaixonou-se por Catarina
e quis desposa-la. Ela recusa-o, porque «é noiva de Cristo», e ele, en-
furecido, manda-a decapitar com quatro rodas munidas de picos de a¢o,
cerca do ano 307. O seu corpo e a cabeca foram levados por anjos até um
mosteiro no Monte Sinai, onde estdo depositadas as suas reliquias. Assim
a vemos na Elevagdo do corpo de Santa Catarina, do mestre do retabulo
da vida de Santa Catarina, no mesmo museu: varios anjos transportam
o corpo da santa para o Monte Sinai, enquanto a cabeca decapitada é
levada a parte por um outro anjo.

Os seus atributos sdo a roda e a espada da execugdo, a palma do
martirio e o anel do casamento mistico com Jesus, a sua iconografia pode
incluir ainda o Imperador a seus pés, como na tabua de Grao Vasco, no
Museu Soares dos Reis, do Porto. Numa outra iconografia sequra num
livro com a inscrigdo Ego me Christo sponsam tradidi, «ofereci-me como
esposa a Cristo».

Na tdbua que analisamos, a santa estd vestida com um brial ada-
mascado em relevo, com fendas nas mangas, deixando entrever a camisa
e lagos do mesmo tecido. O decote quadrado pde a nu o colo adornado
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por fios de ouro e uma joia, com um motivo igual aos ornamentos da sua
coroa real. Na méo direita, empunha uma espada, a espada do sacrificio.
O doador a seu lado, retrato muito esbatido e danificado de um cénego
regrante de Santo Agostinho, esta absorvido a rezar.

Ao longe, avista-se a cena do martirio, as rodas que a mortificaram
em fogo e fumo, e alguns assistentes, uns a pé e outros a cavalo.
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Retrato da princesa Santa Joana
Atribuido a Nuno Gongalves, 1471

Oleo sobre madeira de castanho, 600x400, Aveiro. Museu de Aveiro.

Festa a 12 de Maio

A princesa Santa Joana, irma de D. Joao Il, foi uma das figuras femi-
ninas mais importantes do seu tempo e um dos partidos mais desejados
dos monarcas europeus. Tendo ficado 6rfa muito cedo, dedicou-se a cul-
tura e a religido, manifestando uma vocag¢do mistica muito precoce. Este
retrato deve ter sido uma encomenda da princesa antes de ter professado.
Nele vemos, com efeito, uma jovem de grande beleza, de traje luxuoso
e mundano. No entanto, ao observarmos mais atentamente, descobrimos
sinais de quem fez voto de castidade, peniténcia e fortaleza: cabelos
soltos, como Maria Madalena, um lago de amor no punho direito, signifi-
cando firmeza nos votos, assim como na agulheta que lhe aperta a capa
a frente. O cordao de ouro ao pescoco simboliza firmeza ao seu Deus e o
diadema-coroa assemelha-se a uma coroa de espinhos.

Ha quem compare este retrato com o Ecce Homo, do Museu Nacional
de Arte Antiga, atribuido ao mesmo autor, e lhe chame o Ecce Femina.

A princesa morreu em 1490, foi beatificada em 1693 e canonizada em
1756 pelo Papa Bento XIV.



Museu de Aveiro, Retrato da Princesa Santa Joana, Mestre Desconhecido, Século XV
(2.2 metade). Fotografia de Luis Pavao. Dire¢do-Geral do Patriménio Cultural / Arquivo
de Documentagdo Fotografica (DGPC/ADF)



1428
1430

CRONOLOGIA

Viagem de Jan van Eyck a Portugal.
Casamento da Infanta D. Isabel de Portugal com Filipe

o Bom. Instituicdo da ordem do Tosédo de Ouro.

1431-1506
1433
1437
1438

Mantegna.
Morte de D. Jodo | e inicio do reinado de D. Duarte.
Desastre de Tanger.
Morte de D. Duarte e inicio da regéncia de D. Pedro em

nome de D. Afonso V.

1441
1450
1452-1519
1453-1491
1460

Morte de Jan van Eyck.

Nuno Gongalves é nomeado pintor régio.

Leonardo da Vinci.

Martin Schongauer.

Nascem Gérard David (m. 1523) e Vittore Carpaccio. (m.

1526). Morte do Infante D. Henrique.

1464
1466-1530
1467
1469-1529
1471
1471-1528
1475
1475-1564
1480
1481
1481-1495
1483-1520
1485-1540
1487
1490-1558

Morte de Rogier van der Weyden.
Quentin Metsys.

Morte de Filipe o Bom.

Juan del Encina.

Nuno Goncalves pinta as obras de Lisboa.
Albrecht Diirer.

Nascimento de Vasco Fernandes?
Miguel Angelo.

Imprensa xilografica em Leiria.
Morte de D. Afonso V.

Reinado de D. Jodo II.

Rafaello Sanzio.

Joos van Cleve.

Pragmatica proibindo sedas e bordados.
S4 de Miranda.
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1492 Expulsdo dos judeus residentes em Espanha. Morte de
Nuno Gongalves.

1494 Tratado de Tordesilhas. Primeira tipografia em Portugal.
Inicio da construgdo da Igreja de Jesus em Setlbal.

1495 Morte de D. Joéo II.

1495-1521 Reinado de D. Manuel.

1496 Edito da expulsdo dos Judeus.

1497 Partida de Vasco da Gama para a india.

1498 Fundacdo de Misericérdias.

1500 Descoberta do Brasil por Pedro Alvares Cabral.

1502 Primeiro auto de Gil Vicente. Inicio da construgdo dos
Jerdonimos, em Lisboa.

1503 Francisco Henriques inicia o retabulo da capela-mor do
Mosteiro de Sao Francisco de Evora.

1506 Vasco Fernandes assina, com o bispo D. Jodo Camelo de

Madureira, o contrato relativo ao retdbulo para a capela-mor da Sé de
Lamego. E concluida a Custédia de Belém.

1509 Representacdo do Auto da India de Gil Vicente. Fran-
cisco Henriques inicia a pintura dos painéis laterais da igreja do Convento
de Sao Francisco de Evora.

1510 Painéis da Charola do Convento de Cristo em Tomar.
Obras do «Mestre da Lourinhay» para o mosteiro hieronimita da ilha Ber-
lenga, hoje na Misericérdia da Lourinha.

1510-1515 Triptico da Igreja Nossa Senhora do Pépulo, Caldas da
Rainha.

1511 Vasco Fernandes termina o retabulo da capela-mor da
Sé de Lamego.

1513-1550 Actividade documentada do pintor Gregério Lopes.

1514 Ordenacdes Manuelinas. Francisco Henriques é «passa-
vantey. Conclusdo da Sé do Funchal.

1514-1568 Actividade documentada do pintor Gaspar Vaz.

1515 Retdbulo do Funchal. Retabulo da Igreja da Madre de
Deus em Xabregas. Primeira referéncia ao pintor Cristovao de Figueiredo
como examinador de pintores.

1515-1543 Actividade documentada do pintor Cristévdo de Figuei-
redo.
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1515-1586 Lucas Cranach.

1516 Cancioneiro Geral de Garcia de Resende.

1517 O pintor Frei Carlos professa no convento do Espinheiro
em Evora. Martinho Lutero publica as teses de Wittenberg. Auto da
Barca de Gil Vicente.

1517/18-1584 Francisco de Holanda.

1518 Morte de Francisco Henriques, vitima de peste.

15207 Vasco Fernandes assina o triptico Cristo deposto da Cruz
para o mosteiro franciscano de Orgens, hoje no Museu Nacional de Arte
Antiga.

1520 Fundacao da Companhia de Jesus por Santo Inacio de

Loyola. Poliptico de Montemor-o-Velho.

1520-1530 Retabulo do Convento de Jesus de Setibal, pintado por
Jorge Afonso e colaboradores.

1521 Rodrigo Fernandes, feitor portugués em Antuérpia, ad-
quire o quadro Sao Jerénimo de Albrecht Diirer, hoje no Museu Nacional
de Arte Antiga.

1521-1557 Reinado de D. Jodo III.

1522 Gregorio Lopes é confirmado como pintor régio.

1523 Frei Carlos pinta a Anunciagdo, do Museu Nacional de
Arte Antiga.

1524 Nasce Luis de Camées.

1523 Papa Clemente VII.

1527 Alvaro Pires trabalha na iluminacdo da Leitura Nova.

1529 Frei Carlos pinta a Apari¢do de Cristo a Nossa Senhora,
Museu Nacional de Arte Antiga.

1530 Retabulo da capela-mor do Convento da Trindade.

1531 Aparigdo de Cristo a Nossa Senhora de Garcia Fernan-
des.

1535 Vasco Fernandes pinta o Pentecostes de Santa Cruz de
Coimbra.

1535-1540 Vasco Fernandes e Gaspar Vaz pintam Cristo em casa
de Marta.

1536 A Bula Cum ad nihil magis estabelece a Inquisicdo em
Portugal. Gregdrio Lopes comeca a execu¢do dos painéis da Charola do
Convento de Cristo de Tomar. Morte de Gil Vicente?
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1537 Retdbulo da capela de S&o Bartolomeu, da Sé de Lisboa,
por Garcia Fernandes.
1540 Chegada dos Jesuitas a Portugal. Morte de Jorge Afonso.
Poliptico de Santos-o-Novo, em Lisboa.
1542 Morte de Vasco Fernandes ?
1545 Francisco de Holanda inicia De Aetatibus Mundi Imagi-
nes.
1547 Retadbulo da Misericérdia de Coimbra.
1548 Francisco de Holanda termina Da Pintura antiga.
1560 Antdnio Vaz pinta para o Convento de Sédo Francisco de
Orgens a tabua Lamentagdes sobre o corpo de Cristo.
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Paris-Lisboa, 1990-1995

Maria José Palla viveu muitos anos em Paris. Professora aposentada
da Universidade Nova de Lisboa. Diplomada pela Ecole du Louvre de
Paris em Histdria da Arte e Museologia frequentou durante vérios anos
o seminario de Sociologia da Arte dirigido por Galienne Francastel. Em
1991, defende a tese de doutoramento sobre a simbologia do traje na obra
de Gil Vicente, na Universidade da Sorbonne, em Paris, onde reuniu o
teatro vicentino a pintura da época. Foi uma das primeiras investigadoras
a fazer uma associacao entre pintura e literatura. E autora de vérios
livros e de numerosos artigos publicados em Portugal e no estrangeiro
sobre Gil Vicente e a pintura portuguesa do século XVI. Tem-se dedicado
igualmente a fotografia com exposicdes, ensino e livros.

Obras principais:

e Do Essencial e do Supérfluo, estudo lexical do traje e dos adornos em Gil
Vicente, Lisboa, Editorial Estampa, 1992 (2° edig¢ao, 1997).

e Auto de Dom André, Leitura, Apresentagdo, Regularizagdo do Texto, Notas
e Glossdrio, Lisboa, Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1993.

e Apalavra e a Imagem. Ensaios sobre Gil Vicente e a Pintura Quinhentista,
Lisboa, Editorial Estampa, 1993.

e Paredes de Pangim, Velha-Goa, Lisboa, Assirio & Alvim, com textos de
Ana Hatherly e de Nuno Judice, 1998.

e Traje e Pintura. Grdo-Vasco e o Retdbulo da Sé de Viseu, Lisboa, Editorial
Estampa, prefacio de Michel Pastoureau, 1999.

e [éxico do Traje e Adornos no Teatro de Gil Vicente, Instituto de Estudos
Medievais, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade Nova
de Lisboa, 2006.
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A Roda do Tempo, O Calenddrio Folclérico e Litirgico no teatro de Gil
Vicente, Lisboa, Instituto de Estudos Medievais, Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas, Universidade Nova de Lisboa, 2006.

Tradugdo para francés com um estudo do Livro de Cozinha Infanta Maria
D. Maria de Portugal, Lisboa, Instituto de Estudos Medievais, Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade Nova de Lisboa, 2008.

A Encenag¢do da Comida, Simbolos, Rituais e Tradigées no Teatro de Gil
Vicente, Lisboa, Instituto de Estudos Medievais, Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas, Universidade Nova de Lisboa, 2010.

Le Corps et le Vétement, mythes, rituels et saisons, Lisboa, CHC, 2013.

Diciondrio das Personagens do Teatro de Gil Vicente, coordenacgdo e or-
ganizac¢do, Lisboa, Chiado Editora/CHC, 2014.

«A desordem perante a auséncia de vinho — a dor da abstinéncia. O
Pranto de Maria Parda de Gil Vicentey, in Luis Correia de Sousa-Rosario
S. Paixéo (coords.), Nunce st bibendum, vinhos, identidades e arte de viver,
Lisboa, Edi¢coes Afrontamento, IEM, IELT, 2017, pp. 147-159.

«A riqueza semantica da palavra jogo», in Margarida Santos Alpalhao,
Carlos Clamote Carreto, Isabel de Barros Dias (coord.), O jogo no mundo,
Lisboa, IELT — Instituto de Estudos de Literatura e Tradi¢cdo, Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas Universidade Nova de Lisboa, 2017, pp.
287-299.
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