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1. A ARTE SACRA TEM UM LUGAR BEM
determinado no culto litdrgico como meio de
de a presen tac¢dado conhecer Deus, Jesus Cristo, Nossa Senhora, os

Uma palavra

santos e levar os fiéis a unirem-se a eles, imitando-os.

A arte sacra nasce com o mistério da Encarnacao. Desde que o Filho de Deus tomou um corpo
humano e, portanto, visivel, pdde ser representado com a linguagem das formas e das cores. Se Cristo
nao pudesse ser representado, seria um sinal de que néo tinha encarnado.

As objecgbes dos que proibiam as imagens para evitar a idolatria ndo tiveram sucesso na Igreja.
Os iconoclastas foram condenados no Concilio de Niceia em 787. Sdo Joao Damasceno, eximio
defensor das imagens, dizia «eu ndo adoro a matéria, adoro o criador da matéria que se tornou matéria
por minha causa e que operou a minha salvacao pela matéria».

Desde os priin(’)rdios do Cristianismo, a arte e a liturgia sao dois valores que, no culto, consti-
tuem uma sé realidade. A arte acompanhou o Cristianismo em toda a sua histéria e exprimiu os senti-
mentos religiosos dos homens.

2. Com o povoamento da Madeira, no séc. XV, época de grande religiosidade, as igrejas, cape-
las e oratérios foram ornamentados com pinturas e imagens provenientes do continente. Com a inter-
nacionaliza¢do da Madeira, por ocasido do comércio do agticar e do vinho, os templos foram enrique-
cidos com alfaias preciosas, imagens e pinturas sobre madeira, provenientes dos paises europeus, com
particular incidéncia para a Flandres.

Um espdlio considerdvel e de grande valor artistico entrou na Diocese do Funchal, conservan-
do-se ainda hoje uma grande parte. A Igreja procurou ao longo dos séculos defendé-lo das agressoes
da natureza e da injuria do tempo.

Grandes perdas sofreu o Patrimoénio religioso da Diocese do Funchal, com os ataques e rou-
bos de piratas e corsarios. Membros do clero e fi€is sofreram e até perderam a vida para salvar as alfai-
as sagradas, escondendo-as e recusando indicar onde se encontravam.

Os bispos decretaram que os parocos deviam redigir e apresentar inventérios dos bens cultu-
rais, conservando-se alguns deles no Arquivo Diocesano.

Periodos houve em que as agressdes contra o Patriménio nao vieram do estrangeiro mas de revolu-
¢cOes internas que destruiram muitos bens do Patrimoénio, e até demoliram edificios que conservavam grande

esp6lio, como aconteceu com o Convento de Sao Francisco e capelas do Convento de Santa Clara do Funchal.



Incéndios e aluvides, além dos insectos e ultimamente a formiga branca, destruiram e arruina-
ram parte desse Patriménio religioso antigo que foi substituido por outro, talvez mais simples e menos
nobre, mas que cumpriu a missao de servico ao culto, a evangelizacao e a cultura.

5. A Igreja criou, conservou e usou o seu Patriménio cultural para o servico do culto, da evange-
lizagdo e da cultura. E um Patriménio herdado, mas vivo e sempre em crescimento, tendo em vista o fun-
cionamento interno da comunidade crista.

A Igreja defende o seu patriménio artistico porque se interessa pelas belas artes e cultura. Sem-
pre houve didlogo entre Igreja e arte. Por outro lado, os artistas colocaram a sua criatividade ao servigo
do belo e encontraram em Deus e no culto divino a fonte e a irradiacdo da beleza. Paul Claudel afirmava:
“A arte e a religido sao parentes”.

A Igreja possui um valioso Patriménio cultural e religioso mas ndo o usa como riqueza ou com
fins lucrativos, mas como um servico religioso e cultural.

Uma pintura ou uma imagem sacra tém sempre um valor de mediacdo, de caminho para o
sobrenatural. Se todo o interesse do patriménio religioso se concentrasse apenas na arte corria-se o peri-
go de uma pintura ou imagem se tornar um idolo.

A arte na Igreja nao é neutra, ela tem uma dimensao catequética, evangelizadora e de elevacao.

4. Neste século, duas figuras ilustres — o Sr. Cénego Francisco Camacho e o Sr. Eng.® Luiz Peter
Clode - conseguiram convencer o Bispo D. Anténio Manuel Pereira Ribeiro a criar um Museu Diocesano
de Arte Sacra para conservar parte do espoélio religioso da Diocese, principalmente as pinturas flamen-
gas restauradas em Lisboa, que nao encontravam as condigdes necessarias de conservacao nas paréquias
e capelas. A reaccao dos parocos e dos fiéis foi grande. Foi necessario explicar-lhes que nao lhes era tira-
da a posse dos objectos religiosos, mas que as paréquias nao reuniam condicdes para nao se degradarem
de novo.

A criacao do Museu de Arte Sacra, assim como as exposicdes de estatuaria e ourivesaria, leva-
ram a nova investigacao e inventariacdo nas paréquias, tendo-se redescoberto e recuperado vérias obras
de alto valor artistico e religioso.

O Catalogo que, em boa hora, € publicado contém apenas a parte relativa ao espélio flamengo
da Pintura e Escultura.

O Museu de Arte Sacra tem uma grande importancia no conjunto do Patriménio cultural da
Diocese e da Regido Auténoma da Madeira.




A Igreja, como qualquer outra instituicao, tem o direito de criar o seu préprio Museu de Arte
Sacra. Devido a particularidade do espdlio que ele conserva, este Museu exige um ambiente proprio,
uma atmosfera mistica. Ele conserva objectos de arte sacra flamenga e outros que estiveram e estdo ao
servico do culto, foram objectos de devogao das populagdes e versam temas religiosos.

Um objecto de arte sacra nao perde a sua dimensao religiosa, nem a finalidade pedagégica e o
valor catequético pelo facto de ser colocado no Museu Diocesano. O aspecto religioso nao fica subordina-
do ao cultural. A missdo da arte sacra foi sempre a de elevar, iniciar na contemplagio, ser uma janela
aberta ao infinito.

A pintura flamenga existente no Museu apresenta principalmente temas do ciclo natalicio, da
paixdo e dos santos, ndo se encontrando pintura sobre a ressurreicao e a Pascoa. Nao se compreende que
este tema central da fé catélica fosse descurado, deveria ter desaparecido devido a usira do tempo, incta-
ria e roubo.

O Museu de Arte Sacra presta um servigo ao bem comum; ele tem uma fungao educadora e
pedagodgica; ¢ um instrumento de evangelizagao e meio eficaz de formagao no campo da arte e da cultura.

Com a arte flamenga, o0 museu conserva a memoria da cultura crista do povo madeirense, de
mercadores ricos e piedosos, amantes da arte e do fausto.

Com a recolha da arte flamenga no Museu de Arte Sacra, a Igreja do Funchal presta um servigo
a religido e a cultura, conservando as pinturas e imagens num lugar seguro e condigno, criando um
ambiente de elevacao espiritual, facilitando o acesso aos estudiosos, investigadores e visitantes, apresen-
tando um espélio que faz parte do patrimoénio regional e da humanidade.

O Patriménio artistico do Museu de Arte Sacra é um motivo de nobre orgulho do povo madei-

rense, como testemunho da sua histéria, da fé dos seus antepassados e elemento de identificacao eclesial.

Felicito a Sr.* Dr.* Luiza Clode e o Sr. Dr. Fernando Anténio Baptista Pereira pela investigacao
que fizeram, colocando as obras de arte no seu contexto histérico, cultural, e religioso e a Edicarte pela

feliz iniciativa da realizacdo do Catalogo.

+ Teodoro de Faria

Bispo do Funchal
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A ARTE FLAMENGA NA ILHA DA MADEIRA
Introducdo Redescoberto o arquipélago por volta de 1419, as
ilhas da Madeira e Porto Santo, regides despovoa-
das, oferecem-se, principalmente a Madeira, como
excelentes campos de ensaio para as “experimentagdes” portuguesas no campo da expansao além metro-
pole.

Comecadas a povoar por volta de 1425, ha que frutificar as novas terras. Joao Gongalves Zarco,
Tristdo Vaz e Bartolomeu Perestrelo distribuem entre si as trés parcelas insulares e, com grupos de povoa-
dores, gentes vindas do reino, comecaram a desbravar as terras em regime de sesmarias. Procede-se, a
partir de entdo, a uma agricultura de subsisténcia baseada no cultivo dos cereais. Torna-se bastante clara
a importancia do “pao” nos primeiros tempos do povoamento e € sobre esse tipo de culturas que ira
assentar a vida dos primeiros anos nestas ilhas.

Cedo se verificou a fertilidade do solo, o que permitiu, em 1461, a exportacao de 1 000 moios de
trigo para o “trauto” da Guiné. No entanto, outras culturas se foram praticando na ilha. Em 1455, o navega-
dor Luis de Cadamosto, escrevendo sobre a Madeira, fala de 800 homens de pé e 100 a cavalo e refere que
na ilha se produziam cereais, acticar e vinho: “...E por ser banhada por muitas aguas o dito senhor [o Infan-
te] mandou por nesta ilha muitas canas de agtcar as quais provaram muito bem e fabricam-se agticares” '.

Na Madeira, a cultura da cana sacarina comega por volta de 1433. As lavouras da cana de agu-
car entusiasmaram os colonos da ilha que, em suas terras, viram de imediato um negoécio rendoso. A
mao esclavagista contribuiu para o sucesso da producao, tanto nas plantagdes dos canaviais como nos
trabalhos de engenho.

Segundo Joao de Barros, nao eram extensos os canaviais na ilha. Alargavam-se por trés léguas
ao longo da costa. Toda a produgdo limitava-se a vertente sul, que se estendia do vale de Machico a Faja
da Ovelha.

Com a producdo agucareira hd como que um brusco enriquecimento na economia da ilha que
provoca uma mudanga radical na vida das populagbes. A cultura da cana de agtcar levara a grandes
rendimentos que irdo desenvolver uma producao para o mercado, tanto nacional como internacional.

As relagdes comerciais estabeleceram-se com a Europa e principalmente com a Flandres. Com
este pais essas relagoes existiam desde ha muito e eram talvez tao antigas como os lacos politicos e fami-

liares que uniam a Flandres a Portugal.



Em Bruges e Antuérpia, vai criar-se uma rede comercial com centros econémicos que distribuirdo as
riquezas que as caravelas traziam do Oriente. As embarcagoes portuguesas chegavam aos portos flamengos
com o agticar da Madeira acondicionado em “balas” ou caixas fabricadas com as preciosas madeiras indigenas.

Os mercadores nacionais e estrangeiros levavam, a principio, o agticar para o reino, onde se con-
sumia a maior quantidade e do resto se fazia exportacao. Comegou, em 1472, a ser embarcado para a
Flandres directamente da ilha, sem passar por Lisboa. Em 1498, D. Manuel proibiu a saida da ilha de
mais de 120 mil arrobas e determinou o quantitativo para cada porto, sendo o mais beneficiado o da
Flandres, o que prova que o comércio para ali era o mais intenso.

A Flandres era, de facto, o principal mercado, dai que lhe fossem destinadas 40.000 arrobas de
acticar, o maior lote pelo rateio imposto por D. Manuel. Em 1441, ancoraram doze navios portugueses no
porto de Bruges e, trés anos mais tarde, era ai criada a feitoria portuguesa. Com o grande desenvolvi-
mento do comércio, a cidade de Antuérpia foi, a pouco e pouco, substituindo a preponderancia de Bru-
ges, fundando-se também ai uma casa de feitoria que se tornara numa instituicao de grande prestigio e
brilhante escola de diplomacia. A cidade de Antuérpia ainda hoje testemunha nas suas artérias “canal du
sucre” e “ruelle du sucre” a importancia do comércio do acticar da Madeira.

Os feitores portugueses tiveram um papel activo como agentes econémicos e diplomatas. Eram
além disso tesoureiros, agentes na bolsa e homens da confianca do rei de Portugal. Alguns feitores foram
intermedidrios na compra de pinturas e esculturas, assim como de artigos de luxo, a pedido do monarca,
da corte, do clero e de particulares.

Obras de Gérard David, Bouts, Memling, Van Cleve, Metsys, Jean Gossaert vieram para Portu-
gal por intermédio do feitor Silvestre Nunes. Naturalmente usou também a sua influéncia na aquisicao
de muitas encomendas para a Madeira.

O feitor Manuel Fernandes, a mando de D. Manuel, foi para a Flandres “para lhe tratar da
venda do seu actcar da ilha da Madeira” ~. O rei “fazia chegar cada ano ao feitor Jodo Brandao dez arro-
bas das melhores compotas, amendoas e conservas da ilha da Madeira em consideracao pelas grandes
festas que ele é forcado a dar” °. Por esta referéncia do historiador belga Goris, D. Manuel tinha perfeita
consciéncia do apreco que certas elites flamengas teriam pelos produtos da Madeira. De salientar, ainda,
0s contactos que o feitor Joao Brandao estabeleceu com Albrecht Diirer, que o retratou e dele recebia pre-
sentes. No seu diério, Diirer diz: “O feitor Brandao ofereceu-me dois grandes e belos paes de actcar refi-
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nado, dois boiGes de agticar em compota” *.




Diirer refere-se, ainda, no seu Didrio, a outro feitor, nos seguintes termos: “Rodrigo de Portugal
deu-me um pequeno pote de conservas de actcar de todas as qualidades, mais uma caixa de acticar cris-
talizado. Ainda dois grandes pratos cheios de agtcares finos, bolo de améndoa e diversas outras docarias
e algumas canas de agtcar” °. “Quando da minha doenca Rodrigo enviou-me uma grande quantidade
de conservas de agticar””. Nao restam duvidas de que a ilha da Madeira era o grande centro produtor
que irradiava para o mundo o tao apreciado artigo de luxo — o agtcar — gragas ao seu valor alimentar e
terapéutico.

O trafego comercial entre Portugal e a Flandres foi um dos aspectos caracterizadores da econo-
mia portuguesa da época.

Com a produgdo sacarina e seus reflexos comerciais, chegaram a Madeira muitos estrangeiros:
italianos, bascos, cataldes e flamengos. Por exemplo, as firmas Despars (1480-1492) e de Gerard Nieu-
land, instaladas com sucursais em Lisboa, enviavam um representante para a ilha no periodo da campa-
nha do acticar. No que se refere a firma Despars, permaneceram temporariamente na Madeira, ao seu
servico, Jean d” Esmenaut (Joao Esmeraldo), Ambrésio de Gave, Luis Gallant e Theune Louf. Muitos
deles acompanhavam as cargas de agticar até a Flandres. Foi a partir destes agentes itinerantes que cres-
ceu a presenca flamenga na Madeira’.

Segundo Everaert, “ houve, porém, dois flamengos importantes (...) Maarten (Jtinior) e Anton
Lem, filhos de Maarten Lem (Senior) importante mercador de Bruges””. Continua aquele autor: “As
plantacdes adquiridas na Madeira pelos irmaos Nieuland estavam directamente associadas ao trafico de
acucar de Bruges (...) Jodo Lombardo irmao de Jacob Lombaert de Bruges optou definitivamente pela
Madeira (1497-1526)" *.

De entre muitos outros flamengos o mais importante, por ter ficado ligado a ilha atavés da sua
casa senhorial e terras de sesmaria, foi Jeanin Esmenaut (Joao Esmeraldo). Este flamengo, que fora um
mercador itinerante e agente da firma Despars na Madeira, fixou-se na ilha, adquirindo a Rui Gongalves
da Camara, um filho de Zarco, terras na Lombada da Ponta do Sol. Tornou-se um abastado plantador,
comerciante e “homem bom” na cidade do Funchal, onde veio a construir uma residéncia no estilo domi-
nante da época, o gético-manuelino. Esta casa ficou conhecida por Casa de Colombo pelo facto de ter
hospedado o descobridor da América, em 1498, segundo reza uma alimentada tradicao oral.

O agticar da Madeira, nos anos 20, teve um ponto alto na producdo, atraindo de sobremaneira

os mercadores flamengos. No entanto, a peste de 1521-24 constituiu uma barreira importante na entra-



da de comerciantes. Por esta época, o mercador Erasmus Schetz e Willem de Boodt instalaram-se em
Lisboa e ali colocaram Willem Van (Den) Lare de Bruges (1522-26), que empreendeu varias viagens ao
Funchal '. E outros como Jodo Bicudo (Johan Becudt, 1504-24), Francisco Dans ou Dhane, Jehan Diaz,
Guilherme de Brum (Bruin?), Welser, que comerciavam e acompanhavam carregamentos de agucar até a
Flandres .

O agtcar da Madeira suportou, entre altos e baixos, a concorréncia do agticar de outras regides,
como as Canarias, Sao Tomé e finalmente o Brasil. A Madeira vai tentar suplantar a crise provocada pela
concorréncia dos outros mercados através de uma reconversdo agréria transformando o vinho, com o
progressivo avangar do século XVI e por todo o século XVII, no novo produto estruturante da economia
regional. |

A presenca artistica da Flandres no arquipélago da Madeira é deveras impressionante. Vinda na
esteira dos navios do agucar, penetrou na Ilha a prestigiosa escola flamenga (com pintura, escultura e
ourivesaria).

Uma tradicao documentada desde o século XV insiste na vinda de obras de arte flamengas para
Portugal continental. Jean Van Eyck fez parte da embaixada enviada a Portugal, pelo Duque da Borgonha,
de Outubro de 1428 a Dezembro de 1429, e pintou o Retrato de D. Isabel, filha de D. Jodo I, noiva do
Senhor da Flandres. As relagdes com a arte flamenga, principalmente com a pintura intensificam-se. “Em
1452 reside em Lisboa um certo “Victor Vesete”. Em 1491 Diogo Fernandes Correia convida Jan Casijs de
Antuérpia a por-se ao servico do Rei D. Jodo II. Cerca de 1500 actua em Portugal Roelof van Velpen
oriundo de Lovaina”'”. Inversamente, ha Portugueses que vao formar-se nos Paises Baixos. Em 1504,
encontra-se em Antuérpia, entre os aprendizes de Quentin de Metsys, um certo “Eduwart Portugalois”,
que vem a ser mestre em 1528. Ainda em 1504 é mencionado, em Bruxelas, na oficina de Goswyn van
der Weyden, neto de Rogier, um tal “Simon Portugalois” 13, |

De Antuérpia chegam pinturas e esculturas ao nosso pais, através dos feitores. Outras vezes
as encomendas procediam directamente dos artistas, ou ainda por intermédio dos comerciantes itine-
rantes.

O feitor Jodo Branddo comprou na segunda década do século o poliptico de Quentin Metsys
para o Convento de Xabregas, em Lisboa. Metsys também executa para Santa Clara de Coimbra um reta-
bulo, encomenda de D. Manuel, através de Silvestre Nunes. Um outro retabulo foi para Damiao de Goes,

o humanista portugués, que estava em Antuérpia ligado a feitoria.



O feitor Rui Fernandes de Almada, ou Rodrigo de Portugal, em 1527, recebeu de Diirer o S. Jero-
nimo, hoje no Museu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa.

Os ateliers na Flandres, em franca produgao artistica, respondem as encomendas para Portugal
e, porventura entusiasticamente, para a Madeira, ao sabor do alto poder econémico que se sentia na Ilha.
Nao eram s6 as tabuas pintadas, os aparatosos tripticos ou retdbulos mistos com pintura e escultura,
como ainda imagens em vulto dos ateliers de Bruges, Antuérpia e Malines.

Nesse comércio nao foram esquecidas as encomendas de objectos de prata, cobre, vestes sacerdo-
tais, mobilidrio, tapecarias e as pedras tumulares com incrustacdes de metal, as conhecidas pedras de
Tournai, que ainda hoje se podem ver, por exemplo, na Sé Catedral do Funchal.

A existéncia de tdo apreciadas pecas artisticas mostra as preferéncias em voga do povo insular
enriquecido através do agutcar. O seu estatuto econémico leva-os a encomendar a Flandres obras de arte
para as suas igrejas matrizes, capelas privadas e abastadas casas senhoriais. E manifestacio de exibicao
econdmica o gigantismo dos painéis e tripticos do Funchal que felizmente primam também pela grande
qualidade pictorica. Nao podemos hesitar ao afirmar que sairam do atelier de grandes mestres da Flan-
dres principalmente das oficinas de Bruges e de Antuérpia.

Nao se conhecem documentos que possam provar as encomendas assim como a referéncia a este
ou aquele pintor. Apenas em comparacao de obras e escolas nos baseamos quando se atribuem alguns
painéis do Museu de Arte Sacra do Funchal a Bouts, Gerard David, Van Cleve, Provost, Pieter Coecke
Van Aelst, Jan Gossart de Mabuse e Marinus van Reymerswaele, ou aos anénimos Mestre do Santo San-
gue e Mestre do Triptico Morrison.

Grande parte das obras flamengas que chegaram até nés encontram-se no Museu de Arte
Sacra. No entanto, algumas pinturas e esculturas permanecem nos lugares para onde foram enco-
mendadas ou em colecgdes particulares. Entre as tdbuas flamengas fora das coleccoes do Museu des-
tacam-se: um painel representando N* Senhora, S. Bento e Sido Bernardo, da Igreja Paroquial da Ribeira
Brava, atribuido a Francisco Henriques, pintor flamengo radicado em Portugal e activo de 1503 a
1518; um Sant’lago da Igreja de St* Luzia, no Funchal; uma Piedade da Igreja do Canical; uma Piedade
da Igreja Matriz do Porto Santo. Numa capela particular em Santa Cruz existe uma pequena tabua
representando a Circuncisdo da Escola de Antuérpia. Quanto a estatuéria sdao conhecidas algumas
pecas em colec¢Oes particulares, além de outras existentes na Matriz da Ribeira Brava e Ponta do Sol.

E de considerar ainda a tinica estrutura retabular mista, com escultura e pintura, a Adoragdo dos Reis



Magos do Estreito da Calheta com os doadores representados: Francisco Homem de Gouveia e sua
mulher.

Recentemente, Fernando Anténio Baptista Pereira identificou um retabulo de quatro pinturas
de Michael de Coxcye, datado de 1581, decifrando a assinatura do pintor no painel Fuga para o Egipto. As
pinturas encontram-se integradas no Retabulo do Senhor Jesus da Sé¢ do Funchal.

O MUSEU DE ARTE SACRA E AS SUAS COLECCOES DE ARTE FLAMENGA

O Museu de Arte Sacra foi instalado, a partir de 1955, no antigo Pago Episcopal, a Rua do Bispo,
na cidade do Funchal. Este complexo conjunto arquitecténico foi desenhado pelo mestre das obras reais
Jerénimo Jorge; em 1604. O Pago foi mandado construir, assim como o edificio do semindrio que lhe fica-
va anexo, por D. Luis Figueiredo Lemos, sétimo Bispo do Funchal.

O imoével ficou seriamente danificado com o terramoto de 1748 obrigando a construgdo de um
novo edificio tentando apenas conservar-se aquilo que ainda fora possivel integrar e que eram as marcas
evidentes da construgao primitiva. Restam ainda as arcarias viradas a norte assim como algumas depen-
déncias a sul e a estrutura da capela que lhe fica anexa. Esta capela, da invocacao a S. Luis de Tolosa, de
lavrado e rico portal, data de 1600 e ostenta o brazdo da familia dos Figueiredos. Este prelado era natural
de Santa Maria (Acores) e foi nomeado Bispo do Funchal em 1585, ficando a frente desta diocese desde
1586 até 1608, altura da sua morte. Foi sepultado na capela por ele mandada erigir. Mais tarde, em 1903,
0s seus restos mortais foram para a Sé, ficando cobertos com a ldpide de marmore lavrado que outrora
pertencera ao seu timulo na capela de S. Luis de Tolosa.

A porta principal do Museu tem inscrita a data de 1750, assinalando as obras realizadas. Todo
este empreendimento se deve a direccao do mestre das obras reais Domingos Rodrigues Martins, sob a
coordenacio de D. Joao do Nascimento (1741-1753) e sabe-se que foram gastos vinte contos de réis.

Este edificio foi Paco Episcopal até 1910. Em 1911 passou a pertencer a Fazenda Nacional. De
1914 a 1943 ali funcionou o Liceu do Funchal. Pouco depois da saida do Liceu, o antigo Pago comecou a
ser transformado e adaptado para instalacao do Museu Diocesano.

Em 1934, o Dr. Manuel Cayola Zagallo havia feito o reconhecimento e recolha das pinturas fla-
mengas existentes na Ilha da Madeira. Com o apoio e aprovacao do Bispo do Funchal D. Anténio Pereira
Ribeiro, em intima colaboracio com a Junta Geral do Distrito Auténomo do Funchal, as diversas tabuas

de pintura foram para restauro em Lisboa. Ap6s importantes obras de beneficiacdo foram expostas no




Museu das Janelas Verdes, em 1949. No seu regresso ao Funchal estiveram em exposigdo numa das
dependéncias da S¢, até que foram integradas no Museu pouco antes da sua inauguracao, a 1 de Julho de
1955. Paralelamente ao reconhecimento das pinturas flamengas feito pelo Dr. Cayola Zagallo, foi realiza-
da, a partir dos anos quarenta, pelo Eng® Luiz Peter Clode, a inventariacdo da ourivesaria e da escultura
religiosas da Diocese do Funchal. Esse trabalho culminou com a publicacao, em 1949, de Lampadirios —
— Patrimonio Artistico da Ilha da Madeira, da autoria do referido investigador, e com as exposicoes no Con-
vento de Santa Clara do Funchal, a de Ourivesaria Sacra, em 1951, e a de Esculturas Religiosas, em 1954,
organizadas pelo Eng® Luiz Peter Clode e pelo Padre Pita Ferreira.

Para a fundagao do Museu e gragas a compreensao e entusiasmo do Reverendo Bispo do Funchal
D. Ant6nio Pereira Ribeiro foram seleccionadas pecas de pintura, escultura, ourivesaria e paramentos,
tanto da escola portuguesa como de escolas estrangeiras, a maioria das quais se encontrava fora do culto
nas igrejas e capelas da Diocese.

Para além da coleccdo inicial tem sido feito um esforco continuado de engrandecimento e diver-
sificacdo das coleccdes do Museu, com a recolha de pegas que, fora do culto, ja ndo cumprem funcdes
devocionais mas cuja superior qualidade artistica justifica a sua integracdo. Por seu turno, a comunidade
tem contribufdo, com doacdes e cedéncias tempordrias, para a substancial melhoria dos percursos de
exposicao estabelecidos no Museu.

Entre as obras artisticas que passaram a fazer parte das coleccdes do Museu, salienta-se a impor-
tancia do nucleo flamengo, principalmente no que diz respeito a pintura, ndo sé pela sua qualidade pic-
torica, como pelas suas dimensdes pouco comuns. Além do ntcleo da pintura, marca presenca a repre-
sentatividade de algumas pecas de escultura das oficinas de Antuérpia e Malines.

Em 1991, quando do Festival Europalia-Portugal, na Bélgica, a Madeira esteve representada, na Expo-
sicao Feitorias, com sete pinturas flamengas do século XVI e dois grupos escultéricos da mesma época e ori-
gem. O retdbulo de Santa Maria Madalena foi escolhido como cartaz e capa do catalogo dessa exposicao.

Quando da saida das pecas para a Europalia tornou-se oportuno realizar obras de remodelacao,
que foram efectuadas até 1994. Delas resultou um novo sistema de apresentacdo dos nucleos, assim
como um sistema de iluminacdo mais adaptado as exigéncias de uma museologia mais actualizada,

embora condicionada por verbas escassas. A redacgao deste Catélogo dedicado a Arte Flamenga, que

nao seria possivel sem o saber e o entusiasmo de Fernando Anténio Baptista Pereira, obrigou a reformu-

lagao do percurso expositivo do piso do Museu que alberga esse nticleo.



O Museu, desde a sua fundagao, tem sido subsidiado pelo Governo da Regiao e pela Diocese,
sendo dirigido por uma Comissao. De todas as personalidades que dirigiram este Museu deve destacar-
se a figura do Eng. Luis Peter Clode, que, desde 1955 até a sua morte (1990), esteve ligado a esta institui-
cdo. Recordem-se as palavras deixadas em Acta, neste Museu, pelo Revendo Bispo do Funchal D. Teodo-
ro de Faria: “A marca da sua presenca, dedicacdo e competéncia pertencem a histéria do nosso Museu. A
Arte Sacra da Madeira encontrou no Sr. Eng. Peter Clode um amigo, uma personalidade competente, um
arguto investigador, sempre disponivel para tudo o que se relacionasse com a defesa e conservagdo do
rico patriménio espiritual, legado pelos nossos antepassados. Sem ele talvez nao se tivessem conservado
algumas obras de real valor disseminadas pela Diocese...” .

Torna-se imperioso destacar, a frente dos destinos deste Museu, dois Bispos do Funchal: D. Anto-
nio Pereira Ribeiro, como seu fundador, e D. Teodoro de Faria, como impulsionador e entusiasta da iden-
tidade cultural e da defesa do patriménio artistico da Diocese, preocupando-se com o seu restauro e inte-
gracao nos nucleos do Museu.

Luiza Clode

Augusto Reis Machado (introdugéo e notas) Viagens de Luis Cadamosto, pp. 35-36.
A. Braancamp Freire, Arquivo Historico Portugués, vol. VI, p. 372. _
Pierre Goemaere, Si le Monde avait été plus grand, Bruxelas, Ed. Labor, 1974, p. 215.
Ibidem.
Ibidem.
Ibidem.
John Everaert, in Flandres e Portugal, Antuérpia, 1991, p. 104.
Ibidem.
Ibidem, p. 105.
Ibidem, p. 111 e p. 114.
Ibidem, p. 114.
' Nicole Dacos, in Flandres e Portugal, Antuérpia, 1991, p. 148.
Ibidem.
Ibidem, p. 151, p. 153 e p. 155.
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. ) A COLECCAO DE PINTURA NORDICA
Pintura dos Pafses antiga do Museu de Arte Sacra que é objecto
Baixos deste Catalogo apresenta um conjunto de obras
notavel, pela qualidade e pelas invulgares
dimensdes, que se estende dos meados de quatrocentos aos meados de quinhentos. No periodo em
que decorreu o principal processo de inventério, estudo e conservagao desse espolio, ao longo das
décadas de trinta a cinquenta, foram esbogadas e defendidas diversas atribuigoes de autoria, algumas
das quais se mantiveram até aos nossos dias. Outras, pelo contrario, foram abandonadas ou contesta-
das e substituidas por outras propostas, com destaque para o esforco de releitura critica desse legado
que foi feito para algumas pecas, por ocasidao da Exposicao Feitorias, integrada no Festival Europalia
Portugal 91, posteriormente repetida em Lisboa (1992).

Perante a diversificada fortuna critica de algumas pinturas, em contraste com a sua total
auséncia noutros casos, e face a discontinuidade dessa tradicao historiogréfica, julgou-se pertinente
elaborar um Catalogo que nao fosse apenas um mero contributo para a anélise estilistica, confirmando
ou infirmando atribuigdes, mas procurasse uma leitura mais globalizante, quer da histéria da obra (com
destaque para o estabelecimento tanto quanto possivel rigoroso da sua proveniéncia), quer dos seus
valores formais, assim como do universo das suas significagdes, em fungao da clientela a que se destinava e
da mentalidade da época. Tais niveis de abordagem revelaram-se, afinal, utilissimos para o reexame esti-
listico das pegas e para a consequente confirmacao ou nao das atribuigdes anteriormente indicadas ou
para o avango de novas propostas.

Foram, deste modo, corrigidas varias ideias feitas relativamente a origem das obras ou a sua
presumivel autoria, assim como propostas algumas novas datacdes, sempre em fun¢ao dos dados
historicos e estilisticos disponiveis. E de salientar, a este propésito, que se encontraram, com alguma
frequéncia, obras da mesma oficina realizadas para diferentes comitentes, o que nos leva a pensar,
alicercados em diversos outros dados, na continuidade de producdo de certos mestres ou oficinas
flamengas para a poderosa clientela madeirense, ao longo do brilhante ciclo econémico do actcar.
De resto, o estabelecimento das proveniéncias contribuiu para o esclarecimento da rede de relacdes
familiares ou de rivalidade social, politica e mecenatica que se tecia entre muitos dos presumiveis
comitentes, dos mercadores ricos ao clero, passando pela emergente pequena nobreza local ou pela

intervengao do poder real.
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Talvez a maior novidade no capitulo das atribuicdes seja o isolamento de um estilo individua-
lizado, ou de uma “maneira” — na célebre Adoracio dos Magos proveniente de Machico, que nos levou
a criagdo de um pequeno agrupamento em torno de um nome convencional — o do Mestre da Adora-
¢do de Machico, anénimo pintor flamengo que produziu ainda outras obras para a Madeira, igualmente
recolhidas no Museu — que procurdmos caracterizar nas respectivas noticias.

Finalmente, quanto a organizagao do Catalogo, optou-se por uma distribuicdo das pinturas de
acordo com a cronologia dos autores ou oficinas que puderam ser identificados e, quando em presen-
ca de varias obras da mesma oficina, de acordo com a evolugao perceptivel do seu estilo. As biografias
dos Mestres antecedem sempre o ntcleo de obras que é atribuido a sua mao ou a respectiva oficina

ou, ainda, a colaboradores ou seguidores.

Fernando Anténio Baptista Pereira
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Dieric Bouts

Nascido em Haarlem, entre 141(1&;320,? :
iniciou a sua vida artistica nessa cic d{,/
tendo-se estabelecido em Lovaina, a partir
de 1447-48, onde viria a falecer em 1475.
Inicialmente préximo do pintor neerlandés
Albert van Ouwater, sofreu seguidamente

a influéncia de Petrus Christus e,
principalmente, de Rogier Van der Weyden,
pelo que se presume ter passado pela oficina
deste, em Bruxelas. A sua obra esta
relativamente bem documentada

e identificada.
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Santiago

Atribuido a Dieric Bouts
Segunda metade do século XV
Oleo sobre madeira de carvalho
107 x 42 cm

MASF 28

A historia do quadro é extremamente curiosa e merece ser
aqui resumida. Grassando uma violenta epidemia de peste
na cidade do Funchal, em 1521, os homens bons decidiram
reunir-se com a populacao para se escolher o santo
intercessor da povoacao a quem se haveria de pedir a cura
de tao cruel doenca, que ameacava dizimar as gentes. Foi
escolhida uma crianga de nome Jodo para tirar de um saco,
onde haviam sido colocados varios nomes do santoral
tradicional da época, 0 nome do intercessor. Recaiu a
escolha em Santiago Menor, que logo se tornou, gragas as
mercés entretanto concedidas e ao fim da peste, o Patrono
do Funchal. A pressao da devogao popular requeria a
presenga de uma imagem nas ceriménias religiosas,
especialmente nas procissoes. Existia, na S¢, talvez
proveniente da ermida de Nossa Senhora do Calhau’, um
quadro representando Santiago Maior, cujos atributos
visiveis — o livro e o borddao — nao impediam a sua
identificacdo pelo povo como Santiago Menor, tanto mais
que, no final da Idade Média, este foi amitde representado
com os atributos daquele, dada a maior popularidade do
Apéstolo Major”. Um modelo quase idéntico de figuragao
do Santiago Maior pode ser visto no f6lio respectivo do
Brevidrio Mayer van den Bergh’.

Descricoes antigas referem que, apos o voto da Cidade,

as procissoes salam da Sé para a capela de Santiago,
transportando como bandeira ou estandarte o referido
quadro figurando o Apéstolo. Trata-se seguramente deste
pequeno quadro, que se pensa ser proveniente da capela
homénima da Sé, cuja invocagao foi mais tarde mudada
para a de Nossa Senhora do Amparo”. O quadro passou,
entdo, a ser venerado na capela-mor da igreja de Santiago e,
depois da ruina desta, no da igreja do Socorro, onde
permaneceu até 1940, De facto, a pintura apresenta o
reverso pintado com fundo vermelho sobre o qual se
salientam motivos florais a dourado imitando um tecido,
obra seiscentista, e, abertos na moldura, um de cada lado,
na parte inferior, dois furos rodeados por um chanfro
destinados a um provavel suporte para fixagdo num andor.
A natureza de tais elementos, assim como o caracter da
composicao afastam a hipétese de se tratar de um painel de um
conjunto retabular (diptico, triptico ou poliptico).

A mais antiga referéncia a este quadro data de 1521,
quando o mesmo foi transportado na procissao do voto ao
local em que viria a ser langada a primeira pedra do novo
templo dedicado ao padroeiro do Funchal, Santingo Menor:
“Aos onze dias do més de Junho do ano de 521, saiu o
Bemaventurado Apdstolo Sao Tiago o menor, a honra do
qual no dito dia se festejou pela cidade, e aos vinte e um de
Julho lhe comegaram sua casa, indo a cidade e o dito
Cabido com procissao solene, descalgos, e o Mestre-escola
Gongalo Martins, com o retdbulo da imagem do
Bemaventurado Apostolo e deu a primeira enxadada no
cunhal da Capela da banda do evangelho a qual casa se
edificou em uma terra que Anténio Espinola deu para a
dita casa”". Gaspar Frutuoso, cerca de 1590, disse ser
“pintura de singular mao, muito antiga””.

Em 1722, viu a pintura e descreveu-a, nas suas Memdrias
Seculares e Eclesidsticas para a composigdo da Histdria da
Diocese do Funchal na Ilha da Madeira, Henrique Henriques
de Noronha: “E pintura de singular mao, muito antiga, em
pau; cujo quadro tera trés palmos de alto, e se venera na
sua igreja, fechado debaixo de vidragas, de que tem chave o
Senado da Camara; e s6 sai por causa de alguma
necessidade””. Estava, entdo, ao lado do altar-mor da nova
igreja de Santiago Menor, hoje conhecida como igreja do
Socorro, situagdo em que permaneceu, como ja dissemos,
até ser restaurado, em 1940. Ai o identificou Cayola
Zagallo, que o viu dentro de um nicho com portas de
vidro”.

Inicialmente visto como obra do grande pintor brugense
Hans Memling, este pequeno mas encantador quadro foi
mais recentemente dado a Dieric ou Thierry Bouts,
atribuicdo que tem recolhido a unanimidade. Sem a
recusarmos, pensamos que nao sera de descartar a hipétese
de estarmos perante uma obra de um continuador ou
discipulo préximo de Bouts, como o anénimo neerlandés,
activo em Haarlem apés a saida daquele, conhecido sob a
designacdo convencional de Mestre da Prisao de Cristo!".
Existem, de facto, algumas semelhangas na caracterizagiao
anatomica e fisionémica, bem como em certos sectores da
paisagem de fundo, entre o Santiago e a Ressurreigio do
Mestre da Prisao de Cristo, da Alte Pinakothek de
Munique'’, mas a execucdo da tabua do Funchal parece ser
mais etérea e espiritualizada, lembrando preferencialmente
a “maneira” de Bouts, tal como a vemos no Sio Jodo
Baptista, na Ressurreicio e no Ecce Agnus Dei da mesma
Pinacoteca.

A figura de Santiago apresenta-se de pé, segurando, com a
mao direita, o volumen da Nova Lei, fechado, e, com a
esquerda, o bordao de peregrino, seu atributo tradicional,
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dominando, com a sua monumentalidade algo tragica, toda
a composicdo, gracas a ampla mancha vermelha da tinica,
magnificamente modelada mas nao estridentemente
brilhante, e a intensidade expressiva, algo ascética, do
rosto, que ilustra o modo de caracterizagao dos tipos
humanos na obra deste mestre, excepcionalmente
exemplificada no Triptico da Ultima Ceia (ca. 1464-70) da
Colegiada de S. Pedro, em Lovaina, ou no Imago Salvatoris
Coronati do Hermitage, em Sao Petersburgo'”. O fundo é
ocupado por uma subtil e um pouco despida paisagem, de
atmosfera fria, em que se destacam duas arvores, a
esquerda, enquadramento que nao afecta a pose quase
hierdtica mas serena da figura. Junto a essas drvores vé-se
um cavaleiro, ja notado por Cayola Zagallo'", e uma figura
derrubada no solo. No lado oposto, sensivelmente a mesma
altura, vé-se um outro cavaleiro. O primeiro destes
elementos serviu a Cayola Zagallo'* para determinar a
correcta identificacdo do santo. Contudo nao refere que
esse e os elementos anédlogos aludem, sem duavida, ao tema
do Santiago Matamouros.

Toda a composicao pode ser aproximada do félio
mencionado do Brevidrio Mayer van den Bergh, que inclui, no
fundo, a direita, a representacao da Batalha de Clavijo, em
que o Apostolo surgiu montado num cavalo, ajudando os
cristdos a desbaratar os mouros. Sendo o Brevidrio datado
de cerca de 1510, é de supor a filiacdo das duas imagens
num prototipo comum.

Segundo o Marqués de Jacome Correia citado por Cayola Zagallo, 1943:
p- 62.
* Réau, 1958, 111, p.703.
Ver reprodugdo in Van Der Stock e Smeyers, 1996, pp. 98-99.
Cayola Zagallo, 1943: p. 35 e pp. 61-62.
Nunes Pereira, 1968, p. 1290.
Auto do Voto citado em Pita Ferreira, 1963: p. 274,
Citado em Nunes Pereira, 1968: p. 1290.
' Citado por Pita Ferreira, 1963: p. 275.
Cayola Zagallo, 1943: pp. 61-62.
" Chatelet, 1980, pp. 80-84.
Ibidem.
* Copia de oficina no Louvre, ver Thiébaut, 1993, p. 70.
' Cayola Zagallo,1943: p. 35.
' Ibidem.

BIBLTOGRAFIA: CAYOLA ZAGALLO, 1943 e 1955; COUTO, 1955; PITA
FERREIRA, 1963; NUNES PEREIRA, 1968; FRUTUQSQ, ed.1979, vol 1L
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Mestre do Santo Sangue

Mestre do Santo Sangue € o nome
convencional dado a um agrupamento

de obras de um pintor anénimo activo em
Bruges, no primeiro quartel do século XVL
O ponto de partida do agrupamento

foi o Triptico da Deploracio do Museu

do Santo Sangue, em Bruges, sendo

a sua melhor obra o Triptico da Glorificagio
da Virgem da igreja de Santiago, na mesma
cidade. O seu estilo revela a influéncia

de Metsys, pelo que nao € de excluir uma
aprendizagem em Antuérpia. A sua oficina
dedicou-se igualmente a exportagao.
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Triptico da Ribeira Brava
Oficina do Mestre do Santo Sangue
(Segundo Rogier Van der Weyden)

Painel Central: Descida da Cruz; volante esquerdo:
Nicodemos; volante direito: Maria Madalena

Cerca de 1515-1520.

Oleo sobre madeira de carvalho

Dim.: painel central: 97 x 77 cm; volantes: 97 x 32 cm.

MASF 43

Este Triptico foi identificado por Cayola Zagallo, em 1933,
na Matriz da Ribeira Brava'. Como o respectivo paroco
informou aquele autor de que o conjunto seria proveniente
da Capela do Senhor Jesus, construida no sitio do Calvario
da mesma freguesia, templo fundado em 1581 pelo Padre
Jorge Afonso e entretanto desaparecido, Cayola Zagallo,
num artigo publicado no Arquivo Histérico da Madeira,
aceitou essa hipétese de proveniéncia’. Nao obstante a
mera hipotese avangada por C. Zagallo, o Padre Nunes
Pereira, na primeira edicao das Ilhas de Zargo, publicada em
1940, apressou-se a considerar a proveniéncia como dado
adquirido”. Contudo, Cayola Zagallo, logo em 1943,
considerou que, quer a data de fundacao da capela, quer a
descrigao do retabulo da mesma, feita pelo tenente-coronel
Artur Sarmento, em monografias das freguesias da
Madeira publicadas, em 1930-31, pelo Didrio de Noticias’,
levantavam sérios obstaculos a que se identificasse o
Triptico como sendo o conjunto pictérico que pertencera
aquele templo". Na mesma data, este autor descreveu e
classificou o Triptico como sendo uma versao de principios
do século XVI, da Escola de Bruges, de um original perdido
de Rogier Van der Weyden de que se realizaram
numerosas c6pias nos séculos XV e XVI“.

Todavia, o caso nao ficou por aqui. Em 1951, quando o
retdbulo se encontrava em restauro, em Lisboa, o Padre
Manuel Juvenal Pita Ferreira, que havia exercido fungoes
sacerdotais na Ribeira Brava de 1938 a 1940, publicou um
extenso e bem documentado artigo, baseado em trés livros
que pertenceram a confraria do Senhor Jesus, no qual
pretendia identificar toda a histéria da capela e do Triptico’.
Escudado na evidéncia documental que publicava, Pita
Ferreira concluia que o Triptico da Ribeira Brava havia sido
encomendado, em 1588, para a capela da Confraria do
Senhor Jesus do sitio do Calvério, na freguesia da Ribeira
Brava, ao pintor de Lisboa Fernao Gomes, que o executara
em 1589". Perante estas revelagoes, na exposicao realizada,
em 1955, no Museu de Arte Antiga, em Lisboa, Cayola
Zagallo classificava, com reservas, o retabulo como

pertencendo a Escola Portuguesa do século XVI, dando
conta da atribuicio e datacéo feitas por Pita Ferreira’.
Segundo os documentos publicados por Pita Ferreira, a
capela fora efectivamente mandada construir, em 1581,
pelo Padre Jorge Afonso, que nela instituiu a confraria do
Senhor Jesus'". No seu testamento, o padre “deixou na mao
de D.* Guiomar de Bettencourt trinta mil reis destinados a
aquisicao de um retabulo para o altar do Senhor Jesus”''.
Contudo, devido a dificuldades em obter os financiamentos
necessarios, a obra s6 pode ser encomendada, por
imposigao do Bispo da Diocese D. Luis Figueiredo de
Lemos, em 1588, a oficina lisboeta do pintor Fernao
Gomes'”, a quem, cerca de 1572-73, a confraria da Ascensao
da Sé do Funchal jd havia encomendado um grandioso
painel alusivo ao tema da sua invocacao'”, pintura que se
conserva no Museu de Arte Sacra. Dois anos depois, ja o
retabulo encomendado para a capela do Senhor Jesus da
Ribeira Brava estava no altar' . Nos livros da Confraria
constam ndo so6 as verbas pagas, em 1589, ao marceneiro
(Pero Mendez, dado como morador em Lisboa) e ao pintor
(Fernam Gomez, por pintar e dourar o retabolo), como todas as
somas devidas aos fretes e seguros pagos pelo transporte
da pintura, de Lisboa a Ribeira Brava, via Funchal”. E
curioso notar que, de acordo com o documento publicado
por Pita Ferreira, o marceneiro levou, por fazer o retabolo de
madeira trinta e sinquo mil Rs, enquanto Fernao Gomes
apenas frinta e quatro mil Rs 16, 15 Dagoberto Markl, ao
refutar, em 1973, a identificagdo do retdbulo de que falam
os documentos com o Triptico em questao, notara o facto de
o marceneiro levar, pela obra executada, um verba
ligeiramente superior a do pintor" ‘, facto que Pita Ferreira
nem sequer comentou. Quanto a nds, torna-se evidente que
a marcenaria encomendada seria ricamente elaborada, para
justificar tal pagamento, tanto mais que o seu douramento
se ficou a dever a Fernao Gomes, que realizou também a
composicao pictérica. Ora, se outras razdes nao bastassem
(estilisticas e histéricas), como veremos adiante, as
caracteristicas do conjunto em causa jamais justificariam a
complexa estrutura retabular que os documentos deixam
presumir.

Assim, o retdbulo de que falam os documentos nao pode ser
o Triptico encontrado, em 1933, na Matriz da Ribeira Brava
e deslocado para o Museu de Arte Sacra desde 1955. De
resto, ja Dagoberto Markl, no seu estudo fundamental
sobre o autor do retdbulo referido nos documentos, o
pintor maneirista Ferndo Gomes, refutara
concludentemente, como ja dissemos, a identificacao
proposta por Pita Ferreira'". Para este autor, o Triptico da
Ribeira Brava parece, sobretudo no painel central, uma cépia
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bastante antiga (talvez ainda do século XV) do original
perdido de Van der Weyden, embora os volantes revelem
uma certa influéncia dos Maneiristas de Antuérpia’".
Criticando as conclusdes de Pita Ferreira, Markl lembra a
descricao feita do retdbulo da Capela da Confraria do
Senhor Jesus feita pelo tenente-coronel Artur Sarmento —
“um triptico, tendo na tabua central Jesus Crucificado e nas
laterais Nossa Senhora e Santa Maria Madalena” "’ — para
concluir que o retabulo encomendado a Ferndo Gomes
tinha por assunto principal um Calvdrio e ndo uma Descida
da Cruz *'. Esta discrepéncia ja havia sido notada por
Cayola Zagallo, que, por seu turno, refere que a relagao do
triptico flamengo com a Capela do Senhor Jesus fora
estabelecida apenas por tradi¢ao, segundo informacao do
paroco~”. Acresce que em nenhum dos documentos
publicados por Pita Ferreira se fala do ferma do retdbulo
encomendado a Ferndo Gomes. Finalmente, a tinica
descricao desse retabulo, dando-lhe como tema principal o
Calvirio, coincide com o topdnimo do local em que se
construiu o templo (sitio do Calvdrio). Estes dois ultimos
factos mencionados nao tém sido devidamente sopesados
no exame da questao.

Nestas circunstancias, s6 podemos concluir, concordando
com Dagoberto Markl, que o retabulo encomendado, em
1588, a Fernao Gomes, para a Capela da Confraria do
Senhor Jesus, desapareceu, nao se tratando, pois, do Triptico
flamengo da Descida da Cruz. Este, a nosso ver, tera sido
obra encomendada, devido as suas pequenas dimensoes
para um pequeno altar, possivelmente da invocagao da
Piedade, de um qualquer templo da freguesia ou mesmo da
primitiva igreja paroquial da Ribeira Brava, fundada, ao
que parece, no segundo quartel de quatrocentos e
posteriormente aumentada e remodelada por diversas
vezes”, tendo-se nela conservado pendurado na capela-
-mor, na parede do lado do Evangelho™’.
Iconograficamente, o triptico do Museu de Arte Sacra
reproduz, no painel central, uma das duas variantes em
que se agrupam as cerca de cento e cinquenta copias do
original perdido de Van der Weyden, obra realizada por
este pintor nos anos quarenta do século XV, conforme
apurou Sixten Ringbom ”: um grupo da Descida da Cruz, em
meias figuras, dominado pela imagem de Cristo morto,
amparado por José de Arimateia (e ndao por Nicodemos,
como se afirmou durante muito tempo) e a ser recebido
pela Virgem, na presenca de Sdo Jodo (figura ausente na
outra variante); sobre o fundo dourado, ritmado por
pequenos tragos negros, como um padrao, vé-se, atrds do
grupo, a cruz em “tau” a cujo brago direito se encosta uma
escada. Os volantes representam duas figuras adicionais

deste passo do Mistério da Paixao: a esquerda, Nicodenos
ostenta os trés cravos e o martelo, simbolos da Paixao; a
direita, Maria Madalena, lacrimosa e ricamente ataviada,
apresenta o seu atributo, o vaso dos perfumes.

Dado o enorme poder devocional alcangado pelo protétipo
de Van der Weyden, comegaram a disseminar-se, segundo
Ringbom, a partir de 1480, numerosas copias nas duas
variantes referidas e com alteracdes menores, realizadas
por diferentes oficinas flamengas, principalmente de
Bruges, o que justifica o elevado nimero de exemplares
subsistentes, alguns dos quais em forma de triptico™".
Todavia, enquanto ao nivel do painel central se seguiram
de perto, embora com evidentes nuances estilisticas, as
solugdes iconograficas e formais seguramente ditadas pelo
prototipo (que tudo leva a crer seria um painel isolado ou
um triptico com volantes ocupados s6 com inscrigdes), nos
volantes cederam mais facilmente as oficinas copistas as
modas do tempo ou mesmo a exigéncias particulares dos
comitentes, como, por exemplo, a sua prépria
representagao’ . Assim se compreende que o painel central
do Museu do Funchal tenha parecido a Markl mais
arcaizante do que os respectivos volantes', Contudo, o
mesmo acontece com outros tripticos repertoriados, o que,
por vezes, tera levado algumas das oficinas copistas a
substituirem o fundo dourado do painel central (comum,
por exemplo, a copias existentes numa colecgao particular
dos Acores, noutra de Palermo, no Hermitage e no Museu
de Minttd, Finlandia) por uma paisagem de continuidade
com as dos volantes, como acontece com o Triptico do
Metropolitan de Nova lorque.

No Triptico da Ribeira Brava existe uma notavel
continuidade ao nivel do desenho e do tratamento das
carnacoes e panejamentos nas trés tdbuas, o que evidencia
uma factura simultanea e comum, tal como acontece com o
retdbulo novaiorquino™’. Apesar de o fundo dourado do
Triptico do Museu do Funchal denunciar uma maior '
dependéncia do presumivel protétipo quatrocentista,
vemos na pintura madeirense, além de solucoes anatomicas
muito préximas, um pequeno pormenor de composigao
comum a de Nova lorque: o ndo aparecimento dos dedos
da mao esquerda da Virgem envolvendo a cintura de
Cristo, ao contrario do que acontece em muitas das
restantes versoes. Curiosamente, o mesmo detalhe esta
também ausente na cépia de Palermo, pintura que Markl ja
considerara muito préxima do retdbulo da Ribeira Brava ",
opinido que partilhamos, assim como na do Museu
Memling de Bruges, uma das vérias copias que ainda se
conservam na cidade. Nesta pintura, ao nivel da
caracterizacdo das mascaras e do desenho de certos
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pormenores do vestudrio, ha diversos pontos de contacto
com a do Museu do Funchal.

As afinidades com o Triptico do Metropolitan acentuam-se
nos volantes: a pose, as vestes, o toucado e as joias de
Madalena, assim como a atitude, o chapéu, os instrumentos
e a bolsa de Nicodemos sdo profundamente semelhantes.
Ora, o retdbulo novaiorquino foi atribuido ao anénimo
brugense conhecido como Mestre do Santo Sangue ', 0 que
ainda nao foi contestado - e, atendendo aos modelos do
vestudrio dos volantes, situado nos anos de 1515 a 1520
Nestas circunstancias e considerando as afinidades
mencionadas, o Triptico da Ribeira Brava serd, sem duvida,
como as copias de Palermo e do Museu Memling, uma obra
saida da mesma oficina e da mesma época, e destinada,
como as que se encontram hoje na Sicilia e em Nova lorque,
a exportacao.

Ora, como iremos demonstrar na noticia seguinte, o ciclo
das encomendas pictoricas, escultéricas e de alfaias, na
sequéncia da reconstru¢ao manuelina da Matriz da Ribeira
Brava, decorreu entre 1510 e 1520, pelo que é bem possivel
que, no final dessa década, se tenha encomendado
directamente a oficina do Mestre do Santo Sangue ou
adquirido numa “bolsa de pintura” da Flandres o triptico
em questao.

Cayola Zagallo, 1943: p. 74.
Cayola Zagallo, 1934-35: fasc. 1.
Cf. Nunes Pereira, 1957: p. 1300.
Cf. Sarmento, 1953: p. 162.
Cayola Zagallo, 1943: p. 74.
Cayola Zagallo, 1943: pp. 73-74.
Pita Ferreira, 1951: pp. 19-22.
Ibiden.
Cayola Zagallo, 1955: p. 26.

' Pita Ferreira, 1951: p. 20.
Ibidem.
Ibidem, p. 21.

" Markl, 1973: pp. 43-46.
Pita Ferreira, 1951: p. 21.

+ Ibidem.
Ibidem.
Markl, 1973: p. 70.
Markl, 1973: pp. 66-70.
Markl, 1973: pp. 67-68.
Ver em Sarmento, 1953: p. 162.
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Markl, 1973: p. 67.
Cayola Zagallo, 1934-35: fasc. L.
Ver Frutuoso, ed. 1968: p. 123; ver também Silva e Meneses, ed. 1984: 111,
pp. 201-202.
* Pita Ferreira, 1951: p. 19.
Ver o status quaestionis em Stroo e Syfer D'Olne, 1996: pp. 209-211.
Cf. Stroo e Syfer D'Olne, 1996: pp. 198-214.
Ibidem.
Markl, 1973: pp. 67-68.
Cf. Catalogue “Primitifs Flamands Anonyntes”, 1969: p. 76.
Markl, 1973: pp.67-68.
Ver fortuna critica no Catalogue “Primitifs Flamands Anonynies”, 1969: pp.
75-76 e 224-225.
* Atribuicio mantida em Stroo e Syfer D'Olne, 1996: p. 203.
Cf. Catalogue “Primitifs Flamands Anonymes”, 196%: p. 76.
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VOS, 1982; SILVA e MENESES, ed. 1984; STROO e SYFER b'OLN E, 1996.



Mestre do Triptico Morrison

Anoénimo activo em Antuérpia, de 1500 a
1515, realizando uma pintura que copia os
modelos de Memling e de Geertgen tot Sint

Jans numa linguagem subsidiaria de Metsys.

A base de identificacao do agrupamento de
obras realizado por Friedldnder e alvo de
diversas criticas é o Triptico outrora
pertencente a coleccao Hugh Morrison e
hoje no Museu de Arte de Toledo (Ohio,
EU.A.).







Natividade

Painel Central do Triptico da Capela dos Reis Magos
da Igreja Matriz da Ribeira Brava

Atribuido ao Mestre do Triptico Morrison

1510-1515

Oleo sobre madeira de carvalho

218 x 140 cm

MASF 30

Este quadro e o seguinte fizeram parte de um Triptico
originalmente pertencente a capela dos Reis, mais tarde do
titulo do Santissimo Sacramento, da igreja de Sao Bento da
Ribeira Brava. Henrique Henriques de Noronha, ao referir-se
a capela, em 1722, diz que “ Ao Santissimo na sua Capella,
tem obriguacdo de alumiar com certa porcao de azeite o
Morguado que aqui instetuirdao Diogo de Teive...”, o que
levou Cayola Zagallo a relacionar a familia Teive com a
encomenda da pintura’.

A instituicdo do morgado de que fala Noronha data de
1531, tendo o instituidor Diogo de Teive falecido em 1536 s
Este era sobrinho de um outro Diogo de Teive, a quem foi
concedido, pelo Infante D. Henrique, em 1452, a construgao
do primeiro “Emgenho daugua” para o fabrico de acticar .
E de todo provavel que esta poderosa familia — e
designadamente o segundo Diogo de Teive — tivesse
encomendado, na Flandres, nos inicios de Quinhentos, um
retdbulo para a capela da igreja da Ribeira Brava em que
viria a instituir o morgado.

De acordo com a descricao da freguesia da Ribeira Brava
pelo tenente-coronel Alberto Artur Sarmento, nos anos de
1930-31, a capela ainda conservava, na altura, os dois
titulos, o de Reis e o do Santissimo'. Em obras de
remodelacado resultantes da introducao da nova invocacao,
adaptou-se o painel central do Triptico a boca da tribuna do
novo retabulo de talha dourada, o que motivou o
arredondamento da parte superior da pintura e um ligeiro
aparamento de ambos os lados. Um dos volantes perdeu-se
e o outro foi pendurado na parede, a entrada do templo.
Tendo o painel central uma representagao da Natividade e o
volante direito uma Adoragio dos Magos, que figuraria o
volante perdido? Certamente uma Anunciacio, inicio do
ciclo do Nascimento de Jesus que o Triptico celebrava.
Fechado, o retabulo mostrava uma Visi tacdo, outro episédio
do mesmo ciclo, uma vez que o reverso da Anunciagio
deveria estar preenchido com a cena da chegada de Nossa
Senhora a casa de sua prima Santa Isabel, ja que esta esta
representada no reverso do volante direito saindo da porta
da sua moradia para acolher Maria.

Inicialmente atribuidos, com interrogagao, a Escola
Neerlandesa, por Cayola Zagallo”, os painéis
remanescentes do Triptico foram incluidos, em 1955, no
agrupamento de obras dado ao Mestre do Triptico
Morrison, nuns casos sob reservas (Grete Ring, K. G. Boon e
Joao Couto), e noutros afirmativamente (Reis Santos),
enquanto Constable via nele uma obra de Geertgen tot Sint
Jans". Prevaleceu, até hoje, a vinculagao ao Mestre do
Triptico Morrison, uma vez que a recuada cronologia da
actividade de Geertgen tot Sint Jans, ainda em discussao’,
torna pouco provavel a atribuicao a esse mestre neerlandés.
Sob o ponto de vista iconografico, estamos perante uma
Natividade que contempla as duas Adoragdes que se
sucederam ao Nascimento do Menino propriamente dito: a
dos Anjos e a dos Pastores”. No fundo, como é habitual,
representa-se o Aniincio aos Pastores. Assim, a composicao
contempla, num esquema vulgarizado na pintura flamenga
da época, os varios momentos que rodearam o Natividade
do Senhor: o nascimento miraculoso do Salvador, adorado
pelos anjos, que cantaram Gldria a Deus, o aniincio aos
pastores da Boa Nova e, finalmente, a chegada destes ao
humilde lugar onde o Menino nasceu, para o adorarem.
Nesta Natividade, a cena decorre num ambiente nocturno,
muito raro na pintura renascentista, flamenga ou italiana.
Entre os exemplos relevantes para o nosso caso, salientam-
-se trés Natividades: a de Geertgen tot Sint Jans, na National
Gallery de Londres, executada entre 1470 e 1475; a de
Gérard David, no Museu de Viena, obra do periodo inicial
do mestre, certamente inspirada na primeira; e a de um
anonimo de Bruges, no Museu Groninge, datavel do
primeiro quarto do século XVI, por sua vez subsidiaria da
de David. As trés exploram a criagdo do ambiente e a
definicdo da cena e das personagens a partir da luz que
irradia do Menino (a luz do Mundo). A acentuagao violenta
de volumes e formas, assim como o jogo das transparéncias
e reflexos, sem esquecer a projeccao das sombras ou a
introdugao de um segundo foco luminoso, geralmente no
plano de fundo, aproximam entre si essas pinturas,
apresentando pontos de contacto com a do Museu do
Funchal. Na Natividade proveniente da Ribeira Brava,
apesar do ambiente nocturno, a cena do primeiro plano nao
¢é iluminada por um halo luminoso que irradia do Menino,
como acontece nos quadros supracitados, embora Jesus
aparente ter uma certa luz prépria. A principal fonte de
iluminagdo deriva de uma entrada de luz, pela esquerda
alta, provavelmente de uma estrela que estaria
representada no canto superior esquerdo entretanto
mutilado pelo arredondamento do painel. Esse foco
luminoso é responsavel pelas superficies iluminadas dos
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anjos em plano superior, das cabegas e golas dos pastores,

terminando, na sua mais longinqua incidéncia, nas vestes
rosa do anjo do primeiro plano. No fundo, irradia a auréola
de luz do Anjo anunciador que, projectada sobre o Pastor,
define uma sombra rasante no solo (refe

éncia a “gléria do
Senhor que os ou de luz” — Le. 2,

Um dos aspectos que liga as trés pinturas m

cionadas a

do Funchal é o desenho da mangedoura como um bloco
pétreo de caracter prismatico cuja face superior é escavada
definindo uma depressdo em que esta deitado o Menino.
Isto reforca, sem duavida, a ideia da derivacao sucessiva d
pinturas, até chegarmos a da Ribeira Brava, em que a escala
do Menino aumenta relativamente ao espaco da
mangedoura apresentando esta uma cabeceira chanfrada.




Nao serd a pintura madeirense forcosamente a mais tardia,
mas claramente posterior as duas primeiras citadas e
contemporénea da terceira.

Os problemas de cépia de motivos ou de composicdes que
acabamos de mencionar estdo no coracao da época
pictérica que estamos a tratar — o final do século XV e os
inicios do XVI — em que, como assinalou Philippot, se da o
nascimento de uma nova concep¢do da imagem como imagem,
segundo a qual jd ndo se procura uma interpretagao livre
de uma qualquer representacao, que funcionaria como
ponto de partida, mas uma cépia fiel do modelo”. Muitas
das composigoes replicadas eram imagens de devogao com
imensa procura na época, dai a sua multiplicacao (veja-se o
exemplo do Triptico da Descida da Cruz, proveniente da
mesma igreja, que acabamos de tratar no texto
precedente).

O chamado Mestre do Triptico Morrison, apesar das suas
provaveis origens holandesas (repescou solugoes de
Geertgen tot Sint Jans) e do seu caracter epigonal face a
Metsys'", especializou-se na réplica de uma tipologia de
tripticos criada por Memling e pela sua oficina. O mais
recuado exemplo, em datagdo, dessa tipologia € o célebre
Triptico Donne (ca. 1477) da National Gallery de Londres, a
que se segue o Triptico de Viena (1485), base de todas as
réplicas realizadas pelo anénimo Mestre . Contudo, a
prépria oficina de Memling e a de Gérard David
realizaram outras variantes do triptico ou apenas do painel
central que foram possivelmente conhecidas pelo pintor’ £
Nao custa, pois, admitir que o Mestre do Triptico Morrison
tenha realizado um triptico para a Ribeira Brava em que, ao
lado de certas propostas mais originais, tenha compilado,
como era seu héabito, diversos motivos e processos, quer de
composigdes suas, quer de quadros alheios. Além do que ja
dissemos, nota-se, por exemplo, que a caracterizagao dos
rostos, com os olhos amendoados, o tratamento das maos,
a forca cromatica das superficies iluminadas ou a estrutura
dos panejamentos apresentam ostensivas afinidades com
numerosas composicoes integradas no agrupamento de
obras dado a este desconhecido pintor. Mais
especificamente, a resolucao dos cabelos da Virgem ¢
sempre igual, assim como a composicao do seu vestuario,
com 0 mesmo tipo de decote ou as mangas terminando em
larga barra de pele, se repete frequentemente.

Atendendo 4 complexidade mas também a certa novidade
das solucoes encontradas pelo pintor na realizagao deste
triptico, parece-nos que a obra se terd de situar no lustro
final da actividade do pintor, ou seja, entre 1510 e 1515.

Ora, a igreja da Ribeira Brava foi reconstruida na época
manuelina, tendo recebido, certamente como oferta régia,
um retdbulo para o altar-mor da autoria do mestre luso-
-flamengo Francisco Henriques, que representa a Virgen
com o Menino entre S. Bento e S. Bernardo'”, pintura que nao
podera ter chegado a Madeira muito depois de 1518, data
da morte do pintor. De acordo com o que se sabe da
biografia de Francisco Henriques, pintor favorito do rei

D. Manuel, e atendendo as semelhangas entre essa pintura
e uma outra destinada a S. Francisco de Evora (A Virgem
com o Menino entre Santa Julita e Sdo Guerito, realizada entre
1509 e 1511'%), 0 quadro para a Matriz da Ribeira Brava
terd sido provavelmente pintado entre 1511 e 1518. O ciclo
das encomendas pictéricas para os altares da nova igreja
deve, pois, ter decorrido entre 1510 e 1520, ainda em plena
época manuelina, em consonancia com a oferta da Pia
Baptismal pelo rei D. Manuel, ou com a encomenda, na
Flandres, da célebre imagem policromada e dourada da
Virgem com o Menino.

E, pois, provével que a poderosa familia dos Teives,
emulando o poder real, tenha tomado a seu cargo a
ornamentagao do altar da Capela dos Reis Magos,
encomendando para tal, entre 1510 e 1515, um triptico a
oficina do Mestre do Triptico de Morrison.

' Cayola Zagallo, 1943: p. 75.

* Ibidem.
Documento transcrito em Montenegro Miguel, 1953: p. 35.
Cf. Sarmento, 1953: p. 162.
Cayola Zagallo,1943: pp. 74-75.

+ Cayola Zagallo, 1955: p. 26; Couto, 1955: pp. 23-24.

* Ver Chitelet, 1980, pp. 91-118.

¢ Cf. Réau, 1957: 11, pp. 231-236.

" Philippot, 1994: pp.93-94.

* Ver De Vos, 1994: p. 398; e Philippot, 1995: p. 111.

"I Ver, a este respeito, Baptista Pereira, 1992: pp. 292-295.
Ibidem.

" Ver Couto, 1955: pp.26-27.

" Ibidem.
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Volante direito do Triptico da Capela dos Reis Magos
da Igreja Matriz da Ribeira Brava

Atribuido ao Mestre do Triptico Morrison

1510-1515

Oleo sobre madeira de carvalho

150 x 77cm

MASEF 31

Este painel, ao ser reemoldurado, depois de desmembrado
o Triptico a que pertencia, foi consideravelmente cortado
em altura, uma vez que a diferenca entre os painéis se cifra
actualmente em pouco mais de sessenta centimetros.

A pintura terd sido também ligeiramente aparada no lado
direito, pois, no reverso, os dedos da mao direita de Santa
Isabel deveriam estar originalmente completos.

As principais mutilagoes afectaram, um pouco, a parte
inferior, como se infere do excessivo close-up em que ficou
transformada a figura do Rei Mago Belchior, tendo sido
eliminada a sua oferenda, certamente colocada aos pés da
Virgem, como era habitual. No reverso, nota-se, em baixo, o
abrupto corte dos panejamentos de Santa Isabel, que atinge
também o desenho do degrau sobre o qual se encontra a
figura. Mas foi, sobretudo na parte superior, que se
sacrificou um sector mais substancial da pintura, uma vez
que ainda se vé o panejamento inferior de um anjo cujo
corpo foi inteiramente suprimido. Poderiamos estar
perante um fragmento de reposteiro ou dossel, como, por
exemplo, acontece na Epifania do Mestre da Virgo inter
Virgines, em Salzburg, ou na de Bosch, no Metropolitan,
mas o facto de um rosto por detras de Baltasar, o Rei Mago
negro, olhar, com espanto, para cima leva-nos a presumir
tratar-se de uma figura angelical. De resto, um caso
semelhante passou-se com a Adoragio dos Magos de Hugo
van der Goes, em Berlim, em que, sobre a Virgem, num
sector da pintura que foi mutilado, se divisam, ainda,
fragmentos de belissimos panejamentos de anjos que
planavam por sobre o grupo central’.

O partido iconogréfico seguido pela Epifania da Ribeira
Brava segue a tipologia que coloca Maria e o Menino junto
a um dos lados da composicao, distribuindo os restantes
protagonistas em planos escalonados. A Virgem apresenta
Jesus, dando a sua mao a beijar a Belchior, de joelhos em
adoracao. Logo atras deste, ajoelhando-se, Gaspar
entreabre um cibério com moedas, o ouro que simboliza a
realeza do Filho de Deus. Finalmente, Baltasar, ainda de pé
e descobrindo-se como quem chega, entrega a S3o José uma
elaborada pixide contendo mirra, sinal da Morte redentora

de Cristo. Falta, como dissemos, a oferenda de Belchior,
que deveria ser um vaso de incenso, simbolo da divindade
do Menino, colocado aos Seus pés.

Curiosamente, o elemento polarizador das grandes linhas
diagonais que estruturam a composicdo, passando pelas
cabecas das figuras, é a forte mancha branca do chapéu de
Baltasar, em perfeita sintonia com a auréola do anjo do
Amiincio aos Pastores, no painel central do Triptico. Para
equilibrio de todo o retdbulo é de presumir que papel
andlogo seria desempenhado pela auréola do Pardclito na
Anunciagdo do volante desaparecido.

Uma mesma estrutura composicional desta Adoragio, mas
invertida, ocupa os reversos dos volantes do Retibulo
escultdrico de Sdo Jodo Baptista, na igreja do Salvador, em
Valhadolide, obra pictérica atribuida ao mesmo anénimo
Mestre e de cerca de 1500-1503. Além disso, dois outros
detalhes aproximam fortemente as duas obras: a Virgem da
a médo do Menino a beijar a Belchior; e o gesto do Mago
Baltasar, tirando o chapéu.

Sob o ponto de vista estilistico e plastico existe uma total
continuidade entre a Natividade e esta Epifania.
Continuamos, como no painel central, numa ambiéncia algo
nocturna, mantendo-se uma entrada de luz pela esquerda,
dentro das convengdes da época, mas obrigando a
acentuados contrastes luminosos resultantes da forte
captacdo da luz pelas superficies mais claras. Estas
caracteristicas distinguem claramente este pintor dos seus
émulos flamengos, fazendo pensar na hipotese da sua
provavel origem ou pelo menos formacao holandesa,
nomeadamente no conhecimento que revela da obra de
Geertgen tot Sint Jans.

No reverso do painel, a luz muda, tornando-se claramente
diurna, como seria de esperar, atendendo as circunstancias
do episodio da Visitagdo. A imensa mancha vermelha das
vestes de Santa Isabel e o seu luminoso toucado branco
revelam, em plenitude, os recursos do mestre no
tratamento dos panejamentos, nomeadamente na tradugao
do respectivo volume e nuances expressivas.

Finalmente, podemos imaginar que, a claridade diurna da
Visitacdo, momento de reconhecimento do Salvador,
patente quando o Triptico se encontrava fechado, sucedia,
quando se abria o retdbulo para as celebragoes, o
espectaculo do Mistério da Encarnagio e do Nascimento e
Adoragio do Redentor, dado em ambientes nocturnos de
fortes contrastes luminicos.

Cf. Van Schoute e Patoul, 1994: p. 430.
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Gérard David

Nascido, entre 1450 e 1460, em Oudewater,
na Holanda, realizou neste pais a sua
formacao, tendo-se registado como
franco-mestre em Bruges, em 1484, cidade
na qual ocupou uma posigao social elevada.
Inscreveu-se, em 1515, na guilda de
Antuérpia. Poucas sao as suas pinturas
inteiramente documentadas, salientando-se
a Virgo inter Virgines do Museu de Rouen,
oferecida pelo pintor ao Carmelo de Sion,
em Bruges, no ano de 1509. Além de ter
pintado sobre suportes de madeira, realizou
obra sobre tela, pergaminho e em desenho.
Morreu em Bruges, em 1523.







Triptico da Descida da Cruz
Atribuido a Gerard David e colaboradores

Painel Central: Descida da Cruz

Volante esquerdo: Sdo Francisco e Doador (anverso)
e Santiago Menor (reverso em grisalha cinzenta)

Volante direito: Sio Bernardino de Siena e Doador
(anverso) e Santa Luzia (reverso em grisalha
cinzenta)

Cerca de 1518-1527.

Oleo sobre madeira de carvalho

204 x 125 cm (largura dos volantes: 55 cm)

MASF 20

As vicissitudes por que passou este belissimo Triptico, antes
de ser incorporado no Museu do Funchal, merecem ser
aqui brevemente resumidas. Conforme conta o Padre
Nunes Pereira', sabe-se que o Triptico foi, ap6s a extingao
dos conventos, transferido para a igreja do Santo da Serra,
onde o descobriu, em 1915, no camarim da capela-mor, o
Padre Eduardo Honério Henriques, que o transferiu para o
baptistério. O sucessor desse paroco, o Padre Lino da
Costa, retirou-as do local, devido a degradagao em que se
encontravam. Por razdes que se desconhecem, apareceram
as tdbuas desfeitas e deterioradas numa vizinha oficina de
carpintaria cujo proprietario as vendeu, pela irrisoria soma
de quarenta escudos, ao major Américo Olavo. Mandado
restaurar a Lisboa, foi tratado por Luciano Freire, sendo
reconstituido todo o conjunto, sem se poder, todavia,
recuperar integralmente os reversos dos volantes em
grisalha. Vendido mais tarde ao antiquario Adolphe Weiss,
de Viena de Austria, por quatrocentos contos, foi o retdbulo
beneficiado pelo Prof. Sachs. Foi finalmente comprado, em
1954, pelo Estado Portugués, exposto no Museu Nacional
de Arte Antiga, em Lisboa, no ano seguinte, e depositado
nesse mesmo ano no Museu de Arte Sacra do Funchal.
Segundo Cayola Zagallo, o Triptico da Descida da Cruz
devera ser proveniente do convento de Sdo Francisco do
Funchal, pois, de acordo com a descricdo setecentista de
Henrique Henriques de Noronha, no chamado “capitulo
velho” do cenébio, existia um altar de Nossa Senhora da
Piedade, com uma pintura do Descendimento da Cruz, frente
ao qual se encontravam as sepulturas de Simao Acciaiuoli e
de sua mulher, D* Maria Pimentel”. Esta informacao
sugeriu-lhe a identificacao dos doadores, nomeadamente
Simao Acciaiuoli, falecido em 1544, segundo o mesmo
testemunho. Por outro lado, no inventério realizado por
ocasido da extingdo do convento, em 1834, faz-se referéncia
a “Hum painel de pao pintado, fixo” da capela de Nossa

Senhora da Piedade . Finalmente, e ainda segundo o
mesmo autor, embora sem provas documentais, aquando
da demoligao do convento, em 1864, o Triptico teria
transitado para a igreja do Santo da Serra™.

Devido a distancia entre o convento funchalense e a igreja
do Santo da Serra, bem como a outras razoes adiante
indicadas, Pita Ferreira e Nunes Pereira propuseram antes
que o Triptico pudesse ser proveniente de um outro cenébio
franciscano, o convento de Nossa Senhora da Piedade de
Santa Cruz . Neste caso, os doadores seriam Jorge
Lomelino e sua mulher Maria Adao. Cayola Zagallo, em
1955, aceitou rever a sua posicao, sem, todavia, optar por
nenhuma das hip6teses”.

Cayola Zagallo nao notou, porém, que o inventario de 1834
fala apenas de um painel e que Henriques de Noronha se
refere apenas a maravilhosa pintura da Descida da Cruz,
sem fazer qualquer mencao a um triptico ou a
representacdo dos doadores, embora faga referéncia ao
casal sepultado na capela frente ao altar. Ora, seria natural
que, se eles estivessem representados na pintura, fosse
mencionado esse facto na descrigao da capela.

Por outro lado e segundo o Padre Nunes Pereira, foi levado
do convento de Sao Francisco para a igreja de Santa Luzia,
entre varios bens, conforme apurou o Padre Pita Ferreira’,
um quadro representando a Descida da Cruz, que ainda hoje
1 se encontra”, e que, provavelmente, é o painel a que se
referem Noronha e o inventario de 1834. De resto, o
caracter classicizante dessa pintura justificaria, muito mais
do que a outra, os epitetos de “maravilhoso” e “excelente”
que lhe atribui a visdo barroca de Noronha. Finalmente, a
data da morte de Simao Aciaiuoli — 1544 — harmoniza-se
mais com a pintura hoje em Santa Luzia do que com a do
Triptico.

Ja este catalogo se encontrava entregue no editor para
impressao, Nelson Verissimo — a quem muito
agradecemos — fez-nos chegar as provas tipograficas do
altimo nimero (n° 20, Janeiro-Junho 1997) da Islenha, no
qual se publica um extenso e bem documentado estudo de
Jorge Valdemar Guerra intitulado “O convento de N. Sra.
da Piedade de Sta Cruz. Subsidios para a sua historia”".
Nele se pretende negar com razoes aparentemente
irrefutdveis a proveniéncia do Triptico que aqui
reafirmdamos'”. Passemos, entdo, em revista a
argumentagao de Valdemar Guerra.

O autor publica o testamento do instituidor do convento de
Sta. Cruz, Urbano Lomelino, efectuado a 9 de Julho de
1518, na vila. Este precioso documento encontra-se
transcrito, com muitos outros que o autor inteligentemente
aproveita para historiar a familia e o convento por ela
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fundado e mantido, na Sentenca Civel de Apelagio com salva
da primeira passada a favor de Nuno de Freitas Lomelino e a sua
mulher D. Ana de Freitas Lomelino contra a Fazenda Nacional,
1836 — 1850 do Tribunal da Relagdo de Lisboa' . No
testamento, Urbano Lomelino, ja doente, manda instituir,
logo ap6s o seu passamento, “unt oratério de frades o qual se
fara na terra que ele tem além de S. Sebastido onde se chama a
Granja” ~. Entre minuciosas indicacdes relativas as
dimensdes da Igreja, do cenébio e da cerca, assim como aos
materiais de construcao e aos ornamentos necessarios ao
culto, Lomelino determinou que “de sua fazenda comprem
hum retavulo grande que tome de parede a parede o qual terd no
meio a inagem de Nossa Senhora da Piedade e de hum cabo Sio
Jodo Baptista e do outro Santo Antdnio e das bandas de fora terd
de huma parte Sido Francisco e da outra Sio Bernardino e em o
dito retdbulo ao pe delle disse que lhe pordo suas armas e disse que
o dito oratério se chamara Santa Maria da Piedade” ' . Nao sdo
muito frequentes as disposicoes testamentarias desta época
em que se definem tdo pormenorizadamente os programas
iconograficos dos retdabulos a encomendar, dai o
extraordinario valor do documento publicado por
Valdemar Guerra. Todavia, parece-nos inaceitdvel que este
investigador, nele apoiado, descarte liminarmente a
hipétese de que nele vejamos a determinacao da
encomenda do Triptico do Museu de Arte Sacra, porque

“0 tinico motivo em comum, quando comparado com o
Retabulo mandado executar por Urbano Lomelino resume-
-se apenas, como se pode verificar, a existéncia de

S. Bernardino ali figurado”' . Ora, pelo contrério, além
dessa importante coincidéncia, vemos que o testador pede
um Triptico, com dimensdes consideraveis, o que desde
logo se conforma com o retabulo do Museu, em cujo painel
principal se figurasse a Senhora da Piedade, o que é outro dos
pontos que milita a favor da identificacdo. Com efeito,
nesta época, uma tal invocagdo aplicava-se tanto ao
tradicional motivo da Pietd, geralmente formado por um
grupo escultorico constituido pela Virgem com Cristo
morto no seu regago, como aos diversos episodios
sequentes a Morte de Cristo na Cruz, como o seu
Descimento e a Lamentacéo, ou ainda a todo o Ciclo da
Paixao. Um exemplo marcante do que acabamos de dizer
pode ver-se na chamada Capela do Esporio da S¢ de Evora
(fundada em 1530), da invocacao de Nossa Senhora da
Piedade, que, em 1537, de acordo com uma visitacao,
possuia “hum Retabolo muyto béo com todollos passos da
payxam” ', conjunto esse que veio a ser su bstituido, cerca
de 1620, por uma pintura de grandes dimensaes, que ainda
14 se encontra, da autoria de Pedro Nunes, representando,
precisamente, o Descimento da Cruz'". De resto, o alfar do

capitulo velho de S. Francisco do Funchal em que
Henriques de Noronha descreveu um “Descimento da crux
de maravilhosa pintura” (no qual alguns autores pretendem
ver o presente triptico, hipotese que afastamos), tinha por
invocacao a Senhora da Piedade. Nao colhe, portanto, o
argumento de que o tema exigido pelo testador nao possa
ter sido o da Descida da Cruz que figura no painel central
do triptico do Museu de Arte Sacra. Antes se pode constatar
que uma tao explicita exigéncia foi de facto respeitada por
quem teve o encargo de concretizar as tltimas vontades de
Urbano Lomelino, assim como a inclusao, no lugar
proeminente de patrono do doador, de Sao Bernardino,
franciscano cuja reforma da observancia foi seguida na
Madeira, como iremos ver a seguir. Estes dados sao, a
nosso ver, a confirmagao plena de que o triptico do Museu é
o mesmo que foi pedido em testamento por Urbano
Lomelino, e que os seus executores testamentarios
encomendaram, respeitando algumas das disposicoes do
instituidor, mas introduzindo também certas alteracoes.
Alias, o proprio Valdemar Guerra sublinha diversas
disposicoes testamentarias, tanto de Urbano Lomelino,
como de Joana Lopes, sua esposa e testamenteira, que nao
foram exactamente cumpridas''. Assim, nao custa admitir
que, tendo sido o sobrinho de Urbano, Jorge Lomelino, na
qualidade de “testamenteiro e administrador que he da alma de
seu tio”, conforme o designa a prépria tia'*, a mandar
construir o convento, em dimensdes francamente maiores
do que as previstas pelo tio , também tivesse procedido a
encomenda dos retabulos, na Flandres, e se fizesse
representar no da capela-mor com sua mulher, Maria
Adao. Uma prova do seu gosto “flamengo” esta na
referéncia testamentéria a “campa que elle mandou trazer”
certamente do Norte da Europa, para cobrir a sua
sepultura, no centro da capela-mor da igreja do convento,
cuja cercadura em latdo ja ndo existia em 1852"". Assim, a
nova documentagao em boa hora estudada e divugada por
Valdemar Guerra, ao contrario do que parece, ndo sé traz
fortes apoios a tese da proveniéncia defendida pelo Padre
Pita Ferreira e por nés seguida, como esclarece o processo
de encomenda do famoso triptico do Museu de Arte Sacra.
Por outro lado, o facto de o recheio de pinturas e alfaias do
cendbio ter sido deslocado, apés extingao dos conventos,
em 1834, primeiro para a Matriz de Santa Cruz e depois,
parcialmente, para a igreja do Santo da Serra vem, também
de algum modo confirmar as vicissitudes por que passou
esse retabulo, ja por nés resumidas. De resto, escapou a
Valdemar Guerra relacionar a resposta que Nuno de Freitas
Lomelino obteve, em 1852, do vigdrio de Santa Cruz,
segundo a qual os retabulos deslocados do Convento da
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Piedade haviam sido reduzidos a uma mesa e bancos ,
com o facto de o triptico ter sido encontrado desmembrado
numa oficina de carpintaria do Santo da Serra, como acima
referimos.

Se o convento da Piedade de Santa Cruz foi mandado
fundar por Urbano Lomelino, genovés cuja familia se
radicara na ilha desde os inicios da década de 1470, foi o
sobrinho Jorge Lomelino, como acabamos de ver, que
mandou construir o mosteiro, que foi dado por terminado
em 1527, uma vez que nessa data foi admitido na Provincia
de Portugal dos Franciscanos . Tal nao impedia que,
antecipadamente, se tivesse procedido a encomenda de um
Triptico para o altar-mor do templo com a representagao do
edificador e de sua mulher. Concluimos, assim, que o
retabulo devera ser proveniente da referida casa
franciscana de Sta. Cruz e que os doadores representados
serdo o casal Jorge Lomelino e Maria Adao.

O episodio da paixdo de Cristo representado no painel
central ilustra dois tempos do Descendimento: o momento
em que o corpo do Salvador esta a ser despregado da Cruz
e a descida propriamente dita. Tal como foi tipico do
Outono da Idade Média, os diversos personagens
desempenham papéis muito definidos, como no Teatro dos
Mistérios que abrilhantava as grandes festas litargicas.
Assim, Nicodemos desprega com uma turqués o brago
direito de Cristo, enquanto José de Arimateia segura o
tronco e Jodo as pernas. Em baixo, Maria, de pé, mostra-se
triste e expectante do resultado da descida do corpo do seu
amado Filho, o que é uma rara notagdo da categoria de
instante, enquanto Maria Madalena, ajoelhada, adora o
Senhor de maos postas. No fundo vé-se, no meio de uma
espraiada e plana paisagem, a representagao fantasiosa de
Jerusalém como se fosse uma cidade flamenga, com as suas
caracteristicas casas de frontaria triangular escalonada
semelhantes as de Bruges e Gand. Enquadrando a cidade,
como uma muralha, pontuada aqui e além por torredes,
vé-se uma espécie de muro sobre arcos que lembra um
aqueduto com as suas arcas de dgua. Finalmente, em
primeiro plano, véem-se uma caveira, um iliaco e um
fémur, alusdo a tradicao teoldgica segundo a qual Adao
fora enterrado no Monte Gélgota, ou Monte da Caveira,
lugar onde Cristo, o Novo Adao, foi crucificado, tendo os
seus 0ssos vindo a superficie em consequéncia do tremor
de terra que se seguiu a Morte do Redentor

Nos volantes, os doadores fizeram-se representar
acompanhados dos seus santos de maior devogdo. No da
esquerda, Maria Adao, ajoelhada em adoracao do Mistério
da Morte de Cristo, é apresentada por Santiago Maior,
identificado pelo bordao e pelo chapéu de peregrino caido
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nas costas, tendo no reverso Santiago Menor, padroeiro do
Funchal desde 1521, em vestes episcopais e com o pente de
cardador como atributo”’ para se distinguir do seu
homénimo Major. No da direita, Jorge Lomelino,
igualmente ajoelhado em adoracio da Descida da Cruz, é
custodiado por Sio Bernardino de Siena, identificado pelo
trigrama IHS, simbolo do nome de Jesus, que segura na mao
direita, tendo no reverso Santa Luzia.

Aberto, o Triptico apresentava-se perante os fié¢is do tempo
como uma poderosa visao da Descida da Cruz assistida
pelos edificadores do convento acompanhados, por sua
vez, de um apostolo muito venerado na ilha (Santiago) e de
um santo, de canonizagao recente (1450), a quem se ficara a
dever a renovacao espiritual da familia franciscana e a
devogdo mais em voga na época — a adoragao do Nome de
Jesus (I H S) — Sao Bernardino de Siena. De resto, os
conventos da Madeira ficaram a pertencer, logo a partir do
Capitulo Geral de 1517 e definitivamente a partir de 1533, a
ala observante dos franciscanos que ele fundara“".
Fechado, o Triptico evocava o principal intercessor da ilha
na luta contra a peste — Santingo Menor — desde que fora
escolhido como padroeiro do Funchal, em 1521, e uma
santa protectora de doengas do foro oftalmico — Santa
Luzia — ja na época muito popular no arquipélago.
Atribuido, por José de Figueiredo, a Ambrosius Benson
(actividade conhecida entre 1519 e 1550), foi posteriormente
atribuido a Gérard David (de ca.1450-60 a 1523), por Max
Friedldander (1937), e a oficina desse pintor de Bruges, por
Jodo Couto, opinido que tem prevalecido.

Segundo Philippot, Gérard David comega por introduzir na
pintura brugense um certo refrescamento da visao, perante
0 estenuamento dos modelos memlinguianos e a secura dos
mestres menores, recuperando a tradigao flamenga
quatrocentista, especialmente de um Van Eyck, ao conceber
0 espago como um continuum sensivel, fazendo do
horizonte uma experiéncia comum ao espectador e as
personagens, e dissolvendo o bloco cromatico tradicional
numa unidade de coloragao ambiente feita de um jogo
restrito de tintas atenuadas .

A estrutura composicional do Triptico do Funchal, quando
aberto, estd quase totalmente unificada, sobretudo ao nivel
do amplo fundo paisagistico, como que a reforcar a
presenca real dos doadores e dos seus santos patronos no
momento da Descida da Cruz, presenca essa que é
partilhada com o espectador. Essa caracteristica detecta-se
noutras obras atribuidas ao mestre, como o Triptico Sedano,
no Louvre, ou o Triptico do Baptismo de Cristo, no Museu
Groninge, em Bruges ", O horizonte relativamente baixo
contribui para a monumentalizagao das figuras, aspecto

que encontramos noutras obras de David, em especial nos
Calvdrios de Berlim e de Génova, este particularmente
levado ao limite, conforme assinalou Philippot .
Cromaticamente existe, em todo o Triptico proveniente do
convento da Piedade de Santa Cruz, uma grande unidade,
dominando os tons frios pontuados por apontamentos
dados em cores quentes, apesar de se terem perdido alguns
valores, devido as mas condicdes de conservacédo e aos
sucessivos restauros que a pintura sofreu.

Detectam-se, todavia, afinidades nao sé entre a estrutura
compositiva mas sobretudo ao nivel do colorido entre o
volante direito, que representa o grupo S. Bernardino —
Doador, com o S. Jerénimo da National Gallery de Londres,
atribuido a oficina de David. Estreitas afinidades de
tratamento e caracterizacdo se encontram também na
cabeca do santo, muito proxima quer da cabeca do

S. Jerénimo, como da do S. Bernardino de Siena do painel

O Cdnego Bernardine de Salviati com trés Santos, da mao do
proprio mestre e pertencente ao mesmo museu, ou da do
Santo Anténio do Triptico de Santa Ana, da National Gallery
de Washington. No volante esquerdo, a cabeca de Santiago
Maior parece retirada da personagem com o manto de
arminho do Julgamento de Cambises do Museu Groninge.

De resto, a configuragao dos rostos no Triptico do Funchal
apresenta um acentuado ar de familia com a extraordinaria
galeria de figuras que povoa a maioria das composigoes de
Gérard David. Como exemplo citem-se os rostos da Virgem
da Descida da Cruz do Funchal e da Pietd do Hermitage .
Outra semelhanca pode ser detectada na posicao das maos
e no desenho das mesmas entre a Virgem do Funchal, as das
Anunciagdes do Metropolitan de Nova lorque (legado Mary
Stillman) e de Frankfurt e uma das Santas Mulheres do
Calvdrio de Berlim . Mas as semelhangcas entre o retabulo
proveniente de Santa Cruz e a pintura de Berlim néo ficam
por aqui: os rostos das duas figuras de S. Jodo, a linha do
horizonte cortando quase a meio a composicao, os mesmos
0ss0s no primeiro plano, o desenho da Cruz e da respectiva
tabuleta, a modelacao anatémica do corpo de Cristo, bem
como o seu rosto, revelam grandes afinidades, que levam a
pensar numa inspiragdo do Triptico da Madeira no quadro
berlinense.

Os santos dos reversos dos volantes, em grisalha cinzenta,
apesar de muito deteriorados, apresentam ainda
pormenores de cuidada execucdo, principalmente na mao e
nas vestes de Santa Luzia, que recordam a maravilhosa
Anunciacdo dos reversos em grisalha beije e policromia dos
volantes de um desmembrado Triptico da Paixdo atribuido a
David e hoje no Metropolitan de Nova lorque (legado
Robert Lehman).




Harmonizando o que se sabe acerca da fundacao do
convento a que se destinava este Triptico com a
caracterizagao estilistica a que procedemos, podemos
concluir que a obra pertencerd ao Gltimo periodo de Gérard
David, tendo provavelmente sido encomendada pouco
depois de 1518. Contudo, é bem possivel que o retabulo s6
tenha sido concluido ap6s a morte do pintor, uma vez que
David morre em 1523 e o convento s6 foi dado por
terminado em 1527, contando, assim, com algum trabalho
oficinal dos colaboradores e seguidores do mestre, que se
apoiaram, como vimos, em obras importantes saidas
anteriormente da sua oficina.

' Ver Nunes Pereira, 1968: pp. 1303-1304.
* Cayola Zagallo, 1943: pp. 25-26.
Cayola Zagallo, 1943: pp. 55.
Ibiden.
Ver resumo da questao em Nunes Pereira, 1968: p. 1304 e fundamentacao
em Pita Ferreira, 1955: pp. 53-35.
Cayola Zagallo, 1955: pp. 12-13.
Pita Ferreira, 1955: pp. 55-56.
Nunes Pereira, 1968: p. 1304.
71997 pp. 125-156.
10 1bident, pp.130-131.
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Mestre da Adoracgado
de Machico

Pintor anénimo da Escola Flamenga, activo
em Antuérpia nas dltimas décadas de
quatrocentos e nas primeiras de quinhentos,
onde tera sido um émulo de Joos Van Cleve,
tendo sofrido igualmente a influéncia de
outros pintores coevos, como o Mestre de
1518 (Jan van Dornicke), Jan de Beer,
Patenier e Metsys. A sua oficina tera
satisfeito varias encomendas para a
Madeira, uma das quais devera constituir,

a nosso ver, a base de identificagao deste
an6nimo pintor.
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Adoracdo dos Magos
Atribuido ao Mestre da Adoracao de Machico

Inicio do século XVI

Oleo sobre madeira de carvalho
248 x 176 cm

MASF 34

Trata-se do painel central de um triptico encomendado para
a Capela dos Reis Magos, da Igreja Matriz do Machico.
Segundo Gaspar Frutuoso, Branca Tei x eira, filha de Tristao
Vaz, primeiro donatario de Machico, ... morreu sem casar,
a que communmente chamam a Mestra pela virtude que
tinha em curar, a qual foi instituidora da Capela dos Reis,
que esta na igreja mor do Machico, a que deixou sua
fazenda onde hoje em dia ha missa quotidiana”’. Em 1940,
quando foi retirado para restauro, o quadro ainda se
encontrava na mesma capela que entretanto havia mudado
a invocacdo para o titulo do Santissimo Sacramento’,
permanecendo nessa fungdo até ha poucos anos altura em
que o sacrario regressou ao altar-mor. Foi na entao Capela
do Santissimo que o viu e admirou, “num altar
sobranceiro”, o pintor Jodo Vaz, falecido em 1929, conforme
narrou o tenente-coronel Artur Sarmento, em crénicas
publicadas no Didrio de Noticias do Funchal, em 1930-31,
reclamando o seu urgente restauro .

Nao deve confundir-se, como faz Rui Carita ', a capela para
onde foi comprado o triptico — originalmente do titulo dos
Reis Magos e situada no lado da Epistola — com a capela do
Espirito Santo, a segunda do lado do Evangelho, para onde
foi encomendado um retdbulo a uma oficina de Lisboa, na
segunda metade do século XVI, de que ainda subsistem
dois painéis e uma predela, integrados no altar actual .
Segundo cldusulas do testamento de Isabel Teixeira, irma
de Branca, datadas de 1511, havia um legado de mil réis
para aquisicao na Flandres de um painel destinado ao altar
da Virgem que ainda nao havia sido gasto, pelo que Rui
Carita’ deduziu poder a dita soma ter revertido para o
Triptico da Capela dos Reis Magos. Contudo, essa
disposicdo testamentaria refere-se a uma pintura ou até a
uma estrutura retabular, de evidente tematica mariana,
destinada ao altar-mor do templo, cujo orago ¢, de resto,
Nossa Senhora da Conceicao, e nao a qualquer obra de arte
para a Capela dos Reis Magos. A essa encomenda a
Flandres de uma estrutura retabular para ao altar de Nossa
Senhora referida na documentagao, deve associar-se com
mais probabilidade a chamada “Virgem de Machico” ou
“Virgem de D. Manue{", que trataremos no capitulo
dedicado a escultura. E, portanto, quase certo que tenha

existido na Igreja do Machico um outro retabulo flamengo,
além da excepcional pintura de que nos ocupamos,
atendendo a importancia politica, social, econémica e
cultural da familia dos Capitaes-Donatarios de Machico.

A Capela dos Reis Magos foi provavelmente fundada por
ocasido da reconstrucao da igreja, entre 1496 e 1499", e
possuia, como vimos, bens anexados pela instituidora, que,
por sua vez, os havia deixado ao seu sobrinho Fernao
Teixeira, filho de uma outra sua irma, Tristoa Teixeira’.

Se esta Adoragido dos Magos foi o painel central de um
triptico, como a existéncia do que parecem ser vestigios de
missagras na moldura sugere, é provavel que os volantes
tivessem incorporado, para além de temas subsidiarios
como a Anunciagdo ou a Apresentagdo no Templo, a
representacgao da propria instituidora — Branca Teixeira —
do seu pai, o primeiro donatario, Tristao Vaz, ou do sobrinho
de Branca, Ferndo Teixeira, seu herdeiro, provavel

comitente do retabulo.

O painel, de generosas dimensdes, evidencia um mestre na
plena posse de todos os seus recursos artisticos que logrou
realizar uma composi¢ao que tanto entusiasma o
espectador pela minuciosa e requintada notagao de
fisionomias, vestuario e aderecos, como o surpreende com
inesperadas perspectivas fundeiras abertas sobre delicadas
paisagens progressivamente azul-esverdeadas.

O partido iconografico seguido concede a primazia ao
grupo de Maria com o Menino, que ocupa o centro da
composigao, distribuindo-se os trés Magos e Sdo José em

seu redor. Na estrutura circular assim definida, e em torno
de um eixo central marcado pelo manto azul escuro e pelos
cabelos castanhos da Virgem, do qual emergem as
carnacoes claras do rosto de Maria e do corpo de Jesus,
opoem-se duas massas dominantemente vermelhas — as das
vestes de S. José e de Belchior — e dois volumes sublinhados
por tons de branco e prata — os definidos por Gaspar e
Baltasar.

Como é tradicional na iconografia da época, os trés reis
ilustram as trés idades do Homem: a juventude (Baltasar), a
madurez (Gaspar) e a senectude (Belchior).

O cortejo dos Magos, em segundo plano, estendendo-se
desde a Porta de uma imaginéria Belém, entra no estdbulo
através de uma espécie de poértico delimitado por duas
colunas de pérfiro, numa citagao erudita da arquitectura
renascentista progressivamente em voga na época, tal como
acontece com a janela mainelada ou com o plinto da
mangedoura. Também secundarizados estdo os animais da
tradicdo apécrifa — a vaca e o burro. O mesmo nao acontece
com os presentes oferecidos pelos Magos ao Menino, bem
destacados nas maos dos ofertantes e exuberantes no seu







sofisticado desenho de recorte classicisante. A opuléncia no
tratamento dos aderegos e do vestuario (com minuciosa
distingao entre as texturas dos brocados, dos veludos, das
sedas e dos arminhos) mostra que o pintor sabia que se
dirigia a uma clientela de certo modo nova-rica que
apreciava claramente a ostentacao de bons e caros tecidos
ou de pegas de ourivesaria e prataria.

A particularizagao dos rostos, proxima da técnica do
retrato, conduziu a tentagdo, por parte de certa
historiografia, de identificar em certas figuras os comitentes
ou algumas personalidades ligadas a familia dos
Donatarios, o que, descontando a habitual caracteristica
individualizadora de certas oficinas flamengas, ainda que
sem especificas intengdes retratisticas (como em Bouts ou
em Geérard David), devera ser feito com extremo cuidado e
amero titulo de hipé6tese, sempre que possivel com
fiscalizacdo iconogréfica alternativa.

A pretensa identificacdo da paisagem fundeira
representando um territério ribeirinho ou no litoral —
habitual topico na pintura flamenga desde Van Eycke
muito utilizado por Patenier — com a Ponta do Garajau no
Funchal, numa interpretacao “livre”, feita a partir de
esquico realizado no local, deve também ser vista com
muitas reservas, uma vez que a tradicdo da paisagem
renascentista — excepto os levantamentos em desenho

realizados, como o de Duarte d’ Armas, para fins militares
— ndo esta predominantemente preocupada com a notagao
rigorosa de um real existente, mas com a “composicao” de
uma imagem idealmente semelhante ao real.

Tem sido muito controversa a atribuicdo deste notavel
painel a uma das oficinas flamengas da primeira metade do
século XVI. Rui Carita, na primeira versao do Catalogo da
Exposicao Feitorias”, aceitava a atribuicdo tradicional ao
chamado Mestre de 1518, mas indicava, também, certas
afinidades com o Mestre da Lenda de Santa Maria
Madalena, além de influéncias de Metsys e Patenier na
paisagem fundeira.

As tltimas propostas procuram aproximé-lo da obra de
Joos Van Cleve, atendendo a coincidéncias iconograficas e
afinidades estilisticas com o Triptico da Adoragio dos Reis
Magos, do Museu de Capodimonte (Napoles), atribuido
aquele pintor, e a outras obras que tém sido aproximadas
da sua “maneira”, o que a leva a situar a pintura
madeirense nos anos de 1515-1520. Por outro lado, a mesma
autora vé também afinidades com o tratamento algo

popular de certos rostos de figuras secundarias que é tipico
de um Jan de Beer, embora reconhega as marcas do pendor
retratistico do Van Cleve nas faces dos Magos e de S. José.
De facto, a obra de Joos Van Cleve parece ser a que mais
afinidades apresenta com a “maneira” do pintor da tabua
proveniente do Machico, afastando de vez as anteriores
propostas. Contudo, é de sublinhar a acentuada diferenga
entre o Menino da Adoragio de Napoles (assim como outras
representagoes do Menino em Madonas atribuidas ao
mesmo mestre) e o da versdo madeirense, em contraste com
outros elementos de similitude (mais iconografica que
estilistica) ja evidenciados por aqueles autores. Por outro
lado, os planos fundeiros da composicao, tanto a paisagem
litoranea azulada que se vé através da janela mainelada,
como a perspectiva do cortejo dos Magos, a esquerda,
afastam-se radicalmente dos protétipos de Van Cleve, pelo
que a pintura do Museu de Arte Sacra do Funchal se tera
de atribuir a um émulo eclético desse mestre, atento a
outras “maneiras” da sua época (como o paisagismo de
Metsys e Patenier, ou certa modelacgdo de rostos & maneira
de Jan de Beer) e de modo algum inferior ao seu possivel
rival. De resto, desde o altimo quartel do século XV, que
pululavam, na Flandres, pintores de primeiro e de segundo
plano que realizavam uma pintura de compilacao
“eclética” das diversas maneiras dos grandes mestres
anteriores. Nos inicios de Quinhentos, a esse ecletismo
juntou-se a actualizacio de processos e de estilo quase
sempre inspirada na arte italiana, cujo prestigio ganhava,
cada vez mais, as oficinas flamengas.
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Torna-se, por isso, necessario que esta magnifica peca
venha a ser considerada a base de identificacdo de um novo
Mestre, infelizmente ainda anénimo mas de grande valia
técnica, activo nas tltimas décadas de Quatrocentos e nas
primeiras de Quinhentos, que teria respondido a uma ou
mais encomendas da Madeira e que teremos de passar a
designar por Mestre da Adoragao de Machico. Neste
mesmo Museu conservam-se duas outras obras
extraordinariamente proximas do estilo da Adoragio — o
Encontro de Sio Joaquim e Santa Ana junto da Porta Dourada,
proveniente da Igreja da Madalena do Mar, e o Sdo Nicolau,
proveniente da Misericérdia do Funchal — pelo que
poderemos considerar estas pinturas como o ponto de
partida para a caracterizacao da personalidade artistica e
para a eventual identificagdo do mestre. Atendendo a
evolucao perceptivel entre as trés pinturas, de algum modo
corroborada pelo progressivo aumento de escala das
composicoes, teriamos o Encontro, o Sdo Nicolau e,
finalmente, em apoteose de recursos técnicos e expressivos,
a Adoracdo, provavelmente executada nos inicios de
Quinhentos.

Frutuoso, ed 1968: p. 149.

Cayola Zagallo, 1043: p. 82.

Sarmento, 1953: p. 93.

Carita, 1992 p. 253.

Carita,1992: p. 253.
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p. 295.

Carita, 1992: p. 253.

Carita, 1991: p. 111.

Manuela Mota, citada por Carita no Catilogo da segunda versao
da Exposicdo Feitorias, 1992: p. 253.
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Encontro de S. Joaquim e Santa Ana
junto da Porta Dourada
Atribuido ao Mestre da Adoracao de Machico

Finais do séc. XV

Oleo sobre madeira de til
51 x 39 cm

MASF 26

Este pequeno quadro é proveniente da Igreja da Madalena
do Mar, templo cujas origens remontam provavelmente a
cerca de 1454 ou 1457, correspondendo a primeira data a
chegada da figura misteriosa de Henrique Alemao ao
Funchal e a segunda a concessao que lhe foi feita — embora
apenas sob o nome de Cavaleiro de Santa Catarina — pelo
Infante D. Henrique de uma carta de sesmaria do lugar que
viria a ficar conhecido sob aquela invocagado. Segundo a
tradicdo local e alguns nobilidrios compulsados por Reis
Gomes, na biografia que tragou do personagem (1941), e
resumidos pelo Padre Nunes Pereira (1968), Henrique
Alemao terd sido o rei Ladislau III da Poldnia, refugiado na
Madeira no termo de uma peregrinacdo que o levou a Terra
Santa em peniténcia, ap6s o desastre da Batalha de Varna
(1444), em que os cristaos por si comandados foram
derrotados pelos Turcos, com quem haviam estabelecido
um tratado de paz em ma hora traido pelo soberano polaco.
Acolhido por D. Afonso V, foi por este recomendado, com
uma credencial, a Jodo Gongalves Zarco, que sempre o
trataria com especial deferéncia, respeitando o anonimato
em que o suposto rei da Polonia desejava viver. Na
Madeira era conhecido por Henrique Alemao, tendo casado
com uma algarvia de nome Senhorinha Anes, de quem teve
dois filhos, Segismundo e Barbara. Chamado a Corte pelo
rei, morreu devido a um desprendimento de rochas, no
Cabo Girdo, quando se dirigia para a sua terra de sesmaria
na Madalena do Mar. O seu filho viria a ter também um
destino tragico, ao morrer num naufragio a caminho de
Lisboa, na intencao de passar a Polénia, certamente no
desejo de esclarecer o mistério da vida de seu pai.
Particularmente devoto de Santa Catarina, por ter sido
armado cavaleiro no Mosteiro de Santa Catarina do Monte
Sinai, Henrique Alemao fundou e mandou construir a
primeira igreja do lugar sob a invocagio de Santa Catarina
ou de Santa Maria Madalena, nao havendo, ainda, certezas
a esse respeito. A fixagdo final do toponimo parece ter-se
ficado a dever a uma reconstrucio do templo ja em tempos
de Jodo Rodrigues de Freitas, segundo se depreende do
testamento de Isabel Lopes, sua mulher, datado de cerca de
1524.

O templo hoje existente jd pouco tem a ver com a edificacao
primitiva, certamente uma pequena ermida de
caracteristicas ainda goticas, semelhante a Capela dos Reis
Magos do Estreito da Calheta pertencente ao morgadio de
Francisco Homem de Gouveia, sesmeiro como Henrique
Alemao. Foi para essa primeira ermida quatrocentista ou
para uma sua reconstrugao dos inicios de Quinhentos que
foram encomendadas a pintura de que nos ocupamos,
assim como uma outra — o painel Santa Maria Madalena —
que abordaremos adiante.

Apesar de o Padre Nunes Pereira’ tentar demonstrar que o
quadro representa uma alegoria ao nascimento de Sao Joao
Baptista, a iconografia da composicao demonstra
inequivocamente que estamos perante o Encontro de Sio
Joagquim e de Santa Ana junto da Porta Dourada, tendo ao
fundo, a esquerda, o Aniincio do Anjo a Joaquim. A Legenda
Aurea de Jacopo da Varazzo popularizou, a partir do século
XIII, a histéria dos progenitores de Maria: havia mais de
vinte anos que o casal nao conseguia ter descendéncia, o
que motivou a expulsao de Joaquim do Templo, devido a
sua esterilidade”. Envergonhado, refugia-se junto dos
pastores, mas, ao fim de algum tempo, o Anjo do Senhor
anuncia-lhe que, ouvidas as suas oracdes, iria ser pai de
uma filha sem igual”. E este 0 motivo representado no
segundo registo do quadro. O Anjo apareceu, também, a
Ana anunciando-lhe igualmente o nascimento de Maria,
motivo que ndo se encontra explicitado neste quadro.
Finalmente, ordenou-lhes que se dirigissem a Porta
Dourada do Templo de Jerusalém; ali se encontraram e se
abracaram, sendo, nesse momento, concebida
prodigiosamente Maria®. E este o assunto do primeiro
plano da composicao.

O tema do Encontro junto da Porta Dourada, que constituia
uma representagao da concepgao imaculada de Maria”, era
extraordinariamente popular no final da Idade Média, nao
havendo praticamente retdbulo mariano que o nao
contemplasse. Um desses conjuntos, por sinal
contemporaneo da realizacao do painel da Madalena do
Mar — o Retabulo da Capela Mor da Sé de Evora, obra de
origem flamenga, tal como a pintura madeirense, e
atribuivel ao circulo de Gérard David — apresenta 0 mesmo
tema numa versao iconogréfica quase idéntica, apenas
invertida, acrescentando, num terceiro registo, o Aniincio a
Ana. No volante esquerdo do Triptico da Encarnagio, hoje
também no Museu de Arte Sacra, retoma-se 0 motivo do
Encontro, saindo do casal uma haste florida de onde brota
Maria segurando ao colo o seu Filho, numa versao
condensada do tema da Arvore de Jessé.

Voltando ao pequeno quadro da Madalena do Mar,
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notamos que a figura de Joaquim apresenta, pendurados a
cintura, um punhal e uma bolsa de peregrino, elementos
desnecessarios a caracterizacdo daquela figura biblica, mas
de algum modo identificadores de certos tracos biograficos
de Henrique Alemao: a sua origem régia (o punhal) e a sua
peregrinacao de penitente (a bolsa). Este tem sido um dos
mais soélidos argumentos da tese que pretende ver no casal
sagrado a figuracao do par Henrique Alemao (Ladislau I1I)
— Senhorinha Anes. Era habitual na pintura dos séculos
XV e XVI a representacao de personagens reais na pele de
figuras da Histéria Sagrada, pelo que nao nos repugna ver
no casal biblico uma alusao ao infeliz par da Madalena do
Mar, sem que tal implique um retrato absolutamente
rigoroso das respectivas fisionomias ou que 0s Mesmos
tivessem posado para o pintor.

Em termos formais, o pintor soube enriquecer a composicao
ao deslocar o grupo central para a direita, junto ao elemento
edificado do primeiro plano, e abrindo uma ampla
perspectiva lateral que é pontuada por sucessivos elementos
— o carneiro, o grupo do Aniincio a Joaquin, até ao fundo
azulado da paisagem — enquanto, do lado oposto, os edificios
vao igualmente acompanhando a profundidade espacial.

A oposicao azul/vermelho, assim como os constrastes
cromaticos entre as cores de terra do primeiro plano e os
azuis esverdeados dos fundos, sem esquecer a
caracterizagao dos rostos ou o gosto pelo tratamento
minucioso dos tecidos, nomeadamente dos brocados, sao
evidentes pontos de contacto com a obra do Mestre da
Adoragio de Machico. Pensamos, todavia, que se trata de
uma obra anterior a Adoracio dos Magos, numa escala
comum ao que era hébito na Flandres de entao, ainda longe
dos grandes formatos que a encomenda madeirense viria a
favorecer. Tal facto, aliado a um certo arcaismo de desenho,
reforcado pelo goticismo dos enquadramentos
arquitecténicos, faz-nos pensar numa datagao
relativamente recuada, que nao deveré ultrapassar os finais
de Quatrocentos.

' Nunes Pereira, 1968: pp.1294-1295.
* Trens, 1947: pp. 114-119.

* Ibidem.

b Ibidem.

 Ibidem.
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Sdo N icolau
Atribuido ao Mestre da Adoragio de Machico

Inicio do século XVI

Oleo sobre madeira de carvalho
127 x 91 cm

MASF 25

Este quadro, seguramente o painel central de um Triptico, é
proveniente do Recolhimento das Orfas, instituicio
caritativa do antigo Hospital da Misericordia do Funchal
fundada em 1725', tendo passado posteriormente a Sé.
Todavia, deve ser originario da Capela de Nossa Senhora
do Calhau, fundada no século XV, uma vez que o autor
setecentista Henrique Henriques de Noronha, nas suas
Memdrias Seculares e Eclesidsticas, refere ter existido um altar
da invocagao de S. Nicolau, Bispo de Mira, nessa capela,
situada na ponta nascente do Funchal, conhecida como
Cabo do Calhau por ser o limite da povoagao.

S. Nicolau, cuja lenda se tornou muito popular em todo o
Ocidente no final da Idade Média”, era patrono de varios
grupos sociais e profissoes, destacando-se os estudantes, as
jovens casadoiras, os advogados e os marinheiros e
navegantes. A organizagdo desta composicao utiliza
diversos elementos evocativos da Lenda do Santo que
garantiam a satisfacao das exigéncias devocionais desses
grupos de fiéis. Do largo junto a Capela de Nossa Senhora
do Calhau, onde também se situava a Casa da Misericérdia,
comecavam as Ruas dos Mercadores e Direita, que eram as
mais importantes e concorridas pelos grupos profissionais
em causa .

A composicao é dominada, ao centro, pela figura do Santo,
em magniticas vestes episcopais, sentado numa espécie de
trono ou faldistério forrado a couro lavrado e pregueado,
abengoando com a direita enluvada e segurando com a
esquerda o baculo, notavel peca de ourivesaria. Em
primeiro plano, surge a primeira alusao ao seu mais
divulgado milagre: a ressurreicao dos trés jovens clérigos
que haviam sido esquartejados e mergulhados numa tina
de salmoura por um carniceiro a quem haviam pedido
hospitalidade. Com efeito, de dentro de uma celha erguem-
-se trés figuras tonsuradas envoltas em ttnicas
transparentes\, de maos postas. O fundo é ocupado por
duas vedute. A esquerda, numa praca de uma cidade, véem-
-se duas cenas alusivas a outros dois dos seus milagres: no
primeiro plano, o Santo Bispo, nos bicos dos pés, deita,
através de uma janela, para dentro de um quarto de dormir

onde estao deitadas trés donzelas, as moedas de ouro
destinadas a salvé-las do destino desonroso com que o pai,
arruinado, procurava obviar a sua miséria; no segundo
plano, S. Nicolau impede a execucdo de trés militares
injustamente condenados & morte ao imobilizar o braco do
carrasco. Finalmente, na veduta da direita, divisa-se uma
nave a chegar a bom porto.

O programa iconografico deste painel integra diversas
cenas também tratadas no célebre Retdbulo de S. Nicolau" do
Mestre da Lenda de Santa Luzia, realizado entre 1486 e
1493" e hoje disperso entre o Museu Groninge de Bruges e
vérias colecgdes particulares. Todavia, ao contrario desse
retabulo, que distribui as diversas cenas pelos varios
painéis, no quadro do Funchal esses motivos constituem
diferenciados registos narrativos no interior da mesma
composicao, esgotando a iconografia fundamental do Santo
e deixando os perdidos volantes livres para incorporarem
outros intercessores contra doengas e males — como os
Santos Cosme e Damiao, médicos, ou Sao Roque, defensor
contra a peste, provavelmente nos anversos, e Sdo Sebastiao
e Sdo Bartolomeu, em grisalhas nos reversos, protegendo
respectivamente contra a peste e contra as doengas do foro
psicolégico. Um tal programa iconografico global do
presumivel triptico integrar-se-ia, com grande pertinéncia,
na igreja que servia de Misericérdia e tinha anexo o
respectivo hospital.

Estilisticamente, esta encantadora pintura aproxima-se do
tipo de oposicdes cromaticas (vermelhos/azuis) e de planos
(minucioso e opulento tratamento dos primeiros planos
versus perspectivas fundeiras pronunciadas, a que nem
sequer faltam os horizontes azulados) que reconhecemos
nas duas obras ja atribuidas ao Mestre da Adoragio de
Machico. Mantém-se igualmente a tendéncia para a
caracterizagao algo realistica dos rostos e para a traducao
da textura dos tecidos e das ourivesarias, de que sao
exemplo a capa e a mitra ou o firmal e o baculo.

! Nunes Pereira, 1968: p.1283.

* Réau, 1958, III: pp.975-988.
Frutuoso, ed. 1979: pp.107-117.

' Ver reconstituigio e reproducio no catalogo Primitifs Flamands Anonymes,
1969: pp.50-51.
De Vos, 1982: pp. 147-149

BIBLIOGRAFIA: CAYOLLA-ZAGALLO, 1955; NUNES PEREIRA, 1968;
Catalogue “Primitifs Flamands Anonymes”, 1969; FRUTUOSO, ed.1979, vol II;
DE VOS, 1982.
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Joos Van Cleve

Pintor neerlandés, nascido em Cleves, foi
discipulo de Jan Joest van Kalkar. Activo

de 1507 a 1540, esta documentado em
Antuérpia a partir de 1511-1512. De seu
verdadeiro nome Joos van der Beke,
comegou por ser conhecido como o Mestre
da Morte de Virgem, devido a dois Tripticos
que representam a Morte da Virgem e se
conservam em Munique e Col6nia. Pouco
depois de 1530 estadeou em Franga, na corte
de Francisco I, tendo retratado os monarcas.
Cerca de 1536 encontra-se em Londres e ai
pinta o retrato de Henrique VIII. Sofreu,
sucessivamente, a influéncia de Gérard
David, Metsys, Patenier e dos Maneiristas
de Antuérpia, assim como de Leonardo.
Morreu em Antuérpia, em 1540 ou 41.







T S
ANUNCLICAO0

Atribuido a Joos Van Cleve

Painel Central do Triptico do Bom Jesus
Inicio do século XVI

Oleo sobre madeira de carvalho

194 x 205 cm

MASF 35

Este quadro e o seguinte, ambos pertencentes a um
desmembrado triptico, sdo provenientes da igreja do
Recolhimento do Bom Jesus da Ribeira onde foram
identificados, em 1934 e 1939, respectivamente por Cayolla-
Zagallo (1943 e 1955) e pelo Padre Nunes Pereira’. Os
edificios onde foi edificado, entre 1655 (data da primeira
escritura de doacao de alguns prédios para a fundacdo) e
1666 (data da entrada das primeiras recolhidas), pelo
arcediago da Sé Dr. Simao Gongalves Cidrao, o
Recolhimento”, datardo alguns deles, muito provavelmente,
dos finais de Quatrocentos ou dos inicios de Quinhentos,
apresentando, ainda hoje, uma volumetria e uma
planimetria préximas do que tera sido uma presumivel
construgdo original, posteriormente aumentada e
adulterada, assim como alguns elementos no gosto gotico-
Manuelino dessa primeira época (portas e janelas
chanfradas, arcadas com arcos quebrados) e até um
fragmento de uma lapide sepulcral flamenga inserido num
degrau, no corpo mais antigo do edificio.

A igreja foi aumentada e remodelada por diversas vezes,
nao sendo de descartar a hipétese de ter sido, na origem,
um pequeno templo de caracteristicas gotico-manuelinas
em cuja capela-mor figuraria o triptico de que restam hoje o
painel central e o volante direito.

Cayola Zagallo sugeriu ter o triptico pertencido a capela de
Nossa Senhora da Encarnacio do Convento de S. Francisco
do Funchal, instituida por Diogo de Barcelos e sua mulher”,
hip6tese francamente mais plausivel do que a que propde
como lugar de proveniéncia a igreja da Encarnacio,
fundada por Anténio Mialheiro, falecido em 1522, mais
tarde incorporada no convento do mesmo nome, criado em
1658 Esta tltima proposta parece-nos pouco sustentavel,
atendendo a similitude de programas iconograficos entre
os painéis do Bom Jesus da Ribeira e o Triptico da
Encarnagio, esse sim realizado com toda a probabilidade
para essa igreja. Nao se nos afigura plausivel que dois
tripticos sensivelmente da mesma época e com programas
iconograficos tao semelhantes e de envergadura proxima
tivessem sido feitos para o mesmo templo, sendo este ainda
para mais de dimensoes pouco avantajadas. Finalmente, s6

esse Triptico e uma Assungio, de formato mais pequeno,
entretanto desaparecida, sédo referidos pelo Arcediago José
Joaquim de Sa, em 1860, na minuciosa descri¢do da
capela-mor da igreja .

Atendendo as actuais dimensdes dos quadros subsistentes,
pareceria pouco provavel que tivessem feito parte do
mesmo conjunto. Sucede, porém, que a Anunciacio, que era
o painel central, foi notoriamente encurtada em largura e
altura, o que, a nao ter acontecido, permitiria, como é
6bvio, que as suas dimensdes comportassem, na largura, o
dobro das do volante subsistente.

Ora, se a margem lateral esquerda da Anunciagio parece
ndo ter sofrido alteracdes, ja o mesmo se nao pode dizer da
contraria, uma vez que a pilastra que enquadra a
composigao a esquerda teria de ter uma correspondéncia
no lado oposto. O pedaco em falta, que teria de possuir
pelo menos catorze centimetros, permitiria, por seu turno,
uma visualizagdo mais completa do genuflexdrio e do
respectivo livro. Quanto a altura, percebe-se que o painel
foi cortado pelo menos treze centimetros, cinco em cima e
oito em baixo, o que deixaria completar, ao alto, a Mitra de
Deus IPai e, em baixo, as vestes das duas personagens
principais.

Ponhamos, entdo, a hipétese de reconstituicao do Triptico do
Bom Jesus. Ao centro, a Anunciagdo, tendo a direita, no
anverso, a Assungio, vendo-se, ainda hoje, no reverso,
vestigios de uma belissima pintura representando

S. Cristovdo transportando o Menino Jesus Salvador do Mundo.
A esquerda, terfamos o volante desaparecido. Nao sera
exagero pensar que, no anverso, se veria o Encontro de Siao
Joaquim e Santa Ana ou a Genealogia da Virgem, tal como
acontece com o Triptico da Encarnacio, em que do casal
biblico brota uma haste de roseira florida encimada por
uma representacao da Virgem com o Menino. Este motivo
equilibraria o da Coroacdo de Nossa Senhora pela Santissima
Trindade no volante oposto.

No reverso do Encontro teriamos, provavelmente, um Sanfo
Anfdnio segurando um crucifixo ou um Menino sobre um
livro, modelos iconogréficos correntes na pintura flamenga
do séc. XV e XVI, digno par do S. Cristovio quando o
retabulo se encontrava fechado. A nossa opgao por Santo
Antoénio justifica-se atendendo a grande popularidade do
Taumaturgo Portugués nos finais da Idade Média e em
todo o século XVI. Por outro lado, S. Cristovdo e Santo
Antonio tétm em comum o facto de apresentarem Jesus, o
que se coadunaria com a invocacdo do Bom Jesus que o
Recolhimento tera recuperado do presumivel primitivo
templo. A reconstituicao que propomos permanecera
vélida se se confirmar que estamos perante uma obra
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originalmente realizada para a Capela da Encarnagao do
convento franciscano do Funchal e apenas deslocada para o
Recolhimento ap6s a extingao daquela casa religiosa no
século XIX. Enquanto que, aberto, o triptico aludia a
Genealogia e Encarnacao do filho de Deus centradas na Sua
Mae, fechado tornavam-se ainda mais evidentes as
referéncias ao Bom Jesus, na presenca de Jesus Cristo como
atributo de dois Santos de tao grande devogao na época,
um ligado as viagens, outro a identidade portuguesa.
Regressando a Anunciagdo, verificamos que a cena se passa
no interior de um quarto palaciano cujo fundo é dominado
por trés magnificas pecas de mobilidrio: uma cama com
dossel integralmente coberta com tecidos vermelhos, um
armario entalhado e, entre eles, uma cadeira de couro
lavrado e pregueado, que nao deixa de ter algumas
semelhancas com o faldistério do Sdo Nicolau, o que nos
levaria a caracterizar o mobiliario da época na Flandres.

As duas figuras do primeiro plano — o Arcanjo Sao Gabriel,
acabado de chegar, segurando o ceptro que o identifica

como mensageiro divino, e a Virgem Maria, algo
surpreendida com o stbito inicio da Saudacdo indiciada
nos gestos do Anjo, desenhando uma rotagao com o corpo
numa atitude de quem se apresta a escutar — constituem o
fulcro de toda a composicao, apenas disputado pela
mancha de luz, ao alto, onde sobressai a figura de Deus Pai.
Todo o dinamismo se concentra no jogo de diagonais e
elipses magistralmente definido pelas asas e pela tanica de
Gabriel, enquanto Maria — ilustrando perfeitamente a frase
“Eis a Serva do Senhor. Faca-se em mim segundo a Tua
vontade” (Lucas, 1, 38) — demonstra uma pose de
receptividade que justifica a Descida do Espirito Santo. Este
esta representado pela Pomba, que aparece justamente a

meio entre a Virgem e Deus Pai, dada num registo de

brancos quase transparentes a que responde, sobre o i
aparador, para um perfeito equilibrio formal, a translucidez
do vaso das acucenas.

As complementaridades cromaticas desempenham um
papel primordial em todo este emocionante retrato do
episodio da Anunciagao. A mancha roxo-azul escuro que
envolve Maria e aos tons de terra do fundo contrapoem-se
os densos matizes de vermelho da cama ou a reverberacao
dos brancos, cinzas e leves castanhos da veste do Arcanjo.
Os dois focos de luz — um, lateral, que acompanha a entrada
do Anjo, e outro, vertical, que emana da aparigao do Pai
Celeste — fazem sobressair, como que recortada, toda a rica
volumetria das figuras do primeiro plano.

S6 um grande mestre poderia ter realizado esta pintura,
por um lado tao subsidiaria, ainda, da tradi¢do brugense de
um Memling ou de um Gérard David, e, por outro,
denunciadora da assimilagao de certas novidades das
modas que triunfavam em Antuérpia. Dai que seja
inteiramente sustentavel a sua atribuigdo ao primeiro
periodo de actividade de Joos Van Cleve, de seu verdadeiro
nome Van der Beke, identificacao habitual do grupo de
obras colocado sob a designacgao de Mestre da Morte da
Virgem, caracterizado por uma languida harmonia, por um |
correcto uso dos valores espaciais e do claro-escuro na
ilusao da profundidade e por subtis gradacoes nos
volumes, na luz e na paleta. Sendo Van Cleve um pintor
que foi cedendo progressivamente as inovagoes de que ia
tomando conhecimento, sente-se nesta composigdo a sua
total dependéncia face aos modelos da tradicao em que
provavelmente se formou, como por exemplo os de um
Memling (nomeadamente o modo de iluminar as cenas
dando volume as personagens de primeiro plano), que '
soube recriar de forma inovadora, preparando o advento

de uma linguagem prépria que se manifestara em

plenitude nas obras mais tardias. Por isso, situamos este

painel, bem como a Assungdo, no inicio da sua actividade |
conhecida, ou seja, cerca de 1500 a 1510.

Nunes Pereira,1968: pp. 1271-1272.

Ver, entre outros, Silva, 1946: p. 296; e Silva e Meneses: 1984, I,
pp. 158-159.

Cayola Zagallo,1943: p. 65. |
Carita, 1991: pp. 115-116 e 1992: p. 264.

Transcrita por Cayola Zagallo, 1943: p. 30. l

HIBLIOGRATIA: CAYOLA ZAGALLO, 1943 e 1955; SILVA, 1946; COUTO,
1955; NUNES PEREIRA, 1968; SILVA e MENESES, 1984; MOTA, 1990;
CARITA, 1991 e 1992
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‘Assuncao da Virgem (anverso)
e Sao Cristovao (reverso)

Atribuido a Joos Van Cleve

Volante direito do Triptico do Bom Jesus
Inicio do século XVI

Oleo sobre madeira de carvalho

208 x 109 cm

MASEF 36

A composicao escalona dois registos do tema da subida aos
Céus em corpo e alma de Maria: nos dois tercos inferiores,
representa-se a Assungio propriamente dita, em que a
Virgem, envergando uma tinica roxa e envolta por um
manto azul escuro — vestes rigorosamente idénticas as da
Anunciagdo — é transportada pelos Anjos; na parte superior,
vé-se a sua Coroacdo pela Santissima Trindade ao abrir-se uma
auréola de nuvens que deixa ver uma atmosfera amarelo-
-alaranjado simulando um espaco dourado.

Esta pintura parece, numa visao superficial, de mao
diferente da do painel da Anunciagio, ou, pelo menos, com
maior carga de trabalho oficinal do que essa outra tdbua.
Sem negar uma maior intervengao dos colaboradores de Joos
Van Cleve na execugao dos volantes — o que parece ter sido
habitual na oficina do pintor e comum a outros ateliers
flamengos — nao podemos desprezar a acgao desfiguradora

de repintes ou de restauros incompletos que perturbam
claramente o paralelismo entre os dois quadros. Em
contrapartida, excelentes apontamentos como sao o0s
panejamentos dos anjos ou o conjunto da Coroagao da
Virgem, nomeadamente essa excepcional peca de
ourivesaria que € o frono, revelam que a mesma mao que
realizou a Anunciagio presidiu a execucao desta Assungdo.

A qualidade do que resta da pintura do reverso é outro dos
argumentos para atibuir a Joos Van Cleve e colaboradores a
feitura do Triptico do Bom Jesus. As cabegas do S. Cristovao e
do Menino valem quase como assinaturas de quem executou
as figuras de Gabriel e da Virgem na Anunciagio. Outros
detalhes de extraordindria delicadeza e qualidade podem ser
vistos na transparéncia do globo cristalino que Jesus segura
na Sua mao esquerda (tdo semelhante ao que se encontra aos
pés do Menino Jesus com os simbolos da Paixio sobre um globo
alado, do Museu Thyssen de Madrid ') e na modelagdo da
mao direita que abencoa ou dos fragmentos de
panejamentos que subsistem.

Ver Pita Andrade e Borobia Guerrero: 1992: p. 246.

BIBLIOGRATIA: CAYOLA ZAGALLQ, 1943 e 1955; COUTO, 1955; NUNES
PEREIRA, 1968; MOTA, 1990; CARITA, 1991 e 1992; PITA ANDRADE e
BOROBIA GUERRERO, 1992.
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‘Triptico da Encarnacao

Painel Central: Anunciagio

Volante esquerdo: Natividade (anverso) e Santo
Antonio (reverso)

Volante direito: Genealogia da Virgem (anverso)
e Sdo Sebastido (reverso)

Atribuido a Joos Van Cleve e colaboradores

Cerca de 1510-1515

Oleo sobre madeira de carvalho

282 x 155 cm (largura dos volantes: 72 cm)

MASF 32

Este belo Triptico pertenceu, de acordo com a minuciosa
descrico feita pelo arcediago José Joaquim de Sa, em 1860,
ao altar-mor da igreja de Nossa Senhora da Encarnagao,
fundada por Anténio Mialheiro, falecido em 1522, A data
da construgao do templo, que, segundo esse autor
oitocentista, era de “ Architetura Gotica”, ndo foi, até a data,
devidamente esclarecida, sabendo-se que em 1565 houve
arranjos na capela-mor’. Em 1891, o Triptico foi novamente
descrito num Inventdrio, datado de 6 de Junho, realizado
por uma Comissao da qual fez parte o professor Candido
Pereira, da Escola de Desenho Josefa de Obidos: “quatro
retabulos, sendo um central, dois laterais e um superior (...)
sendo ainda para reciar que a sua deslocacdo muito os
prejudicasse, por serem de madeira”'. O quadro superior a
que se refere este inventdrio é, de acordo com a descrigao
do arcediago Sa, “um quadro pequeno que reprezenta a
Assumpcao da Virgem Santissima tdo bem de mao habil”,
que se encontrava “por cima da boca do Throno””. O
paradeiro deste quadro era, ja ao tempo de Cayola Zagallo,
desconhecido, sendo completamente de afastar a hip6tese
de se tratar da Assuncdo de grandes dimensdes que
pertenceu ao desmembrado Triptico do Bom Jesus (ver
noticia precedente).

Aigreja da Encarnacao, ainda hoje subsistente e em bom
estado de conservacao, ¢ um dos melhores exemplares da
arquitectura gotico-manuelina paradigmaticamente
definida na Sé Catedral do Funchal. O portal principal
apresenta uma estrutura idéntica, embora em escala menor,
desenhando a dltima arquivolta o mesmo tipo de arco
contra-curvado de remate. Nas ombreiras, entre varias
marcas de canteiro, distingue-se, com nitidez, a letra “R”. A
porta lateral é encimada por uma cabeca esculpida coberta
com barrete tipicamente quinhentista, existindo na esquina
fronteira do contraforte junto ao qual esta a porta uma
mdscara do Deménio. Ora, na escada do célebre pulpito
oferecido por D. Manuel a S¢, encontramos marcas de

canteiro idénticas, destacando-se os numerosos “RR”,
assim como uma cabe¢a embarretada e uma mdscara do
Deménio muito semelhantes as da Encarnacao. Pode dizer-
-se que esses elementos valem como assinaturas e como
datacao muito aproximada a das obras da S¢, sagrada pelo
Bispo de Dume D. Duarte”, em 1516, segundo antigos
cronistas, embora um documento recentemente encontrado
tenha corrigido a data tradicionalmente aceite para 1517".
Esse documento foi descoberto dobrado dentro de uma
caixa de madeira com fragmentos de reliquias, num
opérculo aberto no primitivo altar ou pedra de ara, sob o
tampo, compartimento habitualmente destinado as
reliquias. Esse altar estava originalmente colocado na base
do magnifico retabulo de pintura quinhentista, tendo sido
transformado, até data recente, em pedra de ara de um
simples altar de madeira moderno. Pertenceu esse altar a
um conjunto de dadivas manuelinas em brecha da
Arrabida, que incluia ainda o pulpito, a roseta do pogo e a
pia baptismal, conjunto elogiado por Manuel Tomaés, na sua
Insulana, escrita em 1635, conforme recordou Henrique
Henriques de Noronha".

O mestre arquitecto da Sé foi, como revelou Anténio
Aragdo, Pero Anes que tera tragado e presidido a edificacao
da Catedral, e ndo Gil Enes, conforme durante muito tempo
se pensou, que foi apenas o pedreiro-mestre da obra”. Pero
Anes, que morreu entre 1536 e 1538/ e foi sepultado na
propria S¢, com os seus familiares' ', possuia uma curiosa
assinatura, publicada por aquele historiador'”, em que um
compasso e régua sao desenhados entre o nome préprio e o
patronimico. O motivo do compasso numa mao aparece
gravado no intradorso do lintel da porta lateral da igreja da
Encarnacao’”, o que nos leva a concluir que este templo foi
tracado pelo mesmo mestre e edificado pouco tempo
depois da época de construcio da Catedral (que se estende
de 1493 a 1518), o que se harmoniza perfeitamente com a
sua fundacao por Anténio Mialheiro, falecido, como
dissemos, em 1522, e com obras de construcao continuadas
sob o patrocinio de seu filho Gongalo Mialheiro'".

Em 1658, a igreja manuelina, ja entao administrada pelo
Cabido da S¢, foi incorporada no convento com a mesma
invocacao fundado pelo Cénego Henrique Calaca de
Viveiros, falecido em 1662 (Tombo da Creacam e Ereccam / do
Recolhimento de N. S. / da Encarnagam Desta / Cidade em
Mosteiro / Religiozo // e mais documentos / extraidos de outros /
Cddices'”). Nos diversos documentos do Tombo, refere-se
claramente que o “Cabido lhe tinha consedido a ditta igr.”
pera sua fundagao” (p. 17), que o convento fora
inteiramente fabricado a custa do Cénego Calaga “na ditta
cid.e do Funchal, no milhor sitio della junto a hua igr.* da
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incarnacao” (p. 19) e que, quando o Vigario Geral fez a
vistoria, “vezitou logo a igre.” de nossa snar da encarnacao,
a que se acostou o ditto recolhimento, e achou estar
sufficientemente ornada com o sacrario do santissimo
Sacramento, e maes couzas necessarias” (p. 28). No mesmo
documento especifica-se estar “a igr.* e seu espiritual muy
decente com sacrario do Santissimo sacramento, e altar ]
muy bem ornado” (p. 21), o que nos leva a concluir que o
Triptico em causa permanecia no seu lugar de origem. De
acordo com o sempre insuspeito testemunho de Henrique
Henriques de Noronha, nas suas Memdrias Seculares e

Eclesidsticas, de 1722, o retabulo incluia-se entre as
“imagens milagrozas” da Diocese do Funchal: “nao he
menos frequente a devogao de Nossa Senhora da
Encarnagao antigua, € excelente pintura; orago do mosteiro
de religiosas da mesma cidade, onde nos sdbados concorre
muita gente” "

Aquando da implantagao da Reprblica, o templo foi
despejado do seu recheio artistico, tendo o Triptico sido
transferido para a igreja de Sao Martinho, onde foi
adaptado ao respectivo altar-mor. Nessa ocasido e para esse
efeito, sofreu as mutilagoes ainda hoje detectaveis gragas ao
correcto restauro de que foi alvo. Em 1955, passou a
incorporar as colecgdes do Museu de Arte Sacra.

Em termos de programa iconogréfico, o Triptico apresenta
duas leituras, conforme se apresenta aberto ou techado.
Aberto é todo ele, nos seus trés painéis, uma ilustracao
extensiva e completa do tema da Encarnacao do Verbo: a
concepedo purissima de Maria, escolhida para ser a Mae de
Deus feito Homem, no volante esquerdo; a Anunciagio e o
Mistério da Encarnagio, no painel central; e o Nascimento de
Jesus, no volante direito. Fechado, o retdbulo evoca dois
intercessores privilegiados da comunidade local nos inicios
de Quinhentos: um dos santos protectores contra o flagelo
da peste, Sdo Sebastido, e o Taumaturgo Portugués, Santfo
Anténio.

Formalmente, também podemnos assinalar diferengas
significativas: os anversos dos volantes e o painel central
sao notoriamente da mesma mao, verosimilmente Joos Van
Cleve, enquanto os reversos parecem ter sido confiados a
colaboradores ou ajudantes de menor qualidade, o que era,
de resto, comum nas oficinas da época e designadamente
na desse pintor.

Por outro lado, a disposicao dos painéis em forma
rectangular na vertical acentua a necessidade de as
composicoes contemplarem dois registos de importéncia
préxima ou equivalente. Assim, temos, no volante
esquerdo, encimando o Encontro na Porta Dourada e
brotando de uma haste que sobe do casal progenitor e
floresce, Maria com o Seu Filho nos bracos, sendo coroada
por anjos (ilustrando o mote Virga Jesse floruit, Virgo Deum
genuit). No fundo, a direita, divisa-se o episédio do
Antncio do Nascimento prodigioso de Maria feito pelo
Anjo a Joaquim. No painel central, o registo superior,
recortado devido as molduragoes originais em talha
dourada, entretanto desaparecidas, ¢ dominado pela
aparigao do Padre Eterno enquadrada por nuvens.
Finalmente, no volante direito, coroando uma Natividade
ainda muito inspirada nos modelos quatrocentistas, com os
Pastores recém-chegados a uma janela, vemos um grupo de




anjos segurando uma longa pauta cantando gléria. E
interessante notar que, a semelhanca do que acontece no
outro volante, o pintor representou, no fundo, a direita,
através da janela-veduta, um outro Aniincio, desta feita o do
Nascimento do Menino aos Pastores, o que reforca o
equilibrio composicional e tematico entre os dois painéis
laterais.

Iconograficamente falando, o painel central apresenta o
maior interesse e um grande conjunto de informagoes sobre
o Mistério representado. A cena principal surge
enquadrada por uma espécie de portico de sabor ainda
gotico mas denunciando a contaminacado do gosto classico,
nomeadamente nos capitéis e nas bases das colunas de
porfiro. O mesmo compromisso entre goticismo e
classicismo pode ser visto, respectivamente, na janela de
fundo e na coluna e dossel da cama.

A Virgem encontra-se sentada aos pés da cama num mével
de assento coberto pelas cortinas do dossel do leito, sobre
um tapete persa. Junto vé-se uma estante-armario, ou um
pseudo-genuflexorio, com um livro iluminado aberto em
cima, do qual pende uma filactera em que se lé a profecia
de Isafas (7, 14), sobre a qual, segundo a tradicao, Maria
estaria a meditar quando se deu o episddio da Anunciacao.
Na face do armério virada para o espectador vé-se uma
porta aberta, em cuja face interior esta pregado um papel
com uma inscricdo, que agora se revela pela primeira vez:
“veritas / manet / in . e [ ternu(m)” (a verdade é eterna). No
interior do armario véem-se, na prateleira de cima, livros
com ferragens e uma garrafa, e, na de baixo, um livro, uma
garrafa e um pote em ceramica relevada, com configuragao
semelhante & do vaso de agucenas do primeiro plano da
composicao, pendente do qual se distingue uma fita ou
papel com uma legenda, publicada em fotografia por
Cayola Zagallo * e por ele nao decifrada, onde julgamos
poder ler: “sa(ctis)sima . rosa”. As duas inscricdes
amplificam, pois, o simbolismo cristolégico e mariol6gico
do painel, como acontece com a profecia de Isaias.

Em primeiro plano, destaca-se o pavimento perspectivado
da sala, formado por um quadriculado de mosaicos, em
cujo padrdo aparece a dguia bicéfala coroada dos
Habsburg, familia reinante, na época, na Alemanha, na
Espanha e nos Paises Baixos. Sobre o pavimento, entre a
Virgem e o Arcanjo Sao Gabriel, vé-se a tradicional jarra de
lirios alusiva & pureza de Maria que € uma bela peca de
faianca de Delft, semelhante, como ja dissemos, a um pote
que se vé dentro do armario-genuflexério. Nela se 1&, junto
ao bucal, a palavra “ANNO”, tendo no bojo representada
uma figuragdo do Menino-Sol radiante, alusdo ao “ano zero”
da Graga que da inicio a era de Cristo.
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A Saudacio Anggélica assume, neste quadro, caracteristicas
especificas que orientam o espectador no sentido da
compreensao do significado profundo do Mistério da
Encarnacio do Verbo. O Arcanjo Gabriel apresenta-se como
o Enviado de Deus, quer pela pose, habitual numa
Anunciacio, quer pela sumptuosidade da veste littrgica,
em que se destaca o firmal, auténtica joia de ourivesaria,
formado por dois triangulos (o mais evidente dos quais é
uma referéncia directa a Deus Pai) que desenham a estrela
de David, alusdo a genealogia de Cristo segundo a carne. A
atitude de Maria revela, por seu turno, que a intencao do



pintor visou sublinhar nao apenas a Saudagao mas
preferencialmente o seu resultado, ou seja, a Encarnagao.
Com efeito, a Virgem, de olhos semi-cerrados, manifesta a
sua aceitacdo dos designios divinos, materializados na
descida do Espirito Santo, ao evidenciar o seu sentido
auditivo deixando descoberta a orelha direita. Acresce que,
acima da Pomba, se divisa, com maior evidéncia, ja
formado, o préprio Menino Jesus carregando a Cruz,
aludindo a sua Paixao Redentora. Deste modo, se
representa a Conceptio per aurem, ou seja, a concepcao de
Jesus por via auditiva, via pela qual, segundo uma teoria
teologica muito em voga nos finais da Idade Média, se

operou a Encarnacdo . Tera sido, de resto, nesta teoria que
se fundamentou o conhecido dito popular “emprenhar
pelos ouvidos”'".

Ap6s o Concilio de Trento, este tipo de representagdes foi
combatido, o que nao impediu que os pintores o
continuassem a tratar, como foi o caso de Agostino Carracci
ou de Gaspar Dias, este numa pintura para a Igreja de Sao
Roque, em Lisboa, na qual a Virgem apresenta a orelha
esquerda descoberta, estando o Menino carregando a Cruz
descendente no centro de uma auréola de luz ™.

Mas néo se ficam por aqui as referéncias a Nova Alianca
que a Encarnagao do Verbo veio estabelecer com a
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Humanidade. No firmal que se encontra pendurado na
cabeceira da cama, a maneira de uma verénica ou de um
relicario, vé-se uma representacao, com requintes de
ourivesaria, do episédio do Sacrificio de Isaac, alusao a
Primeira Alianga estabelecida por Deus com Abrado e o
Povo Eleito (Génesis, 22, 1-19), agora renovada com a vinda
do Messias. Esta combinacao dos dois motivos é
relativamente rara, embora possam aparecer alusoes a
Abrado, como acontece na inscricao ABRAM: PRIM que
decora o bucal do jarro de lirios da Anunciagio do Retébulo
do Paraiso, no Museu de Arte Antiga’'. Por outro lado, a
citagdo dos sacrificios cruentos oferecidos a Deus no Antigo
Testamento (o sacrificio que Abrado se preparava para
executar na pessoa do seu unigénito ou o sacrificio do
cordeiro que o substituiu) reforca a importancia do
sacrificio do Novo Cordeiro que é Jesus Cristo, Filho
Unigénito de Deus, claramente representado, como vemos,
no centro da composigdo.

O volante esquerdo sofreu uma grande mutilacio, que
amputou a parte inferior da composigdo, envolvendo quase
um terco das figuras de Sao Joaquim e Santa Ana. Todavia,
a leitura iconografica e dos valores plasticos permanece
praticamente inalterada no anverso do painel. No reverso,
colocou-se o problema da reconstituicao dos pés e da base
de apoio do Sao Sebastiao, que foi satisfatoriamente
resolvido.

No volante direito, a mutilacdo foi menor, mas afectou, no
anverso, a representacao do arco que, na borda inferior do
quadro, alude ao puteus aquarum viventium, ou pogo da
dgua da vida, assim como a base da pilastra renascenca em
que se encontra deitado o Menino e as pregas inferiores do
manto da Virgem. A reconstituicdo revela-se bem
conseguida. No reverso, a figura de Santo Anténio
praticamente nao foi afectada.

Cromaticamente, este Triptico ndo se afasta da teoria das
complementaridades patente nos dois painéis do Bom Jesus
da Ribeira. Com efeito, a grande mancha vermelha do leito
que serve de fundo a Virgem, caracterizada pelo seu largo
manto azul, corresponde, no lado oposto, a mancha branca
da ttinica do Arcanjo, combinada com o dourado da capa,
projectando-se sobre o azul esverdeado da janela. Este
mesmo jogo repete-se, de algum modo, nos volantes.

A modelagao dos rostos e das maos pode igualmente
aproximar-se das pinturas provenientes do antigo
Recolhimento do Bom Jesus, o que indica tratar-se da
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mesma oficina de pintura, ou seja, a de Joos Van Cleve,
embora executado numa época ligeiramente mais tardia,
atendendo aos maneirismos e preciosismos arquitectonicos
goticistas e classicizantes que se detectam nesta obra.
Todavia, ainda nao sao detectiveis, neste triptico, os sinais
da influéncia de Metsys/Patenier que se insinuam, por
exemplo, no Triptico de Sdo Pedro, nem muito menos a
marcada inflexdo leonardesca que vai distinguir a
produgao do pintor a partir da década de vinte de
Quinhentos. Nestas circunstancias, a data de execucio
deste triptico tera de situar-se no termo do primeiro periodo
de actividade conhecida de Joos Van Cleve, ou seja, entre
1510 e 1515, antes, pois, do famoso Retdbulo da Morte da
Virgem da Alte Pinakothek, de Munique, datavel o mais
tardar de 1518, em que encontramos vérios elementos afins
do triptico do Funchal: no painel central, diversos
elementos da cenografia, como as arquitecturas ou as
franjas do dossel; no reverso do volante direito, a pose de
Sao Sebastido.

Transcrita em Cayola Zagallo, 1943: p. 30.
Carita, 1991: p. 115.
Cayola Zagallo, 1943: pp. 29-30.
Citado em Sousa Gomes, 1995: p. 124.
Citado em Cayola Zagallo, 1943: p. 30.
Ver, entre outros, Pita Ferreira, 1963: p. 53 e Carita, 1986: pp. 336-340.
Ver transcricdo em Carita, 1986: pp. 336-340.
Ver textos citados em Pita Ferreira, 1963: pp. 133-135.
Aragao, 1979: pp. 93-102.
" Aragao, 1979: p. 99.
1 Ihidem.
2 Aragao, 1979: fig. n® 32.
Ver fotografias comparativas das cabegas jd referidas e do compasso em
Pita Ferreira, 1963: pp. 60-61.
1" Carita, 1991: p. 115.
" Arquivo Histérico da Madeira, 1940: pp. 11-30; ver, também, entre outros,
Nunes Pereira, 1968: p. 1305, e Sousa Gomes, 1995: pp. 15-20.
" Citado em Sousa Gomes, 1995: p. 124.
Cayola Zagallo, 1943: estampa 15-A.
Réau, 1957: 2, 11 p.190.
" Ct. Mello Moser, 1972.
' Moura Sobral, 1995: p.110.
* Reproduzida em Reinaldo Dos Santos, 1970: 111, p. 14.
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Triptico de Sdao Pedro, Sao Paulo
e Santo André

Painel Central: Sao Pedro

Volante esquerdo: Sao Paulo (anverso) e Virgem
da Anunciagio (reverso em grisalha beije)

Volante direito: Santo André (anverso) e Arcanjo Sio
Gabriel (reverso em grisalha beije)

Atribuido a Joos Van Cleve

Cerca de 1520

Oleo sobre madeira de carvalho

178 x 116 cm (largura dos volantes: 55 cm)

MASF 27

Apesar de ter dado entrada no Museu de Arte Sacra vindo
da sacristia da igreja de Sao Pedro, na cidade do Funchal, o
Triptico pertenceu a Capela de Sao Pedro e Sao Paulo,
fundada por Joao Gongalves Zarco, descobridor da ilha e
primeiro donatario do Funchal. Esta capela, muito alterada
ao longo dos tempos, fora mandada edificar antes de 1454,
data em que o capitao-donatario doou um terreno junto
dela para a construcao de um hospital, concluido em 1469'.
A construgdo que hoje se vé conserva um tecto mudéjar na
capela-mor e uma pia baptismal quinhentista. Tera sido no
primeiro quartel do século XVI que foi encomendado o
Triptico para o altar-mor, provavelmente por iniciativa de
Simao Gongalves da Camara, terceiro capitdo donatario-.
Quando foi instituida a freguesia de Sao Pedro, a velha
capela serviu de sede da mesma durante alguns anos até se
concluir uma nova igreja, em 1589. O Triptico foi, entdo,
instalado no altar-mor do novo templo, transitando, em
meados do século XVIII, para a sacristia, em virtude da
adaptacao da capela-mor a um importante retabulo de
talha dourada (1742)°.

O Triptico apresenta, nos anversos, trés figuras de
Apostolos, ostentando, cada um deles, os respectivos
atributos: ao centro, Sao Pedro, segurando as chaves do céu
e o volumen da Nova Lei, aberto, surge recortado sobre
espraiada paisagem, na qual, a direita, se vé o episodio da
vocagdo de Pedro no Mar da Galileia (Mt. 4, 18-20; Mc. 1,
16-18); a direita, vemos Santo André agarrado a cruz em
aspa (crux decussata) em que foi martirizado; finalmente, a
esquerda, aparece Sao Paulo segurando na mao direita o
volumen fechado e na esquerda a espada com que foi
decapitado. Nos reversos, ¢é figurada, em grisalha beije,
uma belissima Anunciagdo, tendo Gabriel a direita e Maria a
esquerda, ambos envolvidos por um serpenteante filactera
em que surge inscrita a Saudagdo Angélica.

A jungao dos dois pilares da Igreja (S. Pedro, o principe dos

Apéstolos, e S. Paulo, o primeiro te6logo), que a invocagao
do templo exigia, a figura de André, irmao de Pedro e,
como ele, pescador quando ambos foram chamados por
Jesus, garantia a maior coeréncia ao retabulo, uma vez que
André fora também caracterizado por Jacopo de Varazzo,
na Legenda Aurea, como um proto-tedlogo do Mistério da
Santa Cruz, e, pelo seu martirio, um caminho de imitacao
de Cristo. O programa iconografico de todo o Triptico —
quando fechado ilustrava a Encarnacao do Verbo, o
principal dogma da fé crista, e, depois de aberto, trés dos
primeiros protagonistas da disseminacdo da mensagem do
Verbo Encarnado — refor¢ava e sublinhava o esforco de
evangelizacdo em que os capitaes donatdrios, patronos da
capela, e os religiosos que acompanharam o povoamento
da ilha estavam directamente empenhados, tomando os
apostolos como modelos de acgao.

A monumentalidade das figuras e o equilibrio da
composicao, profundamente aliados a uma forte modelacao
e a uma opuléncia do colorido, com as suas gradagoes
subtis, estruturadas na solidez do desenho, fazem-nos
pensar num artista em plena maturacao dos seus recursos
expressivos. Esse rigor cromatico e essa autoridade
compositiva sdo igualmente detectaveis na delicada
Anunciagio em grisalha dos reversos. A técnica da grisalha,
com os seus matizes cromaticos em tons de beije, faz
ressaltar 0 esquema estrutural das formas num
surpreendente equilibrio. Acresce que o perfeito dominio
do claro-escuro e uma estudada iluminacao, conferindo
forte tridimensionalidade as figuras, fazem-nas sobressair
da obscuridade envolvente, enquanto, nos anversos, essa
mesma mestria nos volumes, na modelagao e na
perspectiva aérea recorta os trés apdstolos do meio
paisagistico.

O Triptico segue, alids, no tocante ao colorido e a estrutura
compositiva, todas as convengdes habituais da Escola
Flamenga e, em particular, das oficinas de Antuérpia, no
primeiro quartel do século XVI. As manchas cromaticas
dominantes em cada um dos painéis fazem suceder, da
esquerda para a direita, o branco, o vermelho e 0 azul,
constantes da pintura dos Paises Baixos ao longo do século
anterior. O plano de terra, onde se destacam apontamentos
dignos de um botanista, ¢ dominado por tons de castanho,
enquanto, no plano intermédio, os verdes alternam com os
castanhos em paisagens pontuadas por casario e figuras,
destacando-se uma azenha, topico habitual na pintura
nordica. Por sua vez, esses tons vao-se diluindo em azuis e
cinzas, nos planos de fundo, acompanhando o
espraiamento da paisagem, onde se vislumbram sugestoes
préximas das de Ysembrandt, Benson e Patenier. Mas, ao
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invés destes mestres da paisagem, o autor do Triptico nao
sacrificou a “pose litirgica” da figura ', enfileirando, em
contrapartida, no conjunto dos artistas desse tempo, como
um Quentin Metsys, que se sentiram atraidos pela ideia de
regressar ao tratamento monumental da figura e dos
panejamentos que caracterizara os grandes mestres da
primeira metade e meados de Quatrocentos .

Das variadas atribui¢oes de autoria que, desde os anos
quarenta, tém sido feitas a propésito desta belissima obra, a
tnica que nos parece um razoavel ponto de partida é a que
aproxima o Triptico madeirense da produgao de Joos Van
Cleve", baseando-se nas evidentes afinidades entre a
Anunciagdo em grisalha dos volantes e 0 mesmo tema nos
reversos do Triptico da Adoragio dos Magos do Museu de
Capodimonte, em Népoles . Todavia, abertos os Tripticos,
as semelhangas entre a obra do Funchal e a de Néapoles
diminuem. Por outro lado, parece-nos algo fragil uma
proposta de atribuigao apenas baseada em similitudes ao
nivel dos reversos dos volantes, uma vez que um mestre da
craveira de Van Cleve nao se limitaria a pintar, para o
Funchal, sé esses sectores dos painéis. Todavia, como
veremos, hé pontos de contacto com a obra desse mestre,
nomeadamente no periodo em que sofre a influéncia de
Metsys, que ainda nao foram devidamente avaliados.
Segundo Jodo Couto”, durante ou ap6s as operagdes de
restauro, o Professor Regteren Altena teria, a partir de uma
tentativa de decifracao da inscrigao constante do livro que
S. Pedro segura na mao direita, proposto, sob reservas, a
atribuicao ao pintor Matthyjs Cock, atribuigdo que consta
do catilogo da exposicao de Lisboa, no mesmo ano".
Matthyjs Cock era filho do pintor Jan Wellens de Cock e
irmao do gravador e editor Jerénimo Cock. Conhecem-se
dez desenhos de sua autoria, datados de 1538 a 1544, que
introduzem as modas italianas de construcao da paisagem
na pintura flamenga'". A proposta de Altena transmitida
por Couto parece-nos insustentavel, se atendermos a
cronologia provavel do Triptico, obra nao posterior a
decada de vinte do século XVI.

Existe na igreja de Anséde, concelho de Baiao, distrito do
Porto, um excepcional Triptico, dedicado a S. Bartolomeu,
proveniente da vizinha Matriz de Campelo, onde fora,
segundo um antigo livro de tombo, o retdbulo do altar-
mor' !, Este Triptico é, a nosso ver, uma obra “gémea” do
retabulo do Funchal. Revelado em 1937 por Luis Reis
Santos, que lhe dedicou um importante estudo publicado
em 1943'7, o Triptico de S. Bartolomeu, ainda na moldura
original, nunca foi aproximado do seu congénere
madeirense, apesar das evidentes afinidades
composicionais e mesmo ao nivel das dimensdes (a obra de

Anséde tem apenas menos catorze centimetros de altura).
Este Triptico foi apresentado, depois de restaurado, na
Exposicao Os Primitivos Portugueses como obra de mestre
anénimo portugués do primeiro terco do século XVI. Reis
Santos, por seu turno, datava-a do primeiro quartel de
Quinhentos ', considerando-a possivelmente portuguesa,
apesar de reconhecer nela a forte marca da influéncia
flamenga (do Mestre do Retébulo da Sé de Evora e de
Metsys). Reis Santos, embora pudesse conhecer a obra do
Funchal, onde esteve em 1939, nunca chegou a comparar os
dois Tripticos. Se o tivesse feito, ndo escaparia a sua
sensibilidade o notério “ar de familia” entre as duas obras e
provavelmente iria rever radicalmente a classificacao da
Triptico de Anséde como obra portuguesa, que
indiscutivelmente nao é. Pensamos que se trata de uma
obra ligeiramente anterior a do Funchal, mas da mesma
oficina. O que nao escapou a Reis Santos, especialista em
Metsys, foi a influéncia deste mestre na obra de Anséde,
nomeadamente nas grisalhas dos reversos dos volantes,
assim como o sentimento da paisagem proprio das
concepgoes de Patenier introduzidas na escola de
Antuérpia' .

Ora, como ja vimos, o tratamento geral dos panejamentos e
a monumentalidade conferida as figuras no Triptico do
Funchal sdo préximas da “maneira” de Quentin Metsys,
assim como as paisagens fundeiras reflectem os progressos
nesse dominio que a pintura flamenga e, em particular, as
oficinas de Antuérpia, realizavam nos anos dez-vinte.
Todavia, os rostos afastam-se dos modelos de Metsys,
aproximando-se, pelo contrario, do tipo de caracterizacao
fisionémica de Van Cleve, patente tanto em viérias das suas
obras religiosas como do préprio retrato, em que foi mestre
consumado. Também a textura dos panejamentos faz
lembrar o Repouso na Fuga para o Egipto do Museu de
Bruxelas, cuja relagao figura-fundo nao deixa de apresentar
pontos de contacto com o Triptico do Funchal. Tal como
acontece neste, a figura monumental da Virgem com o
Menino recorta-se de um espraiado fundo paisagistico,
tratado a maneira de cenario.

Nestas circunstancias, o autor do Triptico de S. Pedro s6
pode ser um mestre flamengo, radicado em Antuérpia, a
cuja formagao nao seja alheia a experiéncia da pintura
ganto-brugense (nomeadamente a “pose litdrgica da
figura”), que fosse capaz de aliar o respeito pelo tratamento
monumental da figura humana de um Metsys ao
sentimento da paisagem de um Ysembrandt, de um Benson
ou mesmo de um Patenier. Este perfil s6 pode
corresponder, no estado actual de conhecimentos, e
atendendo as afinidades ja referidas, ao que se conhece de
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Joos Van Cleve, pintor que tera tido uma formacao anterior
proxima dos circulos de Bruges e, ao radicar-se em
Antuérpia, se deixou influenciar progressivamente pelas
modas artisticas que iam ganhando favor nessa prospera
cidade. Pensamos que o Triptico de S. Pedro se tera de situar
na sua fase de entusiasmo pela “maneira” de Metsys e, por
via deste, pela heranca leonardesca (que ira aprofundar em
obras posteriores) assim como pelo regresso ao tratamento
quatrocentista da figura, que soube temperar com uma
atenc@o muito especial conferida aos novos efeitos
paisagisticos que foram triunfando ao longo do primeiro
quartel de quinhentos gracas a Patenier. Assim, a obra
podera ser datada de cerca de 1520, sendo imediatamente
antecedida pelo Triptico de Anséde, primeiro ensaio para o
do Funchal, podendo constituir ambas as obras o inicio da
maturacao final da sua obra, que se definiu por uma
composicao mais serena, marcada por uma forma de tipo
escultural em que vai ecoando progressivamente a ligao de
Leonardo (veja-se, como exemplo, Anunciagio do
Metropolitan de Nova lorque).

Carita, 1992: p. 256; Nunes Pereira, 1968: pp.1281-1283.
Ibidem.
Ibidem.
Ver Philippot, 1990: pp. 77-100.
Boyer e Champion, 1993: pp. 78-79.
Mota, 1990, citada por Carita, 1992: p. 256.
Friedlinder, 1972: IX, prancha 22.
#  Joao Couto,1955: pp. 21-22.
' Cayola Zagallo, 1955: p. 23.
' Philippot, 1994, pp. 187-188.
"' Reis Santos, 1943: p. 126.
* Reis Santos, 1943: pp. 123-135.
" Reis Santos, 1943: p. 135.
* Ibidem,
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Jan Provoost

Provoost nasceu em Mons, em 1465, foi
recebido como mestre, em Antuérpia, em
1493 e radicou-se, em Bruges, a partir do ano
seguinte. Casou em 1497, em Valenciennes,
com a vitiva de Simon Marmion em cujo
circulo artistico deve ter concluido a sua
formacao. O seu nome esta documentado
em Bruges até a sua morte, em 1529, tendo
ocupado diversos cargos de importancia
socio-profissional. A sua obra pictorica

foi reconstituida a partir do Juizo Final,
encomendado pelos magistrados de Bruges,
em 1525, e revela influéncias de Gérard
David, Metsys e Bosch, fruto dos estreitos
contactos que manteve nao s6 com 0s meios
artisticos de Antuérpia, mas sobretudo

com diversos pintores de Bruges seus
contemporaneos, tendo feito parte de um
circulo ao qual pertenceram, também,
Adriaen Ysembrandt, Albert Cornelis

e Ambrosius Benson. Conheceu Diirer
em 1520.







Santa Maria Madalena
Atribuido a Jan Provoost

Oleo sobre madeira

Final do primeiro quartel do século XVI
216 x 120 cm

Proveniente da Igreja da Madalena do Mar
MASEF 29

Esta pintura foi mandada executar por Isabel Lopes, de
acordo com informagao constante do seu testamento,
datado de 1524, para ser destinada ao altar-mor da Igreja
da Madalena do Mar, fundada ainda no século XV por
Henrique Alemao (ou Ladislau III) cuja histéria misteriosa
e tragica foi por nos referida no comentario dedicado ao
quadro Encontro de Sdo Joaquim e Santa Ana, proveniente do
mesmo templo.

Isabel Lopes, que foi aia de D." Maria de Noronha, mulher
de Simao Gongalves da Camara, segundo Donatario do
Funchal, era casada com Joao Rodrigues de Freitas, natural
do Algarve e vitivo de Senhorinha Anes, que, por sua vez,
era viuva desse mesmo Henrique Alemao. Segundo os
termos do testamento de Isabel Lopes, se esta falecesse sem
ter deixado colocado, no altar da igreja, um retdbulo do
orago, o administrador do templo seria obrigado, no prazo
de dois anos apo6s o falecimento da testadora, a coloca-lo no
lugar, tirando para tal o montante necessario dos bens
legados'. Nesta conformidade, a maioria dos autores pensa
que o quadro tera dado entrada na igreja por volta de 1526.
Dadas as suas invulgares dimensdes, a monumentalidade
da figura e a riqueza da cenografia o quadro chamou a
atencdo da historiografia desde que saiu da igreja, em 1940,
para ser restaurado em Lisboa, por Fernando Mardel. Findo
0 restauro, foi exposto, em 1955, no Museu Nacional de
Arte Antiga, em Lisboa, e nesse mesmo ano passou a
integrar as colecgdes do Museu de Arte Sacra do Funchal.
Em 1991, foi escolhido, com seis outras obras do Museu,
para a exposicao Feitorias, realizada no Museu de Belas
Artes de Antuérpia, por ocasido do Festival Europalia
Portugal, tendo tido honras de reprodugao no cartaz e na
capa do catalogo. A exposicao foi repetida, em 1992, no
Museu de Arte Antiga, em Lisboa.

Por ocasiao da exposicdo de 1955, em Lisboa, a obra foi
atribuida, com reservas, a Herri met de Bles (pintor
paisagista activo, em Antuérpia, de 1535 a cerca de 1555),
por estar representada, no fundo, a direita, pousada numa
margem do terreno, uma coruja’, motivo habitualmente
identificador do pintor, conhecido na Itilia, onde as suas
paisagens eram muito apreciadas, pelo nome de Mestre da

Civetta . Nos catdlogos da referida exposigao do Festival
Europalia, quer na versao de Antuérpia, quer na versio de
Lisboa, a obra aparece ja dada a Jan Provoost, embora sem
argumentagéo conclusiva .

Na realidade, custa admitir que a obra possa ser atribuida a
Herri met de Bles, pintor cuja biografia é, ainda, objecto de
alguma incerteza'. Com efeito, pensa-se que Herri met de
Bles (que significa literalmente Henrique “da melena
branca”, alcunha que adoptou como nome) podera ser o
presumivel sobrinho de Patenier de nome Herri, que foi
recebido como mestre, em Antuérpia, em 1535. Por seu
turno, Friedlander refere um retrato gravado do pintor, de
cerca de 1560, que o representa com cerca de cinquenta
anos, o que colocaria a data de nascimento do mestre pelos
anos de 1510 e validaria a sua plena entrada no meio
profissional aos vinte e cinco anos, portanto em 1535".
Nestes termos, a Santa Maria Madalena, realizada, segundo
tudo leva crer, no final do primeiro quartel de Quinhentos,
nunca podera ser atribuida a Herri met de Bles, nessa altura
um adolescente. Mas ndo sdo apenas as questoes de ambito
cronoldgico que desaconselham essa atribuicao. A obra de
Bles aprofunda claramente a licao de Patenier,
subalternizando a figura ou a istoria (o episddio tematico)
face aos fundos paisagisticos e preparando o triunfo do
novo género pictérico com Brueghel, em que a paisagem
passara a ser 0 assunto principal da composicao. Ora, tal
nao acontece com o quadro da Madalena do Mar, em que a
figura imponente da santa, ricamente vestida e toucada,
domina toda a composicao. Por outro lado, o fundo
paisagistico, apesar de uma certa fluidez atmosférica que
podera evocar a maneira de Herri met de Bles, nao
apresenta a visdo de certo modo cartografica e aérea das
composicoes deste artista, antes se define como uma
sucessao de planos em altura, densamente povoados por
arvoredos, personagens, castelos, casario, rios e portos,
onde se destaca uma cena secundaria, a direita,
representando a Madalena penitente. Uma estrutura
composicional semelhante pode ser vista no folio 501v do
Brevidrio Mayer van den Bergh representando Nossa Senhora
das Neves'. Nele, além da figura monumental de Nossa
Senhora com 0 Menino, no primeiro plano, sob um dossel
circular, que serd, provavelmente, a fonte de inspiracao do
motivo andlogo no quadro da Madalena do Mar, vemos um
fundo quase inteiramente preenchido, em planos verticais,
por diversas cenas sequenciais da lenda de Nossa Senthora
das Neves, num esquema que bem podera ter sugerido a
organizacio do fundo na pintura do Funchal. Ora, o
Brevidrio Mayer van den Bergh foi realizado, para um
comitente portugués (provavelmente o rei D. Manuel),
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cerca de 1510, por uma parceria de pelo menos quatro
artistas de Bruges — o Mestre do Livro de Horas de
Maximiliano, Gérard Horembout, Simao Bening e Jan
Provoost”. Jan Provoost formara-se, ao que parece, na
oficina do pintor e iluminador Simon Marmion, falecido em
1489, com cuja vitiva casou, em 1497°, Mesmo que ndo
tenha desenhado ou pintado o folio relativo a Nossa Senhora
das Neves (Brigitte Dekeyzer atribuiu-o a Horembout),
Provoost e a sua oficina estavam inteiramente
familiarizados com as solugdes iconograficas e formais
utilizadas na realizacdao do Brevidrio, o que lhes permitiu
partir do esquema composicional desse folio para o painel
encomendado para a Madalena do Mar, com as
convenientes adaptacoes a escala e as dimensoes
avantajadas requeridas, assim como ao especifico tema
devocional que estaria nos objectivos da encomenda.
Iconograficamente falando, o pintor combinou, sabiamente,
no painel, as duas principais modalidades de representacao
da santa: a mirdfora, isto ¢, a transportadora do vaso dos
perfumes, pois a Magna Peccatrix (grande pecadora), ao
arrepender-se perante a visdo do Salvador, ungiu com
6leos perfumados os Seus pés, tendo-se igualmente
dirigido, ap6s a Sua morte, ao sepulcro, com 0 mesmo
propésito, o que fez escolher como seu atributo esse
recipiente dos unguentos; e a penitente, que passou trinta
anos purificadores no deserto, em oracao, meditando sobre
a morte que lhe daria acesso a Redengao'". O artista deu
claramente o destaque a primeira, sublinhando o caracter
cortesdo de Madalena, alusao directa ao universo das
vaidades mundanas em que se encontra o proprio
espectador e contra o qual reage a protagonista, no
segundo registo, ao encontrar-se ja despojada dessas
vaidades.

No entanto, a decifragdo do significado intrinseco do painel
obriga-nos a ir mais longe. O decorativismo renascentista
do dossel, do vaso ostentado por Madalena, excepcional
peca de ourivesaria, e da generalidade dos aderecos nao
pode ser visto como uma mera adesao formal ao programa
do classicismo. Parece-nos, antes, uma clara manifestagao
de uma cultura humanistica erudita que comanda as
interrelagdes entre os diversos elementos do contetido
tematico, conferindo-lhes pleno sentido. Néo serd esta
formosa Madalena, com o sey eloquente gesto destapando
uma pixide, uma citagao directa do tema da caixa de
Pandora? O mito narrado por Hesiodo — Pandora, movida
pela curiosidade, abrira uma caixa que lhe fora dada por
Zeus de onde escaparam os males que passaram a afectar o
Mundo, ficando apenas dentro do recipiente a Esperanca —
fora conhecido durante a Idade Média, prestando-se a

comparagdes com a tentagdo de Eva e a Queda do Homem,
sendo posteriormente popularizado por Erasmo de
Roterdao, no inicio do século XVI''. Nos Trabalhos e os Dias,
o célebre poeta grego lamenta as consequéncias do gesto de
Pandora, dizendo que “desde entao ha entre os homens
inumerdveis desgragas e a Terra e 0 Mar estao cheios de
males”. Que melhor descri¢do poderemos ter do fundo do
quadro da Madalena do Mar, em que nem sequer falta a
ave — a coruja — pressagiadora das desgracas? Logo, a
coruja ou civettn ndo é uma espécie de assinatura mas um
importante elemento na economia simbélica da
composicao.

A pintura procura, entdo, dizer-nos, no primeiro plano, que
Maria Madalena — verdadeiro espelho da tentagao e das
fragilidades humanas — condensa em si a aparéncia
sedutora e a tragica decisao tanto de Eva como de Pandora.
Da atitude de ambas resultaram a entrada da Morte no
Mundo e a disseminacao dos vicios e dos males. Sublinhe-
-se o facto de o dossel que protege Madalena (e sobre o
qual se inscreve o seu nome) estar suspenso de uma arvore
— alusdo a Arvore do Bem e do Mal, bem implantada no
terreno — ao contrario do que acontece no folio do Brevidrio
Mayer van den Bergh que lhe serviu de inspiracao, em que o
dossel que protege Maria estd sustentado por anjos,
acentuando a sua realidade celestial. Somos, pois, filhos de
Pandora e de Eva e pecadores como Maria Madalena. Os
males espalharam-se pela terra e pelo mar, como se diz no
poema de Hesiodo. Assim, um coelho e duas raposas, a
esquerda, espreitando as cenas campestres, aludem,
respectivamente, a concupiscéncia e a manha. Por seu
turno, os dentes de ledo do primeiro plano referem-se aos
homens dominados pelos sentidos e as ambigoes
desmesuradas. O topico da ambicdo estd igualmente
presente nas cenas portudrias, a direita, porque, segundo
uma tradicao latina, que ecoou em Brueghel -, as viagens
maritimas eram um caminho “nao natural” (pois o lugar
natural do Homem era a terra) para alcancar a riqueza facil.
Mas, se a Esperanca ficou no interior do vaso, a Redengao é
possivel. No segundo registo, Madalena aponta o caminho
aos fiéis: a peniténcia e a oragdo. Ao lado, sobre a drvore,
bem visivel, um caracol, simbolo lunar por exceléncia,
alude a Morte e a Ressurreicio’ .

Conciliavam-se, assim, no “simbolismo disfarcado”,
tradicdo cristd e classicismo renascentista, 0 que nos faz
pensar na sofisticada cultura de um humanismo devoto
que transparece nao apenas na personalidade do pintor
mas na sua clientela madeirense e no respectivo ambiente
espiritual. Nestas circunstancias e perante um tal programa
iconogrifico, a execucdo da obra tera de situar-se no
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contexto dos contactos que Provoost tera estabelecido com
Diirer e com os meios humanistas de Antuérpia, a partir de
1520. Acresce que a representagao da flora, no primeiro
plano, lembra as preocupagdes botanistas do grande pintor
alemao. Harmonizam-se, deste modo, os dados conhecidos
sobre a presumivel encomenda da pintura e a provavel
cronologia da sua execugao pela oficina de Provoost.

Serd, entdo, conveniente lembrar que a oficina de Provoost
satisfez, na Gltima década da sua actividade, diversas
encomendas para a Madeira, nomeadamente os conjuntos
retabulares monumentais destinados a Misericérdia do
Funchal e a Matriz da Calheta. Entre eles parece situar-se
esta Santa Maria Madalena, datavel, como ja vimos, de cerca
de 1524-26. Com efeito, o rosto da santa parece derivar do
da Virgem do Triptico da Misericrdia, embora revele
preocupacoes quase retratisticas que acentuam a
humanizacéao da personagem, o que se justifica pelo
carécter devocional da imagem e da sua fungao. Por outro
lado, a estrutura formal da mancha cromatica no
tratamento dos panejamentos, especialmente no opulento e
requintado vestido de Madalena ou no seu manto,
denuncia a mao do mestre. Finalmente, a preferéncia por
um certo maneirismo nos ornatos e aderecos associado a
escala monumental da figura, tragos afinal tao caros a
Provoost ', caracterizam magistralmente esta pintura.
Deste modo, o quadro da Madalena do Mar situa-se
inequivocamente na linha de continuidade das dltimas
produgdes cimeiras do mestre, como os volantes da Calheta,
eco, por seu turno, da pintura do Hermitage.

Henriques De Noronha, B.N.L., Ms. 1324, fol. 281 e 281v; Cayola Zagallo,
1943: p. 62; Nunes Pereira, 1968: p. 1293.

Couto, 1955: p.25, baseado numa sugestio de Regteren Altena.
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Volantes do Triptico da Matriz
da Calheta

Santo Antdnio e Sdo Francisco (anversos); Virgem da
Anunciagio e Arcanjo Sio Gabriel (reversos)

Atribuida a Jan Provoost

Oleo sobre madeira de carvalho

1525-1529

274 x 88 cm

MASF 33 e 33-A

A origem destes magnificos painéis esta, ainda, envolta em
alguma incerteza. E absolutamente certo que transitaram
da capela-mor da igreja Matriz da Calheta para o Museu.
Pensa-se que, depois de elevar a povoacdo a categoria de
Vila, em 1502, o rei D. Manuel, na sequéncia das obras de
ampliacdo e embelezamento da igreja matriz, que lhe
deram o aspecto manuelino que ainda hoje conserva,
podera ter encomendado, entre alfaias (como a célebre Cruz
Processional) e obras de adorno, o Triptico a que
pertenceram estes volantes, tal como fez, ao longo de todo
o seu reinado, com diversas outras igrejas da ilha. Contudo,
como veremos adiante, é de todo plausivel que a
encomenda s6 tenha sido concretizada apds a morte do
monarca.

Por outro lado, a presenca dos dois mais importantes
Santos Franciscanos sugere que o programa iconografico
desse Triptico possa ter sido inspirado por frades
franciscanos que se dedicavam ao acompanhamento
espiritual da populagdo desde os tempos do povoamento e
que mais tarde, por volta de 1670, se estabeleceriam no
convento vizinho da prépria igreja matriz. Cayola Zagallo
chegou mesmo a pensar que pudessem ser provenientes do
Convento de Sao Francisco do Funchal ou do Convento de
Sao Bernardino de Camara de Lobos'.

Habitualmente, os volantes tém sido apresentados como
tendo os Santos Franciscanos nos reversos e a Anuncia¢do nos
anversos. Todavia, nao se tem reparado na total
contiguidade do espago de representacao e dos elementos
compositivos das duas metades da Anunciagdo, o que
implica forcosamente que os dois painéis — o da Virgem e o
do Arcanjo — estivessem lado a lado, o que so aconteceria
com o Triptico fechado. Logo, sdo estes os reversos. Cayola
Zagallo” chegou a pensar nessa hipoétese, mas depressa a
abandonou, baseado num equivoco exame das molduras
originais (ainda encaixadas na parede do altar-mor da
igreja) e numa suposta contiguidade espacial e de motivos
entre os dois quadros representando os santos franciscanos,
0 que, de facto, nao acontece tao perfeitamente quanto dé a

entender, ao contrério do que se passa na Anunciagdo.
Nesta, a continuidade entre os elementos arquitecténicos é
absoluta, chegando ao ponto de o degrau sobre o qual esta
Maria s6 terminar, ja no outro painel, em frente a Gabriel.
Em contrapartida, os enrolamentos terminais da capa de
asperges que o Arcanjo enverga terminam atras de Maria,
no outro painel. A continuidade na paisagem de fundo é
igualmente notoria.

A resolugao desta questao levanta um outro problema: que
composicao central — entretanto perdida — ladeariam os
dois Santos Franciscanos? Se a invocagao da Matriz da
Calheta é o Espirito Santo s6 poderiamos estar perante um
Pentecostes, em pintura ou em escultura. Esta altima
hipotese — a de estarmos perante os volantes pintados de
um painel escultérico central — apoia-se ndo apenas na
pratica corrente, na época, das chamadas superficies
retabulares mistas, mas também na existéncia de um retabulo
do género, importado de Antuérpia, na Capela dos Reis
Magos da localidade vizinha do Estreito da Calheta. Com
efeito, esse conjunto possui volantes pintados com os
respectivos doadores e os seus Santos patronos, nos
anversos, e uma Anuncia¢do inteiramente policroma nos
reversos, tal como acontece com o da Matriz da Calheta.
Nessa Anunciacio dos reversos do Retabulo da Capela dos
Reis Magos também se detectam continuidades entre
elementos de um e de outro painel, como acontece com
uma das pontas do manto da Virgem que se estende pela
pintura em que se encontra Gabriel. Em contrapartida, num
triptico da Escola Portuguesa, datado de 1531 e
habitualmente atribuido a Garcia Fernandes (hoje, no
Museu Machado de Castro, em Coimbra), e em que a
Anunciagio se encontra dividida pelos anversos dos
volantes, cada composicao apresenta uma unidade propria
que ndo contempla elementos de ligacao, uma vez que
entre ambas estd o painel central. Com isto consideramos
definitivamente assente, como ja dissemos, que a
Anunciagio da Matriz da Calheta ocupa os reversos dos
volantes de um mutilado Triptico.

O episodio da Anunciagio decorre nao num interior de uma
habitagdo, como se tornara habitual na pintura nérdica
quatrocentista e quinhentista, mas numa galilé cuja
cobertura é sustentada por colunas de pérfiro. No volante
esquerdo, através de uma janela, a esquerda, tem-se uma
vista do quarto ou cdmara da Virgem, quase integralmente
preenchida com um pormenor do leito em que sobressai o
noé ou bolsa feito pelas cortinas do respectivo dossel,
motivo relativamente comum na pintura da época. O fundo
dos dois painéis parte de uma arquitectura composita até
terminar numa espraiada paisagem, que se vai tornando
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cada vez mais rustica e verdejante. No do volante
esquerdo, no interior de uma galilé, distingue-se o episédio
da Visitacdo.

Ao nivel do primeiro plano, encontramos os dois
protagonistas da Anunciagio — a Virgem e o Arcanjo Sao
Gabriel —numa pose acentuadamente verticalizada que o
respectivo canone sublinha. Para compensar o excesso de
verticalismo, o pintor animou as figuras, serpenteando e
adocicando a expressao de Maria e conferindo uma larga
amplitude ao gesto e as asas do Arcanjo. Curiosamente, 0
terceiro protagonista habitual da Anunciacio — o Espirito
Santo — nao estd presente, o que, alids, é vulgar quando se
trata da representacao do episodio nos reversos dos
volantes, como acontece em dois outros casos deste Museu
— o Triptico de Sio Pedro e o Triptico de Santiago e Sdo Filipe.
Maria segura um livro momentaneamente fechado mas
marcado com o seu dedo, livro que, segundo a tradigao,
conteria a profecia de Isaias que estava a consumar-se,
enquanto Gabriel, segurando um ceptro com a mao
esquerda, aponta com a direita para o céu, num gesto de
béngdo e de antuncio da realizagao da obra divina. Junto a
Virgem, sobre o parapeito da janela, vé-se o jarro das
agucenas simbolizando a pureza de Maria e, logo acima, o
saco ou bolsa formado pelas cortinas do dossel. Esta
deliberada associagdo dos dois motivos reforca a alusao
directa a Encarnagéo que é feita no né ou bolsa do dossel,
conforme identificou Susan Koslow . A esta tese pode
contrapor-se o facto de o motivo ser corrente noutras
composigoes da mesma época em que o tema da
Encarnagdo ndo parece estar em causa (como, por exemplo,
na pintura de Bosch A Morte e 0 Avaro). Todavia, se a
composicao do Funchal, afinal tao circunstancializada,
pode prescindir da representagio da Pomba do Espirito
Santo, ¢, sem duvida, porque o né ou a bolsa foi o tinico
motivo da cenografia habitual do quarto procurado pelo
pintor para simbolizar a consumagcao da Saudagdo Angélica
na Encarnacéo do Verbo. Esta Anunciacdo vem, assim, dar
Novos argumentos a tese que vé nesse motivo uma alusao
ao Mistério da Encarnacao. )

O Arcanjo enverga uma magnifica Capa de Asperges
historiada, na qual se divisam varias figuras de Apéstolos,
distinguindo-se, com nitidez, Sao Paulo e Sao Tomé,
respectivamente com a espada e o esquadro, seus atributos.
A capa ¢ fechada sobre o peito por um elaborado firmal, em
ourivesaria, representando, ao centro, o Padre Eterno
abengoando. Sentada e pousando a méao esquerda sobre o
Mundo, a figura enverga mitra e vestes papais.

Nos anversos, 0os Santos Franciscanos dominam
inteiramente a composicdo, uma vez que apenas suaves

fundos paisagisticos disputam a atencdo do espectador.
Enquanto Sdo Francisco apresenta ao observador as suas
chagas e o crucifixo com o serafim que o estigmatizou,
Santo Antdénio oferece, com a mao direita, o Menino sentado
sobre o Livro segurando uma agucena, e ostenta na
esquerda uma belissima cruz em ourivesaria.

A escala monumental das figuras, assim como os tons frios
dominantes — o cinza-azulado dos habitos e os verdes e
azuis da paisagem — contrastam com o intimismo e a
policromia variada, em que predominam os tons de
vermelho, da cena representada nos reversos. Tal ndo
deverd estranhar-se, uma vez que esses dois “retratos” de
franciscanos enquadrariam muito provavelmente uma
vibrante composicao de talha dourada e policromada
alusiva a Descida do Espirito Santo e a Missdo Apostdlica,
cujas figuras teriam uma escala mais diminuta, pelo que a
sua presenca tutelar constituiria um incentivo a
continuidade do apostolado no “mundo” que é
simbolizado na natureza que os rodeia.

Depois de terem sido aproximados das oficinas brugenses
dos inicios do século XVI, estes volantes foram atribuidos,
em 1955, 4 oficina do pintor Jan Provoost, o que, desde
entdo, parece recolher a unanimidade. Nascido em Mons,
em 1465, Provoost estabeleceu-se em Bruges, a partir de
1494, morrendo nessa cidade, em 1529. Conheceu Diirer,
em Antuérpia, em 1520. A sua tnica obra documentada é o
Juizo Final de 1525, hoje no Museu Groninge, em Bruges.
Pertenceu a Misericérdia do Funchal um Triptico, hoje no
Museu de Arte Antiga, em Lisboa, que foi atribuido a
Provoost, em 1905, por Bodenhausen, atribuicao
confirmada por Friedlander”. Tal Triptico dataria, segundo
Reis Santos, dos anos de 1522-23, dadas as afinidades com
obras do autor dataveis dos anos de 1521-26, como, por
exemplo, o painel intitulado Maria com 0 Menino rodeada de
Sibilas e Profetas do Hermitage, de Sdo Petersburgo. As
similitudes dos volantes da Calheta, quer com o Triptico da
Misericérdia, quer com o painel do Hermitage, sao
efectivamente flagrantes: o desenho de alguns rostos de
anjos ou das Sibilas lembram a caracterizagao do de Maria,
assim como a serenidade da expressao de Gabriel esta
igualmente presente no S. Joao Evangelista do Triptico da
Misericérdin. Essa mesma serenidade habita num retrato de
doador pintado por Provoost, originalmente pertencente ao
Triptico da Anunciagio de Génova e hoje no Museu de
Filadélfia.

A linha estrutural do tratamento dos panejamentos nos
reversos do Triptico da Misericérdia lembra também os
mesmos motivos na Anunciagio da Calheta ou os do painel
central do Triptico de Génova. Neste, a forma esquematica




como ¢ tratado o dossel da cama, assim como a respectiva
bolsa, recorda também o motivo analogo da Anunciagio dos
volantes da Calheta.

Um taltimo detalhe denuncia, uma vez mais, a ligacao dos
volantes do Funchal a maneira de Provoost: o desenho
peculiar dos decotes dos vestidos da maioria das figuras
femininas, como a Virgem das diversas composicoes ou a
Sibila do painel de Sao Petersburgo.

Finalmente, o caracter fortemente humanizado com que
foram pintados, “a maneira de retrato” os poderosos rostos
dos Santos Franciscanos lembra, inequivocamente, a
maneira do pintor ao tratar a expressdo do banqueiro na
sua cruel pardbola O Avaro e a Morte do Museu Groninge,
em Bruges, ou a do rosto do Sdo Domingos do Rijksmuseum,
em Twente.

A sofisticacdo simbdlica e o requinte de execugdo que
costumam ser timbre das obras atribuidas a Provoost estao
também presentes nos volantes da Calheta, especialmente
na Anunciagio dos reversos.

Por todos estes motivos, consideramos que esta obra se
devera situar na altima década de produgao do pintor,
mais especificamente, entre os anos de 1525 e 1529, logo
depois de outras obras realizadas para a Madeira — o
Triptico da Misericérdia do Funchal e o painel para o altar-
-mor da igreja da Madalena do Mar, nenhum deles anterior
a 1521 ou posterior a 1526.

Cayola Zagallo, 1943: pp. 31-33.
Ibidem.

Susan Koslow, 1986: pp. 9-33.
Reis Santos, 1953: p.76.

CAYOLA ZAGALLO, 1943 e 1955; REIS SANTOS, 1953;
COUTO, 1955; NUNES PEREIRA, 1968; FRIEDLANDER, 1972; KOSLOW,
1986; CARITA, 1991 e 1992,
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Jan Gossart, dito o Mabuse

Pintor nascido provavelmente em
Maubeuge, no Hainault, a volta de 1478,

foi recebido como mestre na guilda de
Antuérpia, em 1503. Em 1505 e 1507 foram
registados na mesma guilda alguns seus
alunos. De Outubro de 1508 a Julho de 1509
acompanhou Filipe de Borgonha numa
triunfal viagem a Italia para desenhar obras
da Antiguidade, tendo permanecido na
corte desse principe até a morte deste,

em 1524. A sua primeira obra assinada,

o Neptuno e Anfitrite do Museu de Berlim,
esta datada de 1516, introduzindo as
composicoes de tematica mitolégica nos
Paises Baixos. Trabalhou, em momentos
diversos da sua vida, para casas reais e para
outros aristocratas e morreu provavelmente
em Antuérpia, em 1533.
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Atribuido a Jan Gossart e seguidores

Oleo sobre madeira de carvalho
Datado de 1543

244 x 221 cm

MASF 39

Esta notavel pintura pertenceu a Capela de Nossa Senhora
do Amparo da Sé do Funchal que, originalmente, teve por
orago Santiago Maior. Essa capela é a segunda colateral do
lado do Evangelho. Referiu-se a ela e as suas “maravilhosas
pinturas”, em 1722, Henrique Henriques de Noronha, que
nos informa igualmente do orago inicial e da venda da
capela a Bras da Camara que, com ela, instituiu um
morgadio numa ermida por si construida e dedicada a
Santiago onde, em 1577, foi erecta a Freguesia dos Canhas'.
E de todo provavel que este retabulo tenha sido
encomendado, como pensava Cayola Zagallo, pelo novo
padroeiro, para substituir o antigo retabulo de Santiago
Maior (trata-se do quadro de Dieric Bouts existente neste
museu) que, entretanto, fora transferido para a nova igreja
de Santiago, no Cabo do Calhau, onde era venerado como
Santiago Menor, patrono do Funchal apés o voto de 1521°.
Pelo menos em 1560 ja a capela tinha a invocagdo de Nossa
Senhora do Amparo’, invocagao antiga e relativamente
frequente em Portugal’, sendo uma das muitas variantes da
Virgem Protectora contra doengas como a peste ou da
Senhora da Misericérdia .

Em 1732, resolveu o Cabido da Sé fazer alteragdes na Capela
do Amparo, abrindo uma porta para a nova cerca, a leste da
igreja, onde havia sido construida a sacristia exterior”. Estas
modificacoes obrigaram ao alteamento do altar, adaptando-
-se a pintura ao novo espaco disponivel . Nesse lugar e em
precarias condicdes a viu, em Abril de 1939, Luis Reis
Santos, que publicou, nesse mesmo ano, na Revista Ocidente,
um encomiastico artigo, em que a atribui a Jan Gossart,
datando-a de cerca de 1525, apesar de ter lido 1626 na data
inscrita no painel, entao em muito mau estado de
conservacao. Todavia, depois de ter recebido uma boa
fotografia do quadro, ap6s uma primeira limpeza, ainda no
Funchal, Reis Santos recuou na atribuicao e na data
proposta, remetendo para mais tarde um reexame da
questao’. Contudo, nunca mais o viria a tazer, apesar de ter
publicado, em 1953, o magistral estudo Obras Primas da
Pintura Flamenga em Portugal, em que analisa uma outra
obra de Gossart.

Por ocasiao da exposicao Pintura dos séculos XV e XVI da Ilha
da Madeira, que se realizou, em 1955, no Museu Nacional de

Arte Antiga, em Lisboa, ap6s o restauro dos quadros, esta e
as outras pinturas do Funchal foram objecto de minucioso
exame por distintos peritos e historiadores de arte, como
Margaret Ring, Regteren Altena e Leo van Puyvelde, entre
outros'. Nessa data, ja foi possivel ler, sem dificuldades, a
data de 1543 que se encontra inscrita numa cartela do lado
direito do quadro, a que corresponde, no lado oposto, uma
outra com a inscri¢do ANNO . DO ., isto é, Anno Domini ou
Ano do Senhor. Por outro lado, o quadro aparece
classificado, no catdlogo, como pertencente a Escola dos
Maneiristas de Antuérpia, sendo referida a atribuicao inicial
de Reis Santos' ', tornada, entretanto, dificilmente
sustentavel devido a data descoberta pelo restauro e ao
facto de Gossart ter falecido pelo menos dez anos antes,
apesar de se reconhecerem tracos do italianismo que
marcou uma certa fase da obra do mestre'".

Recentemente, Jodo Lizardo reabriu o dossier da autoria da
pintura, procurando fundamentar uma atribuicao ao pintor
de Bruges de ascendéncia italiana (lombarda) Ambrosius
Benson''. Baseia-se a atribuigio nas supostas semelhancas
estilisticas fundamentalmente entre o rosto da Virgem da
pintura do Funchal e o rosto italianizante de uma Santa
Maria Madalena do Museu de Bruges, para além de certos
paralelismos ao nivel do colorido' . Apesar da boa vontade
do autor e de episodicas coincidéncias estilisticas —
algumas das quais comuns a diversas oficinas flamengas da
época, designadamente a Lancelot Blondeel (o
decorativismo classicista no desenho do trono) — ha desde
logo que interrogar se a oficina de Benson, conhecida pela
sua produgdo muito desigual -, se podera creditar uma obra
da qualidade e complexidade da Nossa Senhora do Amparo,
no seu todo, que ndo apenas em certos detalhes, como os
isolados por Lizardo. Nao pode esquecer-se que da
Madalena de Bruges se conhecem mais cinco versdes'”, o que
da bem a ideia do caracter por vezes serial da producao
dessa oficina. Por outro lado, se a algum pintor flamengo
pode ser dado o magnifico rosto de Nossa Senhora do
Amparo — muito superior ao da Madalena — é a Jan
Gossart, como iremos demonstrar adiante, ndo obstante as
discrepéancias de datas, de que trataremos a seguir. Nao
podemos, pois, concordar com a nova proposta de autoria,
tanto mais que a pintura nos parece muito mais vinculada
ao ambiente artistico que se vivia em Antuérpia, e
nomeadamente aos circulos cortesdos como os que
frequentou Gossart, do que as repetitivas e ecléticas oficinas
brugenses da primeira metade de Quinhentos.

O quadro representa uma Virgen ent magestade, entronizada
e coroada, com o Menino, acompanhada de anjos e de dois
santos apdstolos — Tingo e André — num esquema







composicional tipico de uma sacra converzazione' . Trata-se
de uma exaltagdo da maternidade divina de Maria, a quem
se atribuem poderes de intercessao e proteccao dos fiéis
junto de seu Filho '“. O Menino ostenta, na mao direita, um
punhado de cerejas, simbolizando as doguras paradisfacas
que aguardam os que se salvam. Os dois santos escolhidos
para ladear o grupo central sao especialmente protectores
dos peregrinos e pescadores, respectivamente, e, ainda,
contra doengas e epidemias . No fundo da pintura, sobre as
cabecas de cada um dos apéstolos, véem-se, enquadradas
por construgdes e paisagens, cenas descritivas dos
respectivos martirios: a decapitacio de Santiago, a esquerda, e
a crucificagdo de André numa cruz em aspa, a direita. Em duas
aberturas do céu, a figura do Padre Eterno, em repeticao
simétrica, recebe as almas dos santos martirizados. Os
enquadramentos arquitectonicos e paisagisticos parecem
aludir as cidades em que os apéstolos pregaram ou em que
as suas reliquias foram recolhidas, as viagens que
realizaram ou a sua condicao de pescadores antes do seu
chamamento por Jesus.

Nao serd, pois, de estranhar que este quadro tenha
substituido, com vantagem, o retabulo anterior da capela,
alargando o leque dos intercessores e ampliando o potencial
narrativo da imagem, mas assegurando também a
continuidade com a invocacao anterior (a permanéncia de
Santiago, representado, neste quadro, com os seus atributos
habituais: o bordao, a bolsa e o chapéu com as vieiras).
Acresce que Nossa Senhora do Amparo representa um modelo
de Virgem protectora contra males espirituais e corporais”’,
pelo que a iconografia do painel se conseguiu adaptar
facilmente as presumiveis expectativas do comitente e dos
figis.

A atribuicao tradicional deste quadro aos Maneiristas de
Antuérpia — radicacao geografica que nos parece mais
provével do que a que foi proposta recentemente por
Lizardo e acima refutada — resolve uma filiagio de base
mas nao responde satisfatoriamente ao problema levantado
por intimeros detalhes da pintura que denunciam a autoria
de Gossart, como a sensibilidade de Reis Santos intuiu.
Como entdo harmonizar a nossa proposta de regresso a essa
autoria com a evidéncia de uma data inscrita no painel que
quase torna impossivel essa atribuicio? Nao se pode recusar
a data, nem se pode recusar o carécter autografo gossartiano
de muitos aspectos da pintura. Nao basta dizer que o
quadro se filia nos Maneiristas de Antuérpia, mas é preciso
reconhecer que a composigao foi delineada por Gossart,
comegada por ele e interrompida pela sua morte, o que
passaremos a tentar demonstrar. A cifra de 1543 pintada
nas cartelas podera ser, entao, entendida como a data de

conclusao da obra, jé por outros pintores, seguidores de
Gossart, que, assim, denunciavam, de uma forma indirecta,
a sua intervengao apds a morte do mestre. Nao é de excluir,
por outro lado, que a pintura tenha chegado ao Funchal,
préximo dessa data, com as cartelas vazias e, para assinalar
o inicio formal do culto, tenha sido nelas pintada a
expressao ANNO . DO . 1543, por mestres locais.

A estrutura da composigdo ja nao nos faz sentir a beleza
etérea das Virgens flamengas de Quatrocentos, pde-nos,
antes, perante a caracterizacao humana e espiritual de uma
Madona italiana numa sacra converzazione. Tal deriva, como
assinalou Philippot”!, do conflito entre a visdo flamenga da
formagdo de Gossart e o acentuado italianismo de que foi o
mais qualificado introdutor na pintura dos Paises Baixos,
dando inicio a geracao dos Maneiristas de Antuérpia. De
facto, Gossart foi “o primeiro artista dos Paises Baixos para
quem a arte antiga ndo foi apenas um repertério de motivos
decorativos, o primeiro que nela reconheceu um principio
estruturante, em primeiro lugar sob o ponto de vista da
forma”~". O irreprimivel desejo de movimento e de
expansividade da forma, assim como a vibragao do desenho
e da luz conduzem-no a monumentalidade das figuras,
como se verifica neste painel, dominado ao centro pelo
grande trono de Maria, em que abundam, ao lado das
colunas de porfiro da tradigao flamenga, os ornamentos
arquitectonicos do gosto classicista dominante nos anos 30
(pés em forma de garra, capitéis protodromos, satiros
emergindo de motivos vegetalistas), e lateralmente pelos
grandes vultos dos santos. Os quatro putti que emolduram o
grupo central, dois que mostram Maria e 0 Menino aos fiéis
(um dos quais segura 0 Mundo na mao, esse mesmo mundo
que o Menino veio resgatar, como desde Isaias se
profetizava — Is. 52, 7-12) e dois que a coroam, participam
dessa expansividade formal e da perversidade do nt tao
caracteristica de Gossart e da sua geragao, sintoma do mau-
estar religioso da sua época. Ao mesmo tempo, revelam
uma clara atencao a modelacao cléssica da anatomia de raiz
leonardesca, que define também o corpo de Jesus (nao
isento da pose amaneirada) e o belissimo rosto de Maria. Ja
a modelacao dos santos, embora atenta a “maneira”
italianizante de moldar a anatomia pelos panejamentos,
revela o naturalismo de sabor flamengo, principalmente na
caracterizagao algo “rustica” das mascaras.

Pouco espaco resta para os fundos espraiados a maneira
flamenga, o que, de resto, parece ser timbre de Gossart, que
preferia ostensivamente a figura e o seu enquadramento
directo. Todavia, subsistem planos fundeiros de requintada
mestria e de adequada funcao simbdlica, atestando a relagao
com a tradicao.




Como Philippot acentuou, a tensao entre o dinamismo das
formas plasticas e o espaco que as contém resolve-se, em
Gossart, num aumento dos efeitos de transparéncia, na
multiplicagdo dos reflexos nas sombras, na translucidez das
matérias e no aveludado do claro-escuro sob a opalescéncia
leitosa dos corpos e na relacao destes com o plano de
fundo”". Todas estas caracteristicas se encontram neste
painel, nomeadamente, no véu evanescente que cobre a
cabeca de Maria, nos fortes contrastes crométicos
combinados com um violento claro-escuro, designadamente
no Santo André, ou no tratamento inigualavel do rosto da
Mae de Deus, sublinhado por reflexos nas sombras, como
acontece em tantas das Virgens com o Menino do pintor,
como as de Miinster, de Berlim, de Cleveland (Ohio) ou de
Washington (National Gallery).

E, porém, em alguns sectores do colorido e na estrutura da
mancha que se detectam as maiores dissonancias,
reveladoras das diferentes maos intervenientes na execucao
da pintura, factor eventualmente agravado por repintes
posteriores e por intervencoes de restauro incompletas.

E notéria a falta de qualidade, para a harmonia do préprio
quadro, no tratamento das vestes da Virgem, inferior ao que
se verifica nos panejamentos dos Apdstolos, principalmente
nos de Santo André, sem davida os melhores. Alguns
aspectos anatémicos poderao ter sido “traidos” na fase final
de execugao, como &, sem duvida, o caso dos pés dos
Apéstolos. No entanto, é bem possivel que a oficina tenha
querido aludir, na ja referida “rusticidade” dos Apéstolos e,
em particular, nos seus pés nus, a bela frase de Isaias: “Que
formosos sdo sobre os montes os pés do que anuncia e prega
a paz, do que anuncia o Bem, do que prega a Salvacao, do
que diz a Sido: o teu Deus esta para reinar” (52, 7). Toda esta
frase (e a continuacgdo do versiculo, ja citada atrds) insiste no
caracter real do Salvador, representado, na pintura, ao colo
de sua Mae entronizada.

Por tudo o que acabamos.de dizer, a pintura Nossa Senhora
do Amparo é uma obra do altimo periodo da carreira de
Gossart, que foi por ele concebida, estruturada e iniciada,
em resposta a uma encomenda do Funchal. A sua morte
tera interrompido a execugao, que foi levada a cabo
tardiamente por seguidores.

Nao estao identificados os possiveis continuadores ou
seguidores de Jan Gossart, mas o seu filho Peter, ainda
menor quando o pai faleceu, viria também a ser pintor: os
documentos que se lhe referem estendem-se de 1533 a
1557°'. Um filho de Pieter Coeck van Aelst, Paulus Aelst,
especializou-se, cerca de 1550, na copia de algumas das mais
famosas composicdes de Jan Gossart™. Qualquer um deles
poderia ter concluido a obra.
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Marinus Van Reymerswaelle

Pintor neerlandés cuja biografia se encontra
ainda muito pouco documentada. Presume-
-se que seja natural da Zelandia, em cuja vila
de Reymerswaele nasceu, entre 1490 e 1495,
e que, em 1509, seria aluno de um vitralista
em Antuérpia. As suas obras datadas
estendem-se de 1521 a 1560 e apresentam
um caracter moralizante, revelando

a influéncia de Metsys e de Diirer. Chefiou
uma prolifica oficina que se especializou
fundamentalmente em quatro temas:

O Bangqueiro e sua Mulher, Os Cobradores

de Impostos, S. Jeronimo e A Vocagdo de Sio
Mateus. Tera morrido cerca de 1566.







S. Jeronimo

Atribuido a Marinus Van Reymerswaelle

Cerca de 1521-40

Oleo sobre madeira de carvalho
25x 32 cm

MASF 107

Esta pequena pintura foi pela primeira vez identificada

e descrita por Cayola Zagallo, em 1939, que a considerou
proveniente do Convento da Encarnagao do Funchal, uma
vez que o inventdrio dessa casa religiosa menciona um
quadro “de S. Jeronymo pintado em madeira, no valor

de cem reis”'. Cayola Zagallo refere que o entao Director
da Pinacoteca de Munique, a pedido do Dr. Joao Couto,
classificara a obra, a partir de uma fotografia, como
pertencendo a escola holandesa da primeira metade

de Quinhentos”.

Considera-se, geralmente, que o tema se inspira
directamente num quadro de Diirer, de 1521, existente

no Museu de Arte Antiga, em Lisboa’, oferecido a Rodrigo
Fernandes de Almada pelo préprio pintor, durante a sua
visita aos Paises Baixos, onde o portugués presidia a nossa
feitoria em Antuérpia.

A composicdo apresenta-nos o Doutor da Igreja Sao
Jerénimo sentado a uma mesa, em meditacao sobre o livro
das Sagradas Escrituras, assente sobre o chapéu cardinalicio
do Santo, e apontando para uma caveira. No primeiro plano,
ainda se vé um veleiro da época com um coto de cera. Ao
fundo, a esquerda, divisa-se um relégio de parede com os
respectivos pesos enquadrado por uma elaborada moldura
renascenca, numa alusao ao tempo que corre (Tempus fugit).
A direita, em baixo, divisa-se o canto de um livro e, em cima,
vé-se, uma cartela, da qual pende um cordao de pérolas, com
a seguinte inscrigao: MEMORARE / NovissiMa / TVA . ET . IN
/ AETERVM / NON . PECcABIS. Traduzindo: lembra-te dos
novissimos do Homem, pensa na eternidade e nao peques.
Os novissimos sdo a Morte, de que ninguém escapa, 0 Juizo,
a que todos teremos de nos submeter, o Inferno e o Paraiso,
as opgdes que cada mortal tem de fazer.

A atribuigdo a Marinus van Reymerswaele, que se faz

pela primeira vez, baseia-se nas notérias afinidades
composicionais e de caracterizacio da mascara do
personagem que o quadro do Funchal partilha com as
versOes do tema realizadas pelo pintor, nomeadamente

a do Museu da Cartuxa de Douai". De facto, embora a
pintura de Douai seja mais complexa e elaborada do que

o quadrinho do Funchal, devido a sua maior escala, o
expressionismo na definigdo do rosto atormentado

da figura e das maos vale quase como uma assinatura.

O mesmo pode ser dito relativamente a escolha dos
elementos simbdlicos fundamentais, comuns aos dois
quadros (a caveira, em primeiro plano, com 0 mesmo tipo
de tratamento, a vela e o livro). De resto, a pintura
madeirense, que segue a pose da figura definida no
protétipo de Diirer, € uma versdo mais concentrada, nao
da mensagem humanistica do mestre alemao, mas do aviso
aos pecadores que se desprende do quadro de Douai,
refor¢ado na composigao do Funchal pela eloquente
inscrigdo, bem exemplificativa da polémica religiosa sobre
a salvacdo, que dominou quase todo o século XVI.

Natural da Zelandia (Paises Baixos do Norte), Marinus van
Reymerswaele, activo entre 1506-9 e cerca de 1567, é
conhecido por ter realizado numerosas versoes de trés
temas iconograficos: a Meditagdo de S. Jerdnimo, os
Cobradores de Impostos e o Banqueiro e sua Mulher. No
primeiro caso, parece ter-se inspirado, como ja dissemos,
no protétipo de Diirer, enquanto, no terceiro, se baseou em
Metsys e, no segundo, de acordo com Friedlander, num
original perdido de van Eyck. Por vezes, os seus quadros
foram copiados por outros pintores e ha mesmo pinturas
“a maneira” de Marinus feitas pelos seus seguidores e
imitadores". Os tipos caricaturais, sobretudo em
composi¢des como as duas versoes dos Colectores de
Impostos, a do Museu Pushkin e a do Hermitage, ou

O Notirio da Alte Pinakothek sao provavelmente inspirados
em Leonardo, através de Metsys’, e revelam uma intencéo
sarcastica face aos seus contemporaneos, ao retratarem uma
humanidade gananciosa, agarrada aos bens materiais e, em
particular, ao dinheiro. A esses tipos tdo caracteristicos
respondem os rostos atormentados e amargurados com o
destino humano das vdrias representagoes de S. Jerénimo.
Ha aderegos que passam de umas composicdes para outras,
como os livros, as caixas, as moedas, os papéis ou os
veleiros, sem esquecer os escorgos das caveiras, que
denunciam os mesmos modelos de representagao e a
mesma factura. O mesmo pode ser dito do desenho e

das posigoes das maos, entre varios dos quadros, como,
por exemplo, a mao esquerda da figura feminina de

O Bangqueiro e sua Mulher do Hermitage ou a direita

do S. Jerénimo de Douai. Por outro lado, ha aderegos que
transitam de quadros de outros mestres, como € o caso

do relégio do quadro do Funchal, idéntico ao de um
quadro com o mesmo tema atribuido, por Friedlander,
com reservas, a Van Cleve". Todavia, e apesar das
identidades iconograficas ou de motivos com obras de
outros mestres, a obra do Funchal vincula-se, claramente,
aos modelos expressivos e ao tipo de tratamento
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das carnacdes de Marinus, como se pode confirmar
confrontando-a com as obras ja referidas e, ainda, com a
Vocagio de S. Mateus do Museu Thyssen de Madrid .
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Pieter Coeck Van Aelst
(1502-1550)

Nascido em Alost (ou Aelst), nos arredores
de Bruxelas, recebeu, nesta cidade, na
oficina de Barend Van Orley, a sua primeira
formacao. Fez, entretanto, uma viagem a
Itdlia e, em 1526, regressou e fixou-se em
Antuérpia, onde casou com a filha de Jan
Van Dornicke (habitualmente identificado
como sendo o Mestre de 1518). Tendo
herdado a oficina do sogro, inscreveu-se,
em 1527, apds a sua morte, como franco-
-mestre. A sua oficina continuou e
diversificou a actividade da do sogro,
dedicando-se, ainda, ao vitral, a tapecaria
e a traducao de tratados de arquitectura
classica. Fez, em 1533, uma viagem a
Turquia. Casou, em segundas nuapciais,
com uma miniaturista natural de Malines.
Uma das suas primeiras obras autografas

é a Ultima Ceia, de que se encontram
numerosas réplicas datadas de 1527 a 1550,
sendo o documentado Triptico da Descida
da Cruz (1540-45), do Museu de Arte Antiga

de Lisboa, representativo da sua fase final.
Morreu em Bruxelas.

.
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Painel Central: Santiago Menor e Sio Filipe
Volantes: Simio Gongalves da Cdmara e seus Filhos
e D Isabel Silva e suas Filhas (anversos)

e Anuncia¢io (reversos)

Atribuido a Pieter Coeck Van Aelst

Oleo sobre madeira de carvalho

Cerca de 1527 a 1531

164 x 122 cm (volantes: 170 x 57 cm)

MASEF 40a

Este belo Triptico é proveniente da Igreja de Santiago Menor,
hoje conhecida por Igreja do Socorro, situada na zona leste
do Funchal. Cayola Zagallo, que o encontrou na sacristia do
templo actual, onde ainda permanece a predela do retabulo,
considerou que o mesmo foi executado para um lugar de
destaque no primitivo templo, do qual ja nada resta,
provavelmente para o altar-mor'. Segundo o mesmo autor,
os doadores representados nos anversos dos volantes serdo
Simao Gongalves da Camara (nascido em 1470) e seu filho
Joao, terceiro e quarto donatarios do Funchal,
acompanhados das respectivas mulheres (D.? Joana de
Castelo Branco, primeira esposa de Simao, ou D.* Isabel
Silva, sua segunda mulher, e D.* Leonor de Vilhena, consorte
de Joao) e dos filhos do dltimo“. Ainda segundo este autor,
a data de execucéo do triptico devera situar-se entre 1528

e 1531, sendo a primeira data a da resignacdo de Simao
Gongalves da Camara do cargo de donatario na pessoa

de seu filho Jodo e a segunda a que corresponde ao inicio
do governo efectivo deste, apos a morte daquele, em 1530
Ora, tendo a primeira pedra da igreja de Santiago Menor
sido langada a 21 de Julho de 1521, nido custa admitir que,
nos anos seguintes, o capitdo donatario Simao Gongalves
da Camara ou o seu filho e sucessor, Joao, tivessem
encomendado um sumptuoso triptico para o altar-mor no
qual se fizessem representar como doadores. Tal nao
impediu, porém, que a devocao popular continuasse a
eleger a tabua quatrocentista que safa nas procissoes
(trata-se do Santiago de Dieric Bouts deste Museu), desde
o voto de 1521, e que se conservava na mesma igreja,
dentro de um nicho de vidro, ao lado do altar-mor, tal
como a viu Henrique Henriques de Noronha, em 1722".
Dado inicialmente a Escola Portuguesa, por Cayola
Zagallo”, classificacao que ja aparecera interrogada em
1955", foi depois o Triptico considerado, durante muito
tempo, como obra luso-flamenga’, apesar de ja ter sido
atribuidq a Pieter Coeck van Aelst, por Georges Marlier,
em 1966 . Esta atribuicao foi, finalmente, aceite por Pedro

Dias em nova noticia redigida, em 1992, para a versao

portuguesa do Catalogo da Exposicao Feiforias, realizada

no Museu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa . Contudo,

este dltimo autor data a obra de cerca de 1523, o que nos

parece insustentavel, dado que o pintor sé foi recebido

como franco-mestre, em Antuérpia, em 1527, cifra que se |
harmoniza muito mais com a datagao proposta por Cayola
Zagallo (1528-31). Nestas circunstincias, o Triptico de
Santiago Menor e Sio Filipe devera ser considerado uma obra
do primeiro periodo de Pieter Coeck van Aelst.

Quer sob o ponto de vista iconografico, quer sob o
composicional, o Triptico apresenta o maior interesse. Aberto,
sobre um fundo paisagistico comum aos trés painéis, véem-se,
no central, as destacadas figuras dos dois Santos Apéstolos
Filipe e Tiago Menor, cuja festa se celebra no mesmo dia

(1 de Maio), tendo ao fundo, dum lado e doutro, cenas
representativas dos respectivos martirios: a crucificagéo de
Filipe numa cruz em “tau”; e a morte de Tiago a bastonada,
depois de ter sido atirado da tribuna do Templo quando
pregava. Curiosamente, os dois santos, tratados a maneira de
estatuas, como notou Marlier' !, ostentam os atributos que se
referem directamente as cenas figuradas dos martirios: Filipe
segura, além do volumen da Nova Lei, uma rica cruz em
ourivesaria, enquanto Tiago se apoia sobre o bastao invertido.
Nos volantes, como que presenciando as cenas centrais, vemos,
a esquerda, o grupo masculino dos Doadores, em que
tradicionalmente se identificam, em primeiro plano, Simao
Gongalves da Camara, o Magnifico, e os seus filhos, o sucessor
Joao e o bastardo Francisco, e, a direita, o grupo feminino
liderado pelas esposas de Simao e Joao. Fechado, o Triptico
representa uma Anunciagio em grisalha com as carnagoes e
cabelos nas cores naturais. A Virgem parece absorta na leitura
(segundo a tradicao estaria a lér o passo messianico de Isafas
prestes a consumar-se), enquanto o Arcanjo Gabriel, de ceptro
na mao, anuncia, apontando para o alto, a sua divina
mensagem redentora. Todavia, ao contrario do que é habitual,
abre-se, ao alto, entre as duas figuras, um éculo repartido pelos
dois painéis, através do qual se divisa uma paisagem
suavemente montanhosa, em sucessivos planos
progressivamente verde-azulados, na qual vemos uma alusao
simbdélica ao Mundo (explicitamente referenciado na forma
circular de globo) que o Salvador que se anuncia veio resgatar.
Acresce que a mensagem redentora que se desprende

dos reversos dos volantes, nomeadamente da visdo do
mundo através do 6culo, encontra uma curiosa
particularizacdo, plenamente localizada no Funchal, no
elaborado programa iconogréfico do Triptico quando
aberto. De facto, respondendo certamente a especificadas
exigéncias da encomenda, foram escolhidos para o painel
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central dois dos protagonistas da missao apostélica, um dos

quais (Tiago) acabara de ser escolhido como padroeiro
principal da cidade (voto de 1521). Para reforcar a
radicacdao romana dessa missao apostdlica o pintor
representou, entre os dois santos, umas ruinas antigas que
sugerem as do Coliseu, como ja identificara Marlier -, e, a
direita, diversas construgdes de tipo religioso culminando
na referéncia ao Templo de Jerusalém que, segundo a
tradicao, prefigurava a propria Igreja. Nos volantes,
enquadrando a familia dos poderosos Capitaes-donatérios,
sdo figuradas, disseminadas na paisagem, vivéncias-padrao
dos comportamentos masculinos e senhoriais, a esquerda
(pedes, pastoreio, castelo senhorial alcandorado na escarpa)
e dos femininos, a direita (uma casa e um convento). Claro
estd que o pintor interpretou no seu sistema visual e de
referéncias tipico da Flandres as informacoes que pode
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obter sobre o estatuto social dos comitentes.
Estilisticamente, este Triptico é, como provou Marlier ',
uma inequivoca obra de Pieter Coeck. Com efeito, segundo
aquele autor, o Triptico evidencia algumas das principais
caracteristicas do autor: os pés pequenos dos Apostolos

e a torgdo das suas poses; os cabelos dos modelos de risco
ao meio; o tipico desenho das bocas; o pregueado dos
panejamentos; e a pouca individualizacao dos retratos
Todavia, Marlier nao logra propor uma datagdo, o que se
justificara talvez pelo facto de ter procedido ao exame da
obra através de “uma mediocre fotografia”, como, alids,
confessa'”. A nosso ver e como dissemos acima, o Triptico
de Santiago Menor e Sio Filipe é uma obra situdvel nos
primeiros anos da actividade plenamente auténoma do
mestre (1527-1531), periodo que assiste a definicdo do seu
estilo, atendendo a relacao ainda préoxima com certos
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modelos da anterior tradicao flamenga (nomeadamente
das oficinas de van Orley e do seu sogro), mas revelando
jé a nova problematica espacial e figurativa que o pintor

introduziu nos Paises Baixos, fruto da sua experiéncia
italiana. De resto, os dados histdricos relativos a
encomenda, acima mencionados, ajudam a confirmar
esta proposta.

Cayola Zagallo, 1943: pp. 66-67.
Cayola Zagallo, 1943: pp. 36-37 e 66-67.
Cayola Zagallo, 1943: pp. 36-37.

Cf. Pita Ferreira, 1963: pp. 274-275.
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Cayola Zagallo, 1943: pp. 66-67.

Cayola Zagallo, 1955: p. 24.

Ver texto de Rui Carita, para o Catédlogo da Exposicdo Feitorias,
Antuérpia, 1991: p. 109; noticia redigida por Pedro Dias, no mesmo
catalogo, 1991: p. 180.

Marlier, 1966: pp. 261-262.

Dias, 1992: p. 258.

Ver Phlippot, 1994: pp. 169-170.

Marlier, 1966: p. 261.

Marlier1966: p. 262.

Marlier, 1966: pp. 261-262.

Ibidem.

* Marlier, 1966: p. 261.

MBLIOC v CAYOLA ZAGALLO, 1943 e 1955; PITA FERREIRA, 1963;

\«1ARI IER 'l%h, Catalogue “Primitifs Flamands Anonymes”, 1969; DE VOS,
1982; DIAS 1991 e 1992; PHILIPPOT, 1994,
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Atribuido a Pieter Coeck Van Aelst

Oleo sobre madeira de carvalho
Cerca de 1527 a 1531

251 x 141 cm

MASF 55

Segundo Cayola Zagallo e o Padre Pita Ferreira, este painel
pertenceu ao altar de prata da Capela do Santissimo
Sacramento da Sé Catedral’. Henrique Henriques de
Noronha, nas suas Memdrias Seculares e Eclesidsticas, de
1722, diz que “as pinturas da Capela do Santissimo
Sacramento sdo singulares e a principal, o Senhor
Crucificado, cujo quadro fecha um asseado camarim, onde
expdem o Santissimo” (transcrito nos dois autores
supracitados). Foi retirado, em 1772, aquando da
remodelacdo da capela, para a sacristia da Confraria do
Santissimo, passando, em 1955, para o Museu de Arte
Sacra, ap0s ser restaurado em Lisboa.

Segundo Pita Ferreira, a pintura teria sido provavelmente
adquirida por Pedro Gongalves da Clara, para a sua capela,
comprada ao Rei D. Manuel I, conforme este declara em
carta escrita de Sintra a 6 de setembro de 1508°. Cayola
Zagallo esclarece, ainda, terem sido padroeiros da capela os
Barros Atouguia, descendentes, segundo Henriques de
Noronha, de Pedro Gongalves da Clara e de sua mulher
Isabel de Barros, filha herdeira de Lopo Vaz Delgado .
Conforme pensava o padre Pita Ferreira, é¢ bem provavel
que, originalmente, a Capela do Santissimo tivesse um
diferente titular, pois, nas primeiras décadas de
funcionamento do templo, o lugar de adoracao, por
exceléncia, do Santissimo Sacramento deveria ser o
belissimo sacrario manuelino integrado no retabulo do
altar-mor". Assim, é bem possivel que a pintura em questdo
tivesse pertencido a um primitivo conjunto retabular
renascentista de uma capela, talvez denominada
inicialmente do Calvdrio mas que, ja em 1566, por ocasido do
assalto dos corsérios franceses, era conhecida como do Santo
Sacramento’. Os restantes painéis desse retabulo poderao
ser aqueles a que Henriques de Noronha se refere ao

descrever a capela depois das reformas a que a sujeitou a
Confraria do Santissimo Sacramento (criada apenas em
1638), ao longo de Seiscentos ou mesmo jd nos inicios de
Setecentos”. Nessa altura, ja o quadro representando o
Calvdrio tinha sido adaptado a boca do camarim do altar de
prata, em nova estrutura retabular de cariz barroco, embora
anterior a que actualmente se vé, que data de 1769-1772,

reflectindo o gosto do barroquismo rocaille da época’.

Iconograficamente, o quadro, que podera ter sido a
composicdo central de uma estrutura retabular
desmantelada alusiva ao ciclo da Paixao, pertence a uma
tipologia de Crucificagio que Réau designou “de grande
espectaculo, com a multiddo invadindo o Calvério””. Com
efeito, a composicao, definindo-se num prolongado
rectangulo vertical, apresenta, ao alto, em grande destaque,
Cristo crucificado entre o Bom Ladrao e o Mau Ladrao,
enquanto, em baixo, o primeiro plano é quase
integralmente ocupado pela cena do desfalecimento da
Virgem entre as Santas Mulheres, com Sao Joao
ligeiramente atras, ilustrando, ao modo teatralizado do
final da Idade Média, a narrativa dos Evangelistas (Mt. 27,
55; Mc. 15, 40-41; Lc. 23, 48; Jo. 19, 25-26). A grande
densidade deste grupo, sobre a esquerda, é compensada, a
direita, pelo conjunto de quatro figuras trajando
“all’antica”, em que se destaca o gesto do Centurido, ap6s
Cristo ter expirado, exclamando perante os que estavam
com ele de guarda: “Verdadeiramente este homem era o
Filho de Deus” (Mt. 27, 54; Mc. 15, 39). Esse mesmo gesto
define uma vertical ascendente, conjuntamente com a Santa
Mulher vestida de vermelho, que termina naturalmente na
evidéncia da morte de Cristo, linha estruturante a que
responde, na outra metade do quadro, uma vertical
descendente que principia no Bom Ladrao, se prolonga
pelo brago e pela mao da Santa Mulher envolta num manto
alaranjado e termina na dor de Maria desfalecida. A
terceira vertical, que seria definida pela cruz de onde pende
o Mau Ladrdo, ¢ iludida pela extraordinaria tor¢ao do seu
corpo curiosamente ataviado (indiciando o seu apego as
coisas do mundo, em contraste com o Bom, nu como o
Salvador) e atado na parte posterior do madeiro, virando as
costas ao espectador, no que constitui raridade iconografica
iniciada, ao que parece, pelos irmaos Limbourg, nas Trés
Riches Heures du Duc de Berry °. Finalmente, o fundo é
progressivamente ocupado por cortejos que se dirigem a
uma Jerusalém representada magestosamente entre
montes, vales e planuras, no meio da qual se divisam
edificios de arquitectura “a romana” e mesmo com certas
sugestoes orientalizantes (cipulas hemiesféricas). A
enorme porgao de céu que sobrepuja a cidade e constitui
plano de fundo aos trés crucificados é dominada por uma
atmosfera que se adensa em magnificos tons de rosa e
laranja que simbolizam, na suavidade da visdo
renascentista, o eclipse do sol e as consequentes “trevas”
que cobriram a terra no momento da Morte do Redentor
(Lc. 23, 44; Mt. 27, 45; Mc. 15, 33).

Considerado por Cayola Zagallo obra de autor
desconhecido de meados do século XVI'", o quadro nunca
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foi devidamente classificado estilistica e cronologicamente.
Parece incontestavel, depois da andlise a que procedemos,
que se trata de producao de uma oficina antuerpiana dos
inicios do segundo quartel do século XVI cujo mestre
conhecia directamente a arte italiana. No universo das
possibilidades, parece-nos que a personalidade artistica em
que se melhor se integra esta pintura sera a de Pieter Coeck
van Aelst e sua prolifica oficina.

Apesar de alguns rostos do primeiro plano se encontrarem
um pouco desfigurados por infelizes intervengoes de
restauro, os principais valores plasticos da pintura
permitem uma leitura segura da sua filiacao estilistica,
assim como uma proposta de datacao minimamente
aceitavel.

O grupo do Centurido, bem como a Santa Mulher que se
encontra junto a ele, ou o magnifico escorco do Mau Ladrao
valem como elementos autografos da oficina de Pieter
Coeck: a elegancia e tor¢ao dos modelos; os pés
exageradamente pequenos para a proporgao do corpo; a
erudicdo italianizante do vestuério e aderecos, sem
esquecer o gosto pelos perfis a maneira classica. Nas
figuras de Cristo e do Bom Ladrao surprendemos a
interpretacao de uma tipologia da tradicao flamenga pelos
novos valores de uma anatomia assimiladamente classica.
Outros sintomas de uma profunda assimilacao dos valores
do classicismo podem ser vistos no modo “soprado” do
cendal de Cristo (tao semelhante a solucao das vestes do
Anjo da Anunciagdo dos reversos do Tripfico de Santiago e de
Sdo Filipe) ou nas poses e na maneira como o0s panejamentos
enrolam as figuras nos cortejos do fundo e em todo o
primeiro plano, ndo obstante o modelo composicional
denunciar uma certa vinculagdo a tradigao flamenga,
nomeadamente a da oficina do Mestre de 1518 (Jan van
Dornicke), sogro de Pieter Coeck.

A riqueza e a variedade crométicas de toda a composicao,
em que predominam os tons de terra da paisagem e os
vermelhos e laranjas do primeiro plano, culminando na
imensa mancha de tonalidades rosa-salmao do céu,
definem uma paleta que ja ndo é completamente a da
primeira época da oficina — paradigmaticamente definida
no Triptico de Santiago e de Sido Filipe — mas também nao é
ainda a da dltima fase, marcada por uma nova teoria da luz
que apontava para o futuro. A obra fundamental desta
tltima etapa da evolucdo do estilo do pintor é o famoso
Triptico da Descida da Cruz do Museu de Arte Antiga, em
Lisboa, retdbulo de envergadura excepcional na producdo
da oficina, que viria a ser exportado para Lisboa, em 1585
O Calvidrio do Funchal apresenta dimensdes muito
préximas das do painel central do Triptico de Lisboa. Por
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outro lado, o grupo da Virgem desfalecida entre as Santas
Mulheres e Sao Joao inspira-se, como numa citacao livre e
reelaborada, no modelo composicional usado no quadro do
Funchal, embora o discurso figurativo do pintor manifeste,
em toda a sua plenitude, o pathos do maneirismo
italianizante desse tltimo periodo.

Acresce que os pormenores orientalizantes detectados nos
fundos arquitecténicos podem justificar-se como resultado
quase imediato da experiéncia da viagem do pintor a Ttnis
e a Constantinopla (1533), de que resultaria o dlbum
postumo (1553) de gravuras Costumes dos Turcos feito a
partir de desenhos seus'”.

Assim, a pintura madeirense tera de colocar-se ainda na
primeira década de producao da oficina de Pieter Coeck,
embora em data posterior a viagem a Turquia, pouco
depois de o mestre ter satisfeito outra encomenda oriunda
do Funchal — a do Triptico de Santiago e de Sio Filipe. Num
esfor¢o de maior precisao cronolégica, podemos situar o
Calvdrio entre o classicismo erudito da Ceia do Museu de
Bruxelas, datada de 1531, e o antincio da agitagao
maneirista patente no Triptico da Ressurrei¢io de Karlsruhe
(Alemanha), de cerca de 1535. Entao, resta-nos concluir que
Pieter Coeck, provavelmente com o concurso dos seus
colaboradores de oficina, terd respondido a uma nova
encomenda madeirense a volta dos anos de 1533-34.
Atendendo aos dados historicos disponiveis, pode
presumir-se que os herdeiros de Pedro Gongalves da Clara,
numa compreensivel emulacdo com os Capitaes-
-donatdrios, tenham encomendado, por aqueles anos, a
mesma oficina flamenga, um Retdbulo do Calvdrio, de
generosas proporgoes, para ornamentar condignamente o
altar da capela colateral da Sé que havia sido comprada
pelo seu antepassado.

Nao custa imaginar, atendendo as estruturas retabulares
habitualmente realizadas pela oficina de Pieter Coeck, que
se trataria de um triptico, com o Calvdrio subsistente ao
centro e outros passos do ciclo da Paixdo e Ressurreicao nos
volantes. Como hipétese, teriamos, & esquerda, no anverso,
o Caminho do Calvdrio, e, no reverso, a Descida ao Limbo; a

direita, no anverso, a Deposicdo no Tiimulo e, no reverso, a
Ressurreigio. Aberto, o triptico poderia apresentar, bem ao
gosto flamengo e da prépria oficina de Pieter Coeck, uma
paisagem comum aos trés painéis. Quanto aos perdidos
volantes, basedmo-nos nos anversos do Triptico de Lisboa
para a determinacao dos temas que figurariam na versao
fechada do retabulo funchalense, o que, a ter acontecido,
teria plenamente facilitado a transformacio, ainda no
século XVI, da capela do Calvdrio em capela do Santo
Sacramento, tal como acima referimos, devido a relevancia
sacramental e litirgica desses temas relativamente a
Eucaristia.

Finalmente, importa lembrar que foi nos inicios de 1533 que
a Diocese do Funchal foi elevada a categoria de
arcebispado, tendo logo recebido as regalias e privilégios
inerentes e, mais tarde, ricos presentes, enviados de Roma,
pelo prelado nomeado, D. Martinho de Portugal, que, no
entanto, nunca visitaria a sua sede episcopal . Ser4, pois,
neste ambiente de orgulho e festa, que se tera de enquadrar
a encomenda de um novo retabulo para guarnecer uma das
principais capelas da Catedral.

Cayola Zagallo, 1943: p. 63; Pita Ferreira, 1963: p. 275.
Pita Ferreira, 1963: pp. 7-8 e p. 276; ver também Cayola Zagallo, 1943:
p. 63.
Ibidem,
Pita Ferreira, 1963: p. 7.
Ver a descrigao da capela durante o assalto em Frutuoso, ed 1968:
p- 346-348.
Ver diversas informagoes a este respeito em Pita Ferreira, 1963: pp. 105-
-106, 127-128 e 348-349,
Ver noticia completa desta reforma em Pita Ferreira, 1963: pp. 257-259.
Réau, 1957: p. 493.
Cf. Réau, 1957: p. 494,
1" Cayola Zagallo, 1943: p. 63.
' Ver historia da obra em Reis Santos, 1953: p. 52 e pp. 115-116
eest. LVI-LVIIL
"> Ver Philippot, 1994 p. 283.
'* Cf. Silva, 1946: pp. 89-101.

BIBLIOGRAFIA: CAYOLA ZAGALLO, 1943 e 1955; SILVA, 1946; REIS
SANTOS, 1953; REAU, 1957; PITA FERREIRA, 1963; FRUTUOSO, ed 1968;
PHILIPPOT, 1994.
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Escultura



AO CONTRARIO DO QUE SUCEDEU
Escultura dos com a coleccao de pintura, o ntcleo de escultu-
Peilseps Brizxos ras, que nao é tdo numeroso nem foi objecto dos
mesmos cuidados de restauro dedicados, nos
anos quarenta-cinquenta, as pinturas, ndo apresenta 0 mesmo grau de extensao ou apuramento nas
respectivas fortunas criticas. Com efeito, salvo o esforco de inventario realizado na década de cinquen-
ta, s6 em data recente, por iniciativa da Direcgdo do Museu e culminando na Exposicao Feitorias
(Antuérpia, 1991; Lisboa, 1992), foram restauradas e consequentemente estudadas sob o ponto de vista
material e estilistico algumas pecas da colecgdo. Essa accdo tem prosseguido nos ultimos anos e a
redaccdo deste Catdlogo pode ainda beneficiar de certas informagdes provenientes das acgdes de res-
tauro em curso que se revelaram essenciais para a correcta classificagao das pegas.

Acresce que uma parte substancial da colecgao foi enriquecida com incorporagdes muito recen-
tes, umas provenientes de templos da Diocese, onde foram encontradas por vezes “enterradas” ou
“emparedadas” (ver, sobre este assunto, a primeira noticia deste capitulo), outras por doagao ou aqui-
sicao, que foram também aqui tratadas.

O esclarecimento da proveniéncia de muitas das pegas — sobretudo de algumas das recente-
mente encontradas — e o cotejo desses dados com outra informacao histérica que ainda ndo tinha podi-
do ser relacionada permitiram uma mais correcta visao da encomenda, pela clientela madeirense, de
imaginaria em vulto proveniente dos Paises Baixos e drea envolvente, nos finais de Quatrocentos e no
primeiro quartel de Quinhentos. Foi igualmente possivel distinguir obras de importadas de determinados
centros neerlandeses de obras realizadas na Madeira por artistas de formacdo nérdica activos entre
no6s no mesmo periodo. Gragas ainda a esse trabalho de investigagdo historiografica sobre a origem e
vicissitudes das obras, reconstituiram-se conjuntos que se encontravam dispersos e apuraram-se afini-
dades estilisticas entre obras presumivelmente encomendadas a mesma oficina. Também aqui se nota
0 ambiente de emulacio entre diferentes comitentes, assim como as preferéncias devocionais dos
madeirenses no periodo considerado.

Nao pudemos, a excepgio de um caso ou outro, avancar com propostas de atribuicao a mestres
conhecidos ou de nome convencional ou ainda a oficinas determinadas, mas tao somente a centros de
producao, uma vez que o estado de avanco dos conhecimentos sobre o espolio em causa é muito dife-

rente do que disptiinhamos para a pintura. Nestas circunstancias, e embora as noticias tenham sido




redigidas segundo os critérios ja explicitados para a pintura (proveniéncia, caracterizagao formal, lei-
tura iconografica-iconolégica e analise estilistica), a ordenagao das obras nao pode obedecer a cronolo-
gia dos autores, mas sim a uma distribuicao iconografica que principia pelo ciclo da infancia de Jesus,
nele incluindo as representacdes da Virgem, prossegue com o ciclo da paixdo e morte de Cristo e ter-
mina com as representagoes dos Santos. No final, abriu-se uma excepgao a este esquema de ordenacao
inserindo trés pecas que, apesar de serem trabalhos de factura ou influéncia flamengas, ndo sdo prove-

nientes do patriménio insular mas hoje o integram por aquisi¢ao.

Fernando Anténio Baptista Pereira



Nossa Senhora com o Menino

Escola Flamenga, oficina de Malines

Finais do século XV

Dim.: 114 x 35 cm

Escultura em madeira de carvalho policromada
MASEF 353

Esta belissima imagem de consideraveis proporcoes foi
encontrada, em data recente (1993), debaixo do soalho da
igreja de Sao Joao Evangelista, vulgarmente conhecida
como “igreja do Colégio”, por ter sido o templo da Casa
Professa e Colégio da Companhia de Jesus no Funchal.

A pratica de “enterrar”, “emparedar” ou esconder debaixo
de altares imagens deterioradas, que foram, aos poucos,
perdendo a sua funcao devocional, foi de tal modo comum
na ilha da Madeira que, quando se procede a renovacao
dos pavimentos dos templos ou a limpeza de altares e
armarios, ainda é vulgar encontrar imagens mutiladas ou
danificadas que ai foram colocadas para ndo serem
profanadas e, assim, “morrerem” ou desaparecerem no
tempo como qualquer ser humano. Ainda no inicio do
Verao de 1996, foi encontrado, “semi-enterrado” debaixo
do soalho da Matriz de Camara de Lobos, um magnifico
Sio Sebastido, em pedra de Anga, de grandes dimensoes,
obra de uma oficina coimbra de inicios do século XVI, que
nao hesitamos em atribuir a Diogo Pires-o-Mocgo.

Ao contrério, a repintura das imagens actualizava-as
permanentemente na devogao das sucessivas geracoes, que
as iam, assim, afeicoando ao seu gosto artistico, mas, em
muitos casos, desfigurando-as com novas camadas de tinta
ou mesmo com a reposicao de pedagos fragmentados.

A esta Nossa Senhora com o Menino aconteceram as duas
situagoes: foi repintada, o que atesta a continuidade da
devogao que lhe foi prestada, pelo menos durante varias
décadas, e, finalmente, porque estaria danificada e
envelhecida, substituida por nova imagem e
“naturalmente” enterrada.

Esta imagem faz parte das muitas Virgens de ternura que,
em diferentes variantes, tanta voga tiveram no final da
Idade Média . Em consequéncia da popularidade destas
imagens de devocao mariana, as oficinas flamengas
produziram para o seu préprio mercado e para exportagéio
numerosos exemplares. A Madeira foi, nos séculos XV e
XVI, um dos principais importadores destas imagens para
o indispensavel ornamento dos altares das suas igrejas e
capelas.

Sendo esta escultura uma obra iniludivelmente anterior a
fundacao do Colégio, a vinda dos primeiros Jesuitas para a

Madeira (1570) ou mesmo & fundagdao da Companhia de
Jesus (1540), ela tera de ser procedente de alguma capela
estreitamente ligada a instalacao desses primeiros padres
na ilha, dada a devogao que terd suscitado na igreja do
Colégio até a sua substituicdo e enterramento.

Ao chegarem a ilha, na Quaresma de 1570, quatro anos
depois do pavoroso assalto dos corsarios franceses — o que
motivou o seguinte comentario de Gaspar Frutuoso: “nao
sei qual destas coisas foi maior para esta ilha da Madeira, se
o que perdeu com a chegada dos cossairos, se 0 que ganhou
com a vinda destes religiosos”” — os padres da Companhia
foram confrontados com a necessidade de fazerem
quarentena fora da cidade, devido ao surto de peste que
grassava em Lisboa, quando sairam . Foram-lhes cedidas
umas casas de Fernado Favila, junto da capela de Nossa
Senhora da Ajuda.

O pequeno templo havia sido fundado, com a instituigao
do morgado dos Piornais, por Anténio Favila ou Favela e
sua mulher. Segundo uns Autos que mandou fazer o Senhor
Areebispo do Funchal D. Martinho pelo seu Ouvidor Geral o
Bacharel Diogo Dias de justificassam do valor das tergas de
Antonio Joseph Favella, e sua mulher Maria de Vasconcellos
Justificadores da capella de Nosa Senhora d’Ajuda sita nos
Piornaes.... (Documento inédito datado de Junho de 1540,
existente no Pago Episcopal do Funchal, transcrito pela
Dra. Maria Favila a quem agradecemos), descreve-se a
ermida de Nossa Senhora da Ajuda, com todas as suas
alfaias e ornamentos, nomeadamente “hum Retavollo de oleo
de frandres novo da Invocagio de Nosa Senhora d’Ajuda de
dezassais palmos aberto com has portas d’alltura que chega asyma
do foro...”. Nao ha referéncia explicita a estatudria, mas pode
admitir-se a existéncia de uma imagem do orago antes da
vinda do retavolo novo da Flandres. Anténio Favila ou
Favela, falecido em 1545 e sepultado na capela, era filho
segundo do povoador Ferndo Favila ou Favella,
combatente de Ceuta, que recebera essas terras de Zarco'.
Curiosamente, o lugar em que os jesuitas se instalavam fora
aquele por onde haviam entrado os corséarios huguenotes,
em 1566, sendo o pequeno templo da Ajuda, segundo o
testemunho de Henrique Henriques de Noronha, em 1722,
o primeiro a ser profanado pelos herejes, pelo que, nas
palavras deste autor, gracas a intercessao da Senhora da
Ajuda “o Céu lhes metia com eles (os padres da
Companbhia) na sua cidade e Ilha tanto bem, pela mesma
porta, pela qual antes lhe tinha introduzido tao grande
castigo e tdo grande mal”".

Antes da construcdo do Colégio, os Jesuitas iniciaram o seu
magistério na cidade do Funchal, numas casas junto da
ermida de S. Sebastiao, tendo-se mudado, mais tarde, para







outras casas junto a igreja de S. Bartolomeu". Contudo,
nenhum destes templos justifica, quer pelas invocacoes,
quer pela envergadura da escultura em causa —
certamente destinada a um altar-mor — a polarizagao da
devogao que a primitiva imagem da capela da Ajuda tera
suscitado, pelo menos durante o primeiro século de
estabelecimento dos Jesuitas no Funchal.

E isto que nos leva a crer que esta notavel obra flamenga
devera ter sido imagem de grande devogao na capela da
Ajuda, edificio da primeira metade de Quinhentos ainda
hoje subsistente, embora bastante adulterado. Construida a
igreja do Colégio, a imagem, que ja ndo seria necessdria na
ermida, devido a chegada do retavollo novo de oleo de
frandres, tera sido colocada no altar colateral do lado do
Evangelho, onde a veneracao dos fiéis durante quase um
século tera justificado os repintes de cariz seiscentista que
ainda se véem. Esse altar foi totalmente renovado, nos
finais do século XVII, com um retabulo de talha de estilo
nacional enquadrando uma nova imagem mariana, agora
com o titulo de Nossa Senhora da Luz, que veio a despertar
a particular devogao dos estudantes’. A velha e porventura
deteriorada imagem “gética” de Nossa Senhora da Ajuda,
cujo valor devocional ja nao respondia as exigéncias da
piedade barroca, foi “enterrada” para ser poupada a uma
qualquer profanacao.

A escultura encontra-se escavada na rectaguarda e
apresenta-nos Maria com um rosto ovalado de testa alta e
protuberante e, em contrapartida, nariz, boca e queixo
pequenos. Trés madeixas enroladas, pendentes de cada
lado, enquadram o rosto. Removido o repinte seiscentista
do cabelo e das vestes, verificou-se que, originalmente,
eram dourados.

A Virgem veste tdnica, saiote e manto que caem num
pesado e anguloso pregueado, repuxado sob o Menino,
deixando ver o sapato bicudo de sola visivel. Jesus, apoiado
no braco esquerdo de Sua Mae, ¢ representado nu e, apesar
das mutilagdes, reconhecem-se com facilidade os tragos
anatémicos tipicos de Malines. A imagem falta a peanha de
origem estando o proprio “parterre” muito deteriorado.

Trata-se de uma escultura que se podera filiar numa oficina
de Malines, anterior a 1516, ainda marcada por um certo
iconismo e, sobretudo, pela angulosidade das largas pregas
goticas da tinica da Virgem. De facto, ndo se vislumbram
nela o dinamismo interno e a actualizagdo renascentista que
caracterizariam as producoes das oficinas da cidade, apds o
estabelecimento nela da corte de Margarida de Austria, a
partir daquela data. Uma vez levantados alguns dos
repintes, sobretudo os que, nas carnacdes, mais confundem
as possibilidades de identificagdo, ndo temos davidas de
que os principais valores formais e pldsticos da oficina se
evidenciardao. Na coleccdo de Francisco Ernesto de Oliveira
Martins existe uma Santa Margarida, com claras afinidades
estilisticas com a pega do Funchal'.

E muito provével que os Favila fossem importantes
produtores e comerciantes de acticar (Jasmins Pereira deu
conta das cotacdes de acticar de um Jodo Favila, em 1523)".
e, consequentemente, com possibilidades de compra ou de
encomenda na Flandres de pecas de escultura da
envergadura desta Senhora com o Menino, que nao era
propriamente uma pequena imagem de oratério ou de
devocao privada como as pequenas imagens conhecidas
por “poupées ou poupettes de Malines”, exportadas para
toda a Europa, para os Agores, para a Madeira e até para as
Canérias'"

Xavier Coutinho, 1959: pp. 43-45.
Frutuoso, ed. 1968: p. 389,
Carita, 1987: 1, p. 87.
Sarmento, 1953: pp. 215-216.
Citado em Carita, 1987: 1, p. 90.
Carita, 1987: I, pp. 86-97.
Carita, 1987: 11, pp. 59-60.
Oliveira Martins, 1983: p. 150.
' Jasmins Pereira, 1969: p. 181 e p. 196
10 Tavora, 1975: p. 116; Hernandez Perea, 1994: pp. 182-183.
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Nossa Senhora da Conceicao

Escola Flamenga, oficina eclética do eixo
Malines-Bruxelas ¢

Inicios do século XVI

Dim.: 121 x 42 cm

Escultura em madeira estofada, policromada
e dourada

MASF 18

Esta magnifica escultura é conhecida por “Virgem de
Machico” ou “Virgem de D. Manuel”, conforme se sublinha
a proveniéncia (a Matriz de Machico) ou o possivel ofertante
(o rei). A igreja foi construida nos finais do século XV (entre
1496 e 1499', com dadivas diversas do Venturoso, quer
durante as obras, quer apés a conclusdo das mesmas, e
dedicada a Nossa Senhora da Conceigéo.” O templo é
referido e elogiado pelos seus ornamentos nas descrigoes do
Doutor Gaspar Frutuoso’. De facto, além das ofertas do
monarca, duas familias locais, a dos donatarios — os
descendentes do descobridor e primeiro donatério Tristao
Vaz — e a dos Morais, acrescentaram a igreja trés capelas —
a de Sao Joao Batista, jazigo dos Capitaes-donatdrios, no
lado do Evangelho, a dos Reis Magos, mais tarde do
Santissimo, instituida por Branca Teixeira, fronteira a
primeira, e a do Espirito Santo, mandada edificar por
Sebastiao de Morais para jazigo dos seus, encostada ao
pantedo dos Teixeiras’. Em consequéncia, muitas foram as
dadivas de objectos littrgicos e de ornamentos para o culto
— pintura, escultura e ourivesaria — que terao motivado as
consideragoes registadas em Frutuoso, no tdltimo quartel de
Quinhentos. Entre essas piedosas doagdes ha que mencionar
o painel da Adoragdo dos Reis Magos, hoje no Museu de Arte
Sacra, que aqui ja atribuimos ao Mestre da Adoragio de
Machico (ver capitulo anterior), ou os dois cdlices em prata
dourada, um com puncao de Antuérpia, provével oferta
régia, e outro de origem portuguesa, ambos também neste
Museu.

A indesmentivel qualidade flamenga desta Nossa Senhora da
Conceicdo, o seu caracter formal de meio-vulto, indiciando
ter pertencido ao nicho central de uma armagao retabular, e
o facto de se tratar do orago do templo levam-nos a recordar
as disposicoes testamentarias, de 1511, de Isabel Teixeira,
segundo as quais existia nessa data um legado de mil réis,
ainda ndo gasto, para aquisicao, na Flandres, de um painel
para o altar da Virgem’. Julgamos que a documentagio em
causa se refere ao altar-mor do templo e que, para dar
cumprimento ao referido testamento, se terd encomendado,
na Flandres, um retabulo de tematica mariana que teria, ao
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centro, uma charola ou nicho com a imagem do orago.

De toda essa estrutura retabular, substituida no século XVII
pelo belissimo altar de talha maneirista ainda subsistente,
chegou até aos nossos dias apenas a “Virgem de

D. Manuel”, assim chamada por ser tradi¢ao assente na
historiografia madeirense que a mesma foi oferecida pelo
monarca',

Como conciliar esta arreigada tradi¢ao com as referéncias
do testamento de Isabel Teixeira? Talvez porque o legado
nao fosse suficiente para uma estrutura retabular condigna
do templo, o rei poderé ter tido intervengdo decisiva no
processo da encomenda. De resto, na capitania rival do
Funchal, o monarca oferecera a Sé Catedral, apos a sagragio
do altar-mor, em 1517, um magnifico retdbulo que
integrava, também, uma imagem da Virgem, que terd
desaparecido durante o assalto dos corsarios franceses, em
1566'. Curiosamente, a memoria local do Machico apenas
registou a dadiva régia da imagem.

E de sublinhar que o retdbulo seiscentista que substituiu o
primitivo, além de uma acentuada monumentalidade,
repetiu aparentemente o mesmo esquema de estruturacdo
compositiva e até uma nova imagem de Nossa Senhora da
Conceicdo. A mdaquina retabular flamenga comportaria,
além do nicho central, com a imagem subsistente, sobre o
sacrario, pelo menos quatro pinturas alusivas a Imaculada
Conceigdo de Maria (que seriam, possivelmente, o Encontro
na Porta Dourada, a Morte da Virgem, a Assungdo ou a Coroagio
da Virgent).

Esta “Virgem de Machico” apresenta-se coroada (Regina
Coeli), sendo a coroa formada por rosetas, a moda de
Malines. O rosto de Maria, de olhos amendoados, nariz,
boca e queixo pequenos, é enquadrado por um véu que
deixa ver duas fortes trangas, como é habitual na tradicao
maliniana. A Virgem, elegante e alongada, com o
caracteristico requebro de anca, numa nitida flexao em “S”,
segura, no brago esquerdo, o Menino. Este veste comprida
tinica que, no entanto, lhe descobre o ventre e as pernas,
modelo de representagao que também é comum nas
produgoes de Malines. Jesus agarra, com a mao esquerda,
um rolo (alusao a Nova Lei), enquanto que, com a direita, se
apoia no véu de Sua Mae, num gesto de resguardo que
sublinha a relacao de ternura entre a mae e o filho tao
comum nas esculturas desta época. O manto de Maria cai
em volumosas e angulosas pregas, tinico detalhe que se
afasta um pouco das tradicdes oficinais de Malines,
deixando ver o pé direito calgando uma tipica “soca”
flamenga.

Completa a definigao iconografica da pega o crescente lunar,
que torna verdadeiramente explicito o seu titulo da
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Conceigdo. No final da Idade Média e nos inicios do século
XVIainda ndo estava fixado o modelo iconografico da
Imaculada Conceicao. Para referenciar este tema, que so
viria a ser dogmaticamente constituido no século XIX,
utilizaram-se, até ao século XVII, data da sua fixacao
iconografica definitiva, vérios outros temas da Historia
Sagrada, como a Arvore de Jessé, o Encontro de Santa Ana e Sio
Joaquin junto da Porta Dourada, as Santas Mdes ou Santa Ana
triplice, a Mulher pré-existente e apocaliptica ou a Tota Pulchra.
Quase todos estes niicleos teméticos contribuiram com
motivos ou elementos compositivos para a fixacao
iconograéfica da Imaculada Conceigio”. Dentre eles ressalta a
importancia do crescente lunar, utilizado também na variante
“franciscana” da Assungio, que identifica a Imaculada com a
Mulher pré-existente e apocaliptica anunciada no Génesis como
colaboradora na obra da Redencao e redefinida na visao de
S. Jodo, no Apocalipse, coroada de estrelas e com 0 Menino
nos bracos”. A presente imagem é um excelente exemplo de
um momento particularmente feliz na evolugao iconogréfica
do tema, combinando a tradigao das Virgens com o Menino
com as novas sugestoes de ilustragdo quase literal do texto
biblico (Genesis e Apocalipse). Mais tarde, as concepgdes
teoldgicas prevalecentes na reforma catélica
convencionaram a representacao da Imaculada sem o
Menino'". Na Matriz do Machico, a imagem que substituiu
a primitiva no retabulo seiscentista ja corresponde ao novo
canone.

Embora pareca uma escultura em vulto redondo, esta
imagem foi esculpida, como dissemos, em meio-vulto,
correspondendo a cerca de trés quartos do volume exigido
por uma figuracao completa. A parte posterior é totalmente
plana, vendo-se ainda restos de policromia, o que indicia o
seu afeicoamento ao fundo do nicho ou charola a que era
destinada. Pertence ao nimero das pegas da coleccao do
Museu que foram esculpidas num tinico bloco de madeira
com a expressa intengao de ficarem lisas na parte posterior,
atendendo a estrutura retabular fixa para que foram feitas.
Outras esculturas da mesma época apresentam-se escavadas
atras, sendo essa abertura, num ou noutro caso, tapada
posteriormente, ao sabor da evolucio da devogéo e do
gosto. Estas eram as imagens que saiam frequentemente em
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procissdes e outros actos festivos sendo, nessas ocasioes,
parcialmente cobertas por mantos. Finalmente, outras foram
lavradas em toda a sua superficie, quando a sua localizacao
no templo implicava uma visualizacao total ou quase total.
A peca foi repintada e redourada, por diversas vezes, o que
atesta a continuidade da devogao que lhe foi prestada, ao
longo de séculos, pelas gentes de Machico. Todavia, as
carnacoes talvez estejam proximas do que tera sido o
original.

No seu inventario sumario da escultura flamenga em
Portugal, Bernardo Ferrdo e Tévora referiu-se a Virgem de
Machico nos seguintes termos: “a belissima Virgem com o
Menino da igreja de Machico (...) com a face menineira, de
olhos obliquos, pujantes trancas pendentes e coroa baixa,
rosetada”!’ . Contudo, nada adiantou sobre a origem
geografica da oficina que a executou.

Estilisticamente, esta escultura insere-se, como jd fomos
assinalando, na producao flamenga influenciada
directamente por Malines, ao longo das primeiras décadas
do século XVI, ndo deixando, todavia, de ecoar nela
ressonéncias da arte do altimo gotico do Norte de Franca,
nomeadamente no alongamento da figura e na modelacao
volumosa dos panejamentos em frompe I'veil, pelo que
supomos ser obra de uma boa oficina eclética, activa no eixo
Bruxelas-Malines, ao longo do primeiro quartel de
quinhentos.

Carita, 1992: p. 254.

Sarmento, 1953: p. 92.

Frutuoso, ed. 1968: p. 102.

Sarmento, 1953: pp. 92-93.

Carita, 1992: p. 253.

Clode e Pita Ferreira, 1954: p. 15; Nunes Pereira, 1957: p. 1336;
e Pita Ferreira, 1963: pp. 288-289.

Frutuoso, ed. 1968: p. 359.

Trens, 1947: pp. 96-190.

Ibidem, especialmente pp. 173-175.

Ver, sobre a iconografia da Imaculada na Madeira, Clode, 1969: pp. 14-15.
Tavora, 1975: p. 111.
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Escola Flamenga, oficina de Antuérpia ou de Malines
Inicios do século XVI.

Dim.: 89 x 32 cm

Escultura em madeira de carvalho estofada,
policromada e dourada.

MASF 354
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Provém esta bela imagem do oratério particular de uma
antiga casa madeirense, situada no sitio da Estrela,
concelho da Calheta, junto as ruinas, ainda hoje visiveis, da
capela homénima que, no dizer de Gaspar Frutuoso, o
capitao Joao Gongalves Zarco “tracou de sua mao”, “num
lugar alto de boa vista do mar e da terra”, em terrenos
doados a sua filha Beatriz Goncalves da Comara'.

Ainda segundo o memorialista, Zarco “depois de
descoberta e povoada a ilha da Madeira, por ser a terra
nova e ndo haver nela com quem pudessem casar suas
filhas, segundo o merecimento de suas pessoas, mandou
pedir a El-Rei homens conformes a sua qualidade para as
casar com eles, e Sua Alteza lhe mandou quatro fidalgos,
donde procedeu a mais ilustre geragao da ilha, um dos
quais foi Diogo Cabral, irmao do Senhor de Belmonte, com
o qual casou o dito capitdo a sua primeira filha, chamada
Breatiz Goncalves da Camara” ~.

Na realidade, o desejo expresso pelo primeiro donatario foi
s6 realizado pelo seu genro, Diogo Cabral, tendo a capela
sido inicialmente a sede da freguesia da Calheta, mais tarde
mudada para a igreja manuelina do Espirito Santo .

Um descendente directo de Diogo Cabral e da filha de
Zarco, sua mulher, tera oferecido, nos inicios do século
XVI, esta imagem para o altar-mor da capela. Segundo o
tenente-coronel Artur Sarmento, quando a mesma se
arruinou, um quadro do altar-mor tera passado para a
igreja do Arco da Calheta’, enquanto a imagem foi
recolhida na casa que ficava anexa ao derruido templo.
Iconograficamente, a escultura apresenta-nos Maria
coroada (Regina Coeli), pertencendo ao mais raro tipo de
Virgens com o Menino sentado no brago direito, de acordo
com uma referéncia do Salmo XI °. Numa expressao de
ternura, a Mae de Deus ampara com a mao esquerda, o pé
direito de Seu Filho. A coroa da Virgem, aberta e de base

perlada, sobrepde-se aos cabelos que caem, em madeixas
goivadas, duas de cada lado. Removido o repinte castanho,
notou-se que o cabelo era originalmente dourado.

O Menino, nu, segura, na mao esquerda, um cacho de uvas
(alusdo a Sua Paixao) e denuncia, na anatomia algo
incipiente e na pose de pernas cruzadas, uma inspiracao
directa em modelos pictoricos, gravados ou esculpidos
muito vulgares na Antuérpia ou na Malines dos inicios de
Quinhentos. O mesmo pode ser dito da cintura alta de
Maria e do desenho do decote largo e abaulado da sua
tanica, notando-se, em compensagao, um alto resguardo
chegado ao pescogo. A ttinica e 0o manto apresentam ainda
um rico estofado, em que predominam, sobre o ouro, 0 azul
e o vermelho, e um suave pregueado, deixando ver o
sapato de biqueira redonda. A base da escultura, de cantos
cortados, lembra algumas das peanhas de Malines.

Nesta conformidade, somos levados a pensar que se trata
de uma obra importada de uma oficina de Antuérpia ou de
Malines, ou realizada por algum mestre flamengo com essa
proveniéncia mas radicado em Portugal, como, por
exemplo, um dos colaboradores da parceria Olivier de
Gand-Fernao Mufioz, dadas as afinidades de tratamento do
rosto de Maria com a Mater Dolorosa do Calvirio que terd
encimado o refdbulo do altar-mor da Sé do Funchal, hoje no
Museu, obra por nés atribuida ao segundo daqueles
escultores (ver noticia respectiva adiante).

Frutuoso, ed. 1968: p. 90.
Ibidem, p. 161.
 Sarmento, 1953: pp. 21-28.
i+ Ibidem.
* Xavier Coutinho, 1959: p. 44; ver também Clode, 1967: p. 58.

BIBLIOGRAFIA: FRUTUOSO, ed. 1968; XAVIER COUTINHO, 1959;
CLODE, 1967.



Cristo Crucificado

Escola Flamenga ou Alema (?)

Inicios do século XVI

Dim.: 107 x 25 cm

Escultura em madeira de carvalho com vestigios
de policromia

MASF 319




Este belissimo Cristo Crucificado foi adquirido, em leilao, em
1993, tendo feito parte da colecgao do Dr. Anténio Aragao
Mendes Correia. Sabe-se, todavia, que outrora pertenceu a
igreja do Colégio dos Jesuitas para onde teria sido levado
da igreja do convento de Sao Francisco, certamente apés a
extingdo do cendbio, em 1834, e sua demolicdo, nos finais
do século.

A dimensdo da peca parece ndo autorizar a hipotese de se
tratar de um Cristo de um Calvério destinado a uma
colocacao em misulas altas ou no vao de um arco triunfal,
uma vez que as restantes duas imagens teriam apenas cerca
de 80 em. No entanto, é possivel que um grupo desse
género estivesse colocado sobre um altar secundario. Nao
¢, porém, de excluir a possibilidade de estarmos perante
um crucifixo isolado.

A imagem encontra-se muito mutilada e com escassos
vestigios da policromia original. Apresenta a variante de
Cristo morto, com a cabega levemente inclinada e expressao
de gravidade dolorosa. Os cabelos estdo cingidos pela
coroa de espinhos e caiem verticalmente, numa madeixa, a
direita. A extraordinaria qualidade da modelagdo tem um
dos seus pontos mais altos na delicadeza dos tragos
tisionémicos do rosto, com barba curta e bipartida e nariz

longo, o que empresta a figura uma beleza transfigurada.
Também o cendal, apesar de algo mutilado, traduz um
acentuado equilibrio formal, intensificado pelas pontas
paralelas pendentes, em didlogo com a ligeira inclinacdo
dos ombros e da cabeca.

A resolucao anatémica, cuidada e cheia de nuances, mostra
um canone alongado, com torso estiracado, pernas
esqudlidas e pés delicadamente sobrepostos, que lembra a
“maneira” do grande Mestre de Wiirzburg Tilman
Riemenschneider (1460-1531), criador deste modelo de
Crucificados, por sua vez inspirados em modelos gravados
de Schongauer, entre outros, ou esculpidos por Nicolas de
Leyden'.

Estaremos, por isso, perante uma obra importada de uma
oficina flamenga dos inicios de Quinhentos fortemente
influenciada pelos seguidores do grande escultor aleméo e
pelas suas fontes de inspiracao, algumas das quais
neerlandesas.

' Guillot de Suduiraut, 1991: pp. 186-188.

BIBLIOGRATTA: CLODE e PITA FERREIRA, 1954; BAXANDAL, 1990;
DIAS, 1991 e 1992; BAPTISTA PEREIRA e FALCAO, 1994.



Calvério: Cristo Crucificado,
Virgem Dolorosa e Sao Jodo

Oficina de Malines

Cerca de 1508-1510

Dim.: Cristo Crucificado, 122 x 113 cm; Virgem
Dolorosa,

106 x 30 cm; S. Jodo, 106 x 30 cm

MASF 374

Tal como trés figuras de uma Deposicio (ver noticia
respectiva adiante), a Virgem Dolorosa e o Sdo Jodo foram
encontrados, em 1951', debaixo de um altar na actual igreja
de Sao Roque, presumindo-se entdo serem provenientes da
antiga e desaparecida paroquial, a chamada «igreja velha»,
ou do extinto Convento de S. Francisco.

Quando, em 1954, foram apresentadas na Exposicdo de
Esculturas Religiosas no Convento de Santa Clara do Funchal,
organizada pelo Eng® Luiz Peter Clode e pelo Padre Pita
Ferreira, formaram, com as trés figuras da Deposigdo, um
suposto grupo completo do mesmo episédio’, situagao que
permaneceu até 1990, ja no Museu de Arte Sacra, onde
haviam sido incorporadas, em 1955. Quando da sua
apresentagdo na exposi¢ao Feitorias * as duas figuras do
Calvdrio — Virgem Dolorosa e Sdo Jodo — foram separadas do
grupo da Deposicio. De resto, quer por razdes estilisticas,
quer por razdes iconograficas, ja desde o final dos anos
oitenta que a Direcgdo do Museu, seguindo pareceres de
outros especialistas, tinha a intengao de separar os dois
conjuntos. Com a remodelagao do Museu que se seguiu a
Europilia, foi possivel concretizar esse antigo desiderato.
Sabe-se hoje que todas as pecas encontradas em S. Roque
terdo transitado, ainda no século XVI, da Sé Catedral para a
chamada «igreja velha» de S. Roque, quando este templo
passou a ser sede de uma nova freguesia e ap6s obras de
remodelacio e ampliagdo. A localizagdo original deste
grupo do Calvirio terd sido a antiga Capela homénima da
Sé (mais tarde do titulo do Santissimo Sacramento), como
adiante justificaremos.

Tal hipétese s6 pode ser formulada ao ser, por nos,
recentemente reconstituido todo o Caluvdrio, acrescentando
as duas figuras encontradas em S. Roque um Cristo

Crucificado proveniente da Sé e desde 1955 incorporado no
Museu. Devido a numerosos repintes, esta pega havia sido
classificada como quinhentista mas da escola portuguesa e,
portanto, integrada noutro niicleo. Agora, depois de
abertas algumas janelas no levantamento de repintes e face
a um criterioso reexame estilistico, foi possivel reunir as

trés pecas e esclarecer definitivamente a proveniéncia deste

magnifico conjunto.

Em primeiro lugar cumpre lembrar que um Crisfo
Crucificado quinhentista desta envergadura sé pode ter
pertencido a um Calvdrio de um altar de destaque na
catedral. Excluido o do retabulo do altar-mor, porque as
pecas remanescentes no Funchal do mesmo — a Virgem
Dolorosa e o Sio Jodo Evangelista (ver noticia respectiva
adiante) — nao autorizam qualquer ligagao, resta
forcosamente o conjunto que teria de ser o centro
devocional de uma capela do titulo do Calvario, ou seja,

a colateral do lado da epistola, fundada por Pedro
Gongalves da Clara, em 1508, e de que foram padroeiros os
seus descendentes, os Barros Atouguias’. Nao custa admitir
que Pedro Gongalves da Clara, pouco depois de adquirir a
posse da capela, a tenha dotado de um grupo escultérico
ilustrativo do respectivo titulo, para assegurar o culto.

A encomenda deve ter sido feita pelos anos de 1508 a 1510,
o que corresponde inteiramente a datagao estilistica do
Calvirio em questdo.

Em contrapartida, os Barros Atouguias encomendaram,
pelos anos de 1533-34, a oficina de Pieter Coeck van Aelst,
um novo retdbulo para a capela, um provavel triptico de
pintura de que subsiste o painel central com a cena do
Calvdrio (ver noticia respectiva no capitulo dedicado a
pintura), que tera substituido o “velho” conjunto
escultorico, deslocado provavelmente para lugar
secundario da mesma capela. As vantagens da substituicao
podem ser medidas pelo prestigio crescente da pintura de
oficinas flamengas junto das elites possidentes da Madeira,
que emulavam entre si para oferecer aos templos e capelas
da sua devogao e propriedade retdbulos dessa
proveniéncia. Por outro lado, foi em 1533 que a Diocese do
Funchal foi elevada a dignidade de arcebispado, pelo que a
oferta de um novo retabulo se justificaria a luz do clima de
jubilo pelo acontecimento.

Todavia, ha que recordar um outro acontecimento de
relevancia na vida diocesana e na decorrente encomenda de
obras de arte: a sagracdo da catedral, em 1517, que motivou
a execucdo do Retdbulo do altar-mor, habitualmente
atribuido ao anénimo luso-flamengo Mestre da Lourinha.
Para a Capela do Calvdrio teré sido, nessa data,
encomendado, a uma oficina flamenga diferente da que
havia realizado o grupo escultérico do Calvdrio, uma
cenografia da Deposicio no Tiimulo, tema devoto
indispensavel, na época, principalmente durante as
celebragoes littirgicas da Semana Santa.

Podemos, assim, reconstituir a histéria da ornamentacao da
Capela do Calvario da Sé. Até 1533-34, a capela terd tido
como ornamento apenas os dois grupos escultéricos: o
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Calvirio estaria, como era habitual, ao alto, junto a parede
de fundo, enquanto a Deposi¢io estaria sobre o altar, ao
fundo, lembrando colocagio andloga do motivo da aparigdo
de Cristo sobre o sepulcro rodeado pelos stmbolos da Paixdo no
tema eucaristico da Missa de Sdo Gregdrio. Com a vinda do
triptico de pintura, em 1533-34, ter-se-4 removido o
Calvdrio, mas manteve-se a Deposigio. Durante o ataque dos
corsarios huguenotes franceses, em 1566, a capela ja era
conhecida pelo titulo do Santo Sacramento, certamente
devido a relevancia sacramental e litirgica dos temas nela
representados relativamente a revalorizagao da Eucaristia
pela Reforma Catélica. Durante a invasao, a capela foi, a
semelhanga do que aconteceu em toda a Sé, seriamente
vandalizada, conforme conta Gaspar Frutuoso’. Varias
imagens foram quebradas”, pelo que se pode presumir
terem sido os dois conjuntos danificados e postos fora de
culto. Poucos anos depois, apds uma certa recuperagao,
algumas das imagens foram levadas para a «igreja velha»
de S. Roque.

De acordo com a prédica medieval e dos inicios de
Quinhentos, a imagem do Mistério da Morte de Cristo na
Cruz era a primeira que o fiel deveria observar mal entrasse
na igreja, para nela meditar antes do inicio dos oficios
divinos'. O lugar preferencial destas imagens era o arco
triunfal (no vao, sobre um lintel, ou por sobre o ponto de
fecho), a parede de fundo das capelas ou o coroamento de
um retdbulo monumental de altar-mor (como o da Sé Velha
de Coimbra).

Embora ja ndo existam, em Portugal, grupos escultéricos
colocados nesses locais (vao ou ponto de fecho do arco
triunfal), ao contrario do que acontece em Espanha (como,
por exemplo, no Mosteiro de Santa Clara de Tordesilhas),
subsistem, para além das imagens avulsas ou em grupos
deslocados, as préprias misulas de cantaria, em que
assentavam por sobre o arco triunfal. Muitos exemplos se
poderiam enumerar, mas bastara referenciar o da igreja do
Loreto, no Arco da Calheta, na ilha da Madeira. Um
exemplo da colocacio no vao do arco triunfal de um grupo
escultorico alusivo ao Calvdrio observa-se, por exemplo,
numa pintura do Retdbulo de Santiago, proveniente da igreja
do Convento da Ordem do mesmo nome, em Palmela,
executado na década de 1520-1530 pelo presumivel Mestre
da Lourinha".

A Virgem e Sio Jodo apresentam uma profundidade de cerca
de 28 cm, as costas lisas e uma pequena base de apoio
poligonal, adaptavel as misulas em pedra ou em madeira
sobre as quais estariam colocadas, ladeando o Cristo
Crucificado central. Este, cuja cruz nao ¢ de origem,
apresenta-se esculpido em vulto redondo, mostrando uma

cintura vincada, bem a maneira das oficinas de Malines, e
uma cabeca que evidencia tragos fisionémicos e um rictus
de dor muito semelhantes aos de S. Joao. Também o
desenho das maos e dos pés lembra a incipiéncia de
modelagdo que caracteriza as maos das outras duas figuras.
O tratamento dos cabelos, com sulcos profundos,
entrangado volumoso e castanho, assim como a coroa de
espinhos, originalmente a verde, ou o cendal, com vestigios
de ouro e dobra a azul, denunciam idéntica vinculacao aos
modelos malinianos arcaizantes.

Até 1991 a Virgem e Sio Jodo tinham os cabelos recobertos
com uma espessa tinta negra, fruto do “restauro” do final
do século XVI, que foi entretanto removida deixando ver a
belissima modelagao dourada. Mantém-se, contudo, a
carnacao refeita na mesma ocasiao. Algumas lacunas
deixam entrever, todavia, tanto no rosto, como nas maos, o
que seria a carnagdo original, semelhante a do Sao Roque
adiante tratado. Esses “restauros” e repintes destinaram-se
a actualizar o valor devocional das esculturas, preparando-
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as para defrontar uma nova vida na ermida de S. Roque.
Pedro Dias, que via nestas obras duas pegas de um Calvirio
destinado a coroar um arco cruzeiro de uma igreja
madeirense’, comecou por situa-las “na érbita da producao
do escultor hispano-flamengo Olivier de Gand”,
reproduzindo “uma tipologia muito divulgada no fim do
século XV e no decorrer dos inicios do século XVI, nos
Paises Baixos meridionais, e de que no Hainaut se
conservam ainda muitos exemplares” . Contudo, na
versao portuguesa do mesmo catalogo, retirou
prudentemente a atribui¢éo ao circulo do hispano e
luso-flamengo Olivier de Gand, considerando ser o seu
autor “um flamengo ou, pelo menos, um homem formado
na Flandres”, talvez um artista itinerante

A tipologia destes Calvdrios dos finais de Quatrocentos e
dos inicios de Quinhentos implica um rigido canone de
representacao que deixa pouca margem para uma
movimentacao das figuras ou para o ritmo das suas vestes,
o que se justifica por razodes de equilibrio composicional
com o elemento central (o Crucificado) e pelas razoes
devocionais acima referidas. Por isso, o esperado
hieratismo formal das figuras € interpretado por cada
artista com pequenas sugestoes de expressao do
movimento e da emogao.

Nas atitudes desta Virgem Dolorosa e deste Sio Jodo
encenam-se duas das modalidades da dor sentida pela
morte de Cristo na Cruz: a quase incredulidade do
Apostolo olhando o Redentor e o abandono resignado de
Maria desviando o olhar. Estes dois quadros emotivos —
certamente candnicos neste tipo de Calvdrio — resolvem-se
em dois movimentos opostos mas complementares que
abriam para a contemplacao do Cristo central. Este, por seu
turno, com a boca entreaberta mostrando os dentes e a
crispagao bem visivel no tronco, ilustra o momento em que
o0 Salvador expirou na cruz, soltando um brado ', o que de
algum modo motiva a expressdo de espanto e aficao do
Apostolo amado.

Coincidem nestas obras detalhes de virtuosismo de
execucao, tais como o lavrado das vestes e dos cabelos
dourados ou o subtil apontamento que é o livro da Nova
Lei que Sdo Jodo segura dentro de um saco, com resolugoes
menos felizes, como acontece na ja referida execucéo das
maos, sobretudo da Virgen, ou na modelagao dos rostos de
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Cristo e de S. Jodo. Estaremos, portanto, perante uma obra
de uma oficina arcaizante de Malines, importada pouco
depois de 1508.

Igualmente importada foi a imagem de S. Rogue, tratada
adiante, obra que denuncia sendo exactamente os mesmos
escultores pelo menos o mesmo ambiente oficinal
arcaizante.

Nunes Pereira, 1957: p. 1338,

Clode e Pita Ferreira, 1954: p. 37, n” de catalogo e de ilustragao 12.
Antuérpia, 1991; Lisboa, Museu de Arte Antiga, 1992; nos respectivos
Catdlogos, as fotografias foram impressas invertidas.

Henriques de Noronha citado por Pita Ferreira, 1963: p. 138.
Frutuoso, ed. 1968: p. 347,

Ibidem: p. 359

Baxandal, 1990: pp. 52-55.

Ver, sobre este assunto, Baptista Pereira, 1990: p. 72; e Baptista Pereira e
Falcao, 1994: p. 162.

Dias, 1991: p. 118; e 1992: p. 268.

Dias, 1991: p. 118.

Dias, 1992: p. 268.

Mt. 27, 50; Me. 15, 37.
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1984; BAPTISTA PEREIRA, 1990; BAXANDAL, 1990; DIAS, 1991 e 1992;
BAPTISTA PEREIRA e FALCAQ, 1994.



s de um Calvéric
em Dolorosa e Sao

Escola Flamenga

Inicios do século XVI

Dim.: Virgem Dolorosa, 114 x 40 cm;
S. Jodo, 116 x 40 cm

MASF 45 e 45a
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Encontradas, ha varias décadas, na igreja do antigo Colégio
dos Jesuitas do Funchal, foram incorporadas no Museu
desde a sua fundacao. A Virgem Dolorosa foi exposta, em
1954, na Exposicio de Esculturas Religiosas no Convento de
Santa Clara do Funchal, como “uma Santa em madeira
estofada do século XVI” '

Sendo pegas dataveis dos inicios do século XVI, muito
anteriores, portanto, a fundacao do Colégio, a sua
verdadeira proveniéncia nunca foi esclarecida. O seu estado
de conservacao — perdida a policromia e o douramento,
estao reduzidas ao talhe e a restos do estofado — indicia
muito claramente a ja referida pratica de “enterrar” as
imagens, o que faz supor que o conjunto original a que
pertenceram — um Calvdrio de altar — tenha sido removido
ou substituido por um novo retabulo, facto que motivou a
“morte” das imagens e o seu “enterramento” como medida
para as preservar de uma profanagao. Neste caso devem ter
estado num meio particularmente hiimido, atendendo aos
resultados da acgdo lenta desse meio sobre a policromia, o
douramento e o préprio suporte.

Nestas circunstancias, apenas duas hipéteses de
proveniéncia sdo plausiveis: ou as pegas sdo provenientes
de uma capela do demolido convento de S. Francisco,
atendendo as numerosas pecas que dai transitaram para o
Colégio ; ou resultaram de uma doacio aos Jesuitas, na fase
de instalagao da Companhia no Funchal, a partir de 1570,
anterior a conclusao das obras do complexo colegial e da
igreja, em meados de Seiscentos. Neste caso, poderao ter
feito parte de um altar numa das igrejas ou capelas
provisdrias que serviram a comunidade até a conclusao das
obras de construcao e ornamentagao da igreja.

Uma das particularidades destas duas figuras reside no
facto de ambas ostentarem o mesmo atributo — um livro —
o que é raro. Em S. Jodo esse atributo pode representar o
volumen da Nova Lei, comum a todos os Apéstolos, mas,
junto ao livro, pende o receptéculo da pena, o que reforca o
papel de Joao como autor do Quarto Evangelho e do
Apocalipse. Nas maos de Maria o livro marcado com o dedo
parece-nos evocar, antes, o passo da profecia de Isaias sobre
o Emanuel (que significa «Deus connosco»), nascido de uma
Virgem, t6pico habitual no episédio da Anunciagdo, que
visava reforgar o caracter divino do Messias ou Filho de
Deus. Nao deixa de ser uma curiosa coincidéncia o facto de
esta particularidade iconogréfica fazer parte de um grupo
escultorico oriundo do Colégio dos Jesuitas, instituicdo de
ensino e transmissao da Palavra de Deus.

Querera isso significar que o Calvdrio a que as duas figuras
pertenceram tera sido encomendado, originalmente, para
uma capela instituida por letrados, no convento de
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S. Francisco ou noutro qualquer templo, e, mais tarde, no
fervor da chegada e inicio da acgdo educativa dos Jesuitas,
oferecido a Companhia e por esta conservado, durante
algum tempo, no seu Colégio? Pelo menos um altar
dedicado ao Senhor Crucificado sempre existiu na igreja do
Colégio, no topo do transepto do lado do Evangelho,
embora as esculturas em questao nao tenham pertencido ao
retabulo de talha de estilo arquitectural datével dos meados
de seiscentos que af ainda se vé'. Todavia, o Calvdrio a que
pertenceram pode ter ornamentado esse altar, entre a data
de concluséo da igreja e a encomenda e execucio dos
retdbulos do transepto. Por outro lado, antes da edificacio
da igreja, o colégio e a casa professa anexa, edificios que
ficaram concluidos antes do templo, terdo de ter possuido
uma ou mais capelas para o culto diario. Atendendo a
absoluta obrigatoriedade da presenca de uma representacio
do Crucificado em todo e qualquer templo, ndo custa
admitir que o Calvdrio a que pertenceram as figuras em
questao possa ter sido venerado numa delas.

As figuras apresentam-se escavadas na parte posterior,
tendo o interior enegrecido, em resultado de provavel accao
do fogo. A primeira vista, as duas esculturas parecem algo
desproporcionadas, com bragos encurtados e alargamento
do volume no sentido dos ombros. Todavia, tal pode ter
sido intencional para compensar a distancia visual, o que
leva a presumir que o Calvirio a que pertenceram estivesse
colocado originalmente em misulas altas. Maria enverga
tlnica, coifa e manto que ndo tapa completamente os seus
pés calcados, num dos quais parece poder ver-se a
caracteristica soca flamenga, enquanto o Ap6stolo Amado
veste apenas uma ttinica com gola, deixando ver 0s pés
descalgos, sobre a qual descai um manto.

A cabega de S. Jodo, com os seus cabelos modelados por
sulcos que terminam em caracdis fartos, é, porventura, o
sector que mais evidencia a factura flamenga, de resto
denunciada em todo o tratamento formal do conjunto,
apesar do seu mau estado de conservacao. Assim, é
provavel que este Calvdrio tenha sido importado, nos inicios
de Quinhentos, de uma oficina flamenga do Hainaut, regiao
em que se conservam numerosos conjuntos escultéricos
deste género’.

Clode e Pita Ferreira, 1954: p. 16 e n® 28
Carita, 1987: 11, p. 156.

Carita, 1987: 11, pp. 62-65 e p. 156.

Dias, 1991: p. 118.
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Ferndao Muiioz

Escultor espanhol de formacao flamenga,
colaborador e continuador de Olivier de
Gand, em Tomar, com actividade
documentada nessa cidade entre 1510 e
1514. Provavelmente depois desta altima
data ter-se-a deslocado a ilha da Madeira
para realizar, até cerca de 1520, em regime
de parceria, o cadeiral e a marcenaria e
escultura do Retabulo do altar-mor, ambos
na Sé Catedral do Funchal.




Oficina hispano-flamenga

Primeiro quartel do século XVI
Dim.: Virgem Dolorosa, 121 x 43 cm;
Sdo Jodo, 122 x 41 cm

MASF 134 e 134A

A Virgem Dolorosa foi encontrada, com outras imagens, em
1968, pelo Dr. Lemos Gomes, numa arrecadacao da Sé, e
logo incorporada no Museu. Entretanto, no camarim do
altar-mor da igreja do Colégio, encontra-se uma outra
figura de Calvirio, também proveniente da S¢, um Sao Jodo
Evangelista, que, apesar dos violentos repintes e dos olhos
de vidro acrescentados, ndo esconde, no seu talhe e na sua
pose, uma evidente origem flamenga ou luso flamenga.
Comparadas por nos as duas esculturas, quanto as
dimensoes (idénticas), caracteristicas formais, talhe integral
e solugdo de tratamento das respectivas bases, sugerindo a
textura de um monte, comprovou-se terem pertencido ao
mesmo conjunto.

No desenho de reconstituicao do que seria o Retdbulo do
altar-mor, antes das ligeiras alteragoes setecentistas que lhe
foram introduzidas no registo vertical central, esquema que
Pita Ferreira publica na sua monografia dedicada a Sé do
Funchal, vé-se que o lugar hoje ocupado por um quadro
representando Ecce Homo foi originalmente preenchido com
uma cena do Calvdrio em escultura . Tal se justifica, de
facto, a varios titulos: em primeiro lugar, um tal
coroamento retabular era perfeitamente comum na época,
tendo existido um retdbulo com caracteristicas muito
semelhantes na igreja do convento de S. Francisco, em
Evora; em segundo lugar, era uma exigéncia iconografica,
ao tempo, que fiadas dedicadas ao tema da Paixao, para
mais encimando composigoes retabulares, tivessem, ao
centro, pintado ou esculpido, um Calvario; em terceiro
lugar, atendendo a que a fiada superior do retibulo da Sé é
justamente dedicada a Paixao, a tinica cena que
presentemente 14 falta é o Calvario, substituido, como
dissemos, pelo Ecce Homo; finalmente, segundo o
testemunho de Henrique Henriques de Noronha, em 1722,
“na parte superior as mais, estd o Senhor Crucificado em
vulto” “. Apesar de o ilustre memorialista de Setecentos
ndo se referir especificamente as figuras acompanhantes da
cena — a Virgem e Sao Joao — é de presumir que, ao
referir-se a um “Senhor Crucificado em vulto”, estivesse
implicita a modalidade do Calvério com trés figuras, que
era a tnica que se adaptava ao espago em questao e a
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sequéncia narrativa estabelecida na fiada superior do
retabulo.

Lemos, entretanto, no magnifico estudo de Bernardo Ferrdao
e Tévora dedicado a escultura flamenga de Malines em
Portugal que, numa colecgao particular do Porto, existe
“um Cristo crucificado de dimensao quase humana, com o
dramatismo equilibrado da Flandres, infelizmente
mutilado dum brago, que foi adquirido no Funchal””.
Embora ndo nos fosse ainda possivel ver a peca em questao
(na colecgao Fernando Tavora do Porto), somos levados a
pensar que estaremos perante o Cristo Crucificado do
Calvdrio do retdbulo do altar-mor, j que se trata de uma
escultura flamenga de grandes dimensdes, adquirida no
Funchal.

Uma regra candnica na composicéo deste tipo de Calvarios
estabelece visualmente que o tamanho das figuras da
Virgem e de Sao Joao seja inferior em uma cabega ao Cristo
crucificado. Exemplos do que acabamos de dizer podem ser
vistos em Calvarios dos finais do século XV ou dos inicios
do XVI, como os de Nikolaus Gerhaert (1462), de Hans
Syfer (1498) ou de Veit Stoss (1520) *. Tendo a Virgem

121 em e S. Jodo 122 cm, a dimensao do Cristo Crucificado
teria de situar-se a volta dos 147 cm, o que justifica
plenamente a referéncia a dimensao “quase humana” feita
por Ferrdo. Esperemos vir a reconstituir, um dia, no Museu
de Arte Sacra, este desmembrado Calvario.

A Virgem Dolorosa apresenta-se enxugando as lagrimas com
a ponta do véu, ilustrando o inicio da bela oracdo criada
por Fr. Jacopone da Todi, no século XIII: Stabat Mater / juxta
crucenm lacrimosa / dum pendebat Filius... Esse véu — hoje
infelizmente quase desaparecido — é puxado com a mao
esquerda e levado ao rosto com a direita. O trajo de toda a
figura é dominado pelo amplo manto em ouro e azul forte
que cai em volumosas pregas diagonais. A ttinica, de gola
cingida, cai pesadamente até aos pés envolvendo-os.

A cabega, ligeiramente inclinada, define um rosto oval de
delicadas fei¢ées, embora a carnagao esteja muito
deteriorada, vendo-se igualmente uma tranca do cabelo,
que originalmente era dourado.

O Sio Jodo, como é habitual nos grupos do género,
apresenta-se em atitude mais movimentada, em torgao
corporal, dirigindo o olhar para a cruz. Com a mao direita,
de boa execucdo, repuxa o pesado manto vermelho,
segurando debaixo do braco o volumen da Nova Lei.

A tinica verde e dourada cai até a base, deixando a
descoberto o pé esquerdo, descalco. A mao esquerda,
embora falsa, substitui a mao primitiva em gesto
semelhante de segurar o atributo especifico deste Apostolo
(o célice). O mesmo vigor do modelado, de pregas

profundas, assim como o ritmo da composi¢ao dos
volumes desenham um paralelo indispensavel com a
Virgem Dolorosa. Infelizmente, a peca foi violentamente
repintada e adulterada, principalmente na cabeca, o que
ndo afecta a percepgao dos seus valores plasticos
fundamentais. A expressao do rosto encontra-se, porém,
muito modificada sobretudo devido a introdugao de olhos
de vidro e aos sucessivos requintes das carnagdes. Ja os
cabelos conservam a sua volumetria mas ndo a cor original.
A maioria das esculturas dos finais do século XV e do
primeiro quartel do seguinte, que se encontram no Museu
ou nos templos para onde foram encomendadas, tem uma
directa origem flamenga, sendo claramente pecas
importadas principalmente de Malines ou de Antuérpia.
Nao é o caso deste grupo escultorico, que se aproxima
muito mais do caracter da producdo de artistas flamengos
radicados em Portugal, como, por exemplo, Olivier de
Gand ou o seu circulo e continuadores.

Nao foi ainda devidamente esclarecida nem a autoria, nem
a cronologia do Retdbulo e do cadeiral da capela-mor da Sé
Catedral do Funchal, tendo feito escola a opiniao de
Reynaldo dos Santos que encontra afinidades entre o
cadeiral do Funchal e a obra de Olivier de Gand espalhada
por Coimbra, Evora e Tomar’. Contudo, o falecimento do
mestre flamengo em 1512 e o apertado calenddrio das suas
empreitadas documentadas (Coimbra, 1498-1508; Evora,
1508-1509; Tomar, 1511-1512)" torna dificil conjecturar uma
deslocagdo do escultor ao Funchal para acompanhar de
perto a execucdo de um conjunto tao vasto e complexo
como o cadeiral e o Retdbulo. Acresce que a diocese do
Funchal so foi criada em 1514 e que a sagragdo da catedral
s6 se realizou em 1517, datas a volta das quais deve ter sido
feita a encomenda régia dos dois conjuntos. Do mesmo
modo, as pinturas do Retabulo s6 devem ter sido
executadas nos finais do segundo decénio de Quinhentos'.
Assim, a execugdo do Calvario de que fizeram parte as
duas esculturas em questéo terd de situar-se,
sensivelmente, entre 1514 e 1520. Como Fernao Munoz,
colaborador e continuador de Olivier de Gand em Tomar,
ai esteve ocupado de 1510 a 1514, pode admitir-se a
hipotese da sua deslocagao, depois desta data, ao Funchal
para satisfazer encomendas de D. Manuel, dirigindo, em
regime de parceria com anénimos colaboradores, a
execucdo do cadeiral e da marcenaria e escultura do
retabulo do altar-mor. O Calwvidrio, pela sua importancia e
proeminéncia no conjunto, teria de ser forgosamente obra
do Mestre. De facto, a Virgem Dolorosa e o Sdo Jodo, apesar
do seu cardcter nitidamente flamengo, denunciam um certo
sabor ibérico — na tradugdo dos volumes e na configuracao
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e expressao dos rostos — que Reynaldo dos Santos ja tinha
detectado nas obras atribuidas a Mufioz". Por outro lado, o
tratamento das bases de ambas as esculturas, em forma de
soco verde, é muito semelhante ao da base do grupo da
Virgem Desfalecida e Sdo Jodo, da Charola de Tomar,
atribuido & parceria Olivier de Gand-Ferndo Muioz.

A passagem de um escultor da envergadura de Munoz e
dos seus colaboradores pela Madeira nao deve ter deixado
indiferentes os grandes senhores do acticar. Ter-se-&, por
isso, de rever uma ou outra classificacdo de esculturas desta
época, a luz da possivel presenca de Mufioz ou dos seus
parceiros e ajudantes na ilha. Sera esse o caso da notavel
Virgem com o0 Menino, da Matriz da Ribeira Brava, cujo
ascendente flamengo é temperado por um cunho
expressivo de matriz ibérica. Por outro lado, as ja referidas
afinidades do rosto da Nossa Senhora da Estrela da Calheta
com a Virgem do Calvério do Retabulo da Sé obrigam a
colocar a hipétese de uma actividade adicional dos
colaboradores de Mufioz na Madeira.

Pita Ferreira; 1963: p. 269.
* Citado em Pita Ferreira, 1963: p. 269.
Tavora, 1975: p. 112.
Ver em Baxandal, 1990: estampas 6-9, 59 e 40, respectivamente.
Reynaldo dos Santos, 1950: pp.18-20.
Ihidem.
Dias e Serrao, 1986: p. 128.
Reynaldo dos Santos, 1950: p. 20.

« REYNALDO DOS SANTOS, 1950; PITA FERREIRA, 1963;
TAVORA 1975; DIAS 1986; DIAS e SERRAQ, 1986; BAPTISTA PEREIRA,
1990; BAXANDAL, 1990; BAPTISTA PEREIRA e FALCAO, 1994.



Figuras de uma Deposic¢ao no Tamu
Maria Cleotas, Nossa Senhora e Sao Joao.

Escola Flamenga, oficina de Malines

Inicios do século XVI.

Dim.: Maria Cleodfas: 69 x 59 cm; Nossa Senhora:
68 x 40 cm; Sdo Jodao: 69 x 59 cm

MASF 47 e 47A

Trés figuras deste grupo — Maria Cledfas, Nossa Senhora e
Sdo Jodo — juntamente com um Cristo morto e duas figuras
de um Calwvdrio, atras descritas e comentadas, foram
encontradas, em 1951, debaixo de um altar na actual
igreja paroquial de S. Roque, pensando-se, na altura da
descoberta, que fossem provenientes da chamada «igreja
velha», que, segundo o Padre Fernando Augusto da Silva,
seria uma pequena ermida, fundada em data
desconhecida, em que foi erigida uma nova freguesia, em
1579, dedicada a0 mesmo orago . Essa ermida talvez ja
existisse desde os inicios do século XVI e seria, segundo se
julga, um pequeno templo que terd sido necessério
aumentar quando da ereccio da freguesia. Com efeito, em
1953, numa publicacao dedicada as Freguesias da Madeira,
que recolhia noticias publicadas inicialmente em 1930-31,
no Didrio de Noticias do Funchal, o tenente-coronel Alberto
Artur Sarmento cita um passo da Visitagio do Bispo

D. Luis de Figueiredo, em 1588, segundo a qual a igreja,
feita pelos fregueses, tinha a capela por forrar e a sacristia
por fazer . Por outro lado, o mesmo autor refere um
excerto das Constituicdes Extravagantes do Bispado, de 1597,
segundo o qual nao possuia S. Roque, padroeiro menor do
Funchal, “caza propria”, pelo que “se lhe fas a festa na
Cathedral, donde sahe e a ella recolhe a dita processao” .
Esta indicacao deve ser interpretada como significando
que o Santo nao possuia capela prépria dentro da cidade,
uma vez que o lugar de S. Roque era considerado, na
época, claramente fora de portas, em pleno campo.

Nestas circunstancias, pensou-se que as pecas poderiam ter
pertencido a ermida em que foi erecta a freguesia, em 1579,
mas, atendendo a qualidade excepcional das esculturas,
parecia pouco provavel que tivessem sido encomendadas
para um modesto templo de uma comunidade rural. Por
isso, durante anos pensou-se que fossem provenientes do
Convento de S. Francisco do Funchal, cujo recheio, depois
de demolido o imovel na segunda metade de Oitocentos,
fora distribuido por varias paréquias da cidade. Nesta
hipotese, as imagens apenas teriam sido enviadas para a
nova igreja paroquial, mandada levantar em 1802, depois
da extin¢ao dos conventos, em 1834,

Contudo, por razbes que passamos a expor, pensamos que
as imagens pertenceram, de facto, a chamada «igreja velha»
de S. Roque, embora fossem originarias da Sé. Ora,

o modesto templo rural estaria, como vimos, em obras de
aumento ou remodelac¢do nos finais do século XVI. Tera
sido, no final dessas obras, que, por nao existirem imagens
condignas para a ornamentacao do templo, se foram buscar
a Sé imagens que ai se encontravam fora de culto desde que
haviam sido danificadas durante o ataque dos corsarios
huguenotes ao Funchal, em 1566. Depois de minimamente
“recuperadas”, as pecas foram colocadas ao culto na «igreja
velha», juntamente com uma imagem do orago, encontrada
recentemente emparedada na actual igreja, a qual havia
sido igualmente mutilada durante o referido assalto. Foi

a identificagao desta imagem de S. Rogue que nos permitiu
associar as restantes ao episoédio do ataque dos corsarios
(ver a noticia respectiva).

Por outro lado, a recente visibilidade de uma segunda
figura de Santa Mulher da Deposicdo, Maria Salomé,
encontrada ha anos, numa arrecadagao da Sé, pelo

Dr. Lemos Gomes, veio garantir a correcta identificagao da
proveniéncia do conjunto. Com efeito, a Maria Salomé
apresenta afinidades materiais e estilisticas que a fazem
integrar perfeitamente na Deposicio.

Atendendo a torgédo do corpo, a direccao do olhar e ao facto
de se tratar de uma figura de corpo inteiro, escavada no
reverso, deduz-se que o seu lugar seria na extremidade
esquerda, fora do volume definido pelo desaparecido
sepulcro. Este, ao esconder a parte inferior das restantes
trés figuras, permitiu, como era habitual na época’, que
Maria Cledfas, a Virgem e S. Jodo ndo possuissem o tergo
inferior, porque encaixavam na prépria estrutura tumular.
Acresce que a iconografia do episodio, assim como as
necessidades de equilibrio da composigao implicavam a
existéncia de pelo menos mais uma figura de corpo inteiro,
de dimensoes idénticas as de Maria Salomé (114 x 35 cm), na
extremidade direita, a de Maria Madalena, com o vaso de
perfumes, hoje desaparecida. No entanto, nao se pode
excluir a hipétese de terem feito parte do conjunto duas
outras figuras exigidas pelo modelo mais frequente de
Deposicio °, José de Arimateia, junto a cabeca de Cristo, e
Nicodenos, a seus pés, como ja notara Pedro Dias’.

Quando, em 1954, as pecas encontradas em S. Roque foram
expostas na Exposicio de Esculturas Religiosas no Convento de
Santa Clara do Funchal, organizada pelo Eng” Luiz Peter
Clode e pelo Padre Pita Ferreira, formaram um suposto
grupo quase completo da Deposigdo no Tiimulo , situagao
que permaneceu até 1990, ja no Museu de Arte Sacra, onde
haviam sido incorporadas, em 1955. Quando da sua
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apresentagdo na exposicao Feitorias *, as figuras do Calvdrio
foram separadas do grupo da Deposicio.

Por se ter verificado que o Cristo Morfo, devido ao repinte
setecentista, contrastava acentuadamente com as restantes

pecas, foi retirado para reserva. Apresentam-se,
actualmente, nas salas dedicadas a Arte Flamenga, apenas
as trés meias figuras de Sdo Jodo, Nossa Senhora e Maria
Cledfas.

Segundo Pedro Dias, este grupo escultérico terd pertencido
“ao centro de um retdbulo, que, como era costume, devia
integrar pinturas, uma profusao de elementos estruturais
em madeira policromada, em estilo flamejante” '". Todavia,
pode admitir-se que tenham feito parte de um altar, para
exposicao do Senhor Morto, principalmente durante as
celebracoes littirgicas da Semana Santa. Subsistem, ainda,
grupos semelhantes, localizados na parte inferior dos
altares, realizados em pedra, na regiao de Coimbra e pelo
menos um em madeira, também de provavel origem
flamenga, na actual Sé de Viana de Castelo. Por vezes,
quando o espaco era exiguo, as figuras eram pintadas no
fundo, rodeando o Cristo Morto.

Contudo, atendendo as dimensoes do conjunto em questao,
podemos conjecturar que a Deposigdo tivesse estado
colocada sobre o altar de uma das capelas colaterais da Sé,
uma vez que nao teria cabimento nem no altar-mor nem no
transepto (cujas capelas eram entdo dedicadas a Santa Ana
e a Sao Roque). Restam, como hipéteses, apenas a Capela
do Amparo (outrora de Santiago) e a Capela do Santissimo
(outrora do titulo do Calvério). Excluida a primeira, por
motivos 6bvios, fica-nos a segunda como evidéncia, até
porque, sendo a Deposicio no Tiimulo um dos episodios
fulcrais de todo o ciclo da Paixao, a sua inclusdo numa
Capela com a invocacao do Calvario estava inteiramente

justificada. Ora, antes da pintura representando o Calvdrio
que figurou na capela até data recente e que terd sido o
painel central de um friptico encomendado pelos anos de
1533-34 a oficina de Pieter Coeck van Aelst (ver noticia
respectiva no capitulo sobre a pintura), terd, em nossa
opiniado, existido na parede de fundo da capela um outro
Calvdrio, em vulto, sob o qual se veria o grupo da Deposicio.
De resto, nao se compreenderia que a Capela do Calvario
nao tivesse uma imagem alusiva ao préprio titulo desde
data proxima da sua instituicao (1508) até a encomenda do
triptico. Ora, esse Caluvdrio s6 podera ter sido aquele de que
foram enviadas duas pegas (uma Virgem Dolorosa e um Sdo
Jodo) para S. Roque, apds o assalto dos corsérios e quando
da ereccdo da freguesia e da ampliacao da «igreja velha», e
por nos recentemente reconstituido (ver noticia respectiva
atras).

Podemos, entdo, recordar a histéria da ornamentacao da
Capela do Calvidrio da Sé, nos seus primeiros tempos. Até
1533-34, a capela tera tido como ornamento apenas os dois
grupos escultéricos: o Calvdrio estaria, como era habitual,
ao alto, junto a parede de fundo, enquanto a Deposicio,
encomendada provavelmente na sequéncia da sagracao da
Sé, em 1517, estaria sobre o altar, lembrando colocagio
analoga do motivo da aparicio de Cristo sobre o sepulcro
rodeado pelos simbolos da Paixdo no tema eucaristico da Missa
de Siio Gregdrio. Com a vinda do triptico de pintura, em
1533-34, ter-se-a retirado o Calvdrio, mas manteve-se a
Deposigiio, até aos acontecimentos de 1566, que, devido aos
danos causados, terdo motivado a remocao das esculturas e
seu posterior envio, depois de recuperadas, para S. Roque.
Apesar do estado de conservacao actual denotar o
desaparecimento de uma boa parte da policromia original,
subsistem, no entanto, numerosos sectores tanto da



delicada carnacao como das vestes, com as suas cores
canénicas. De salientar, ainda, a excepcional modelacao das
figuras, nomeadamente das maos e dos rostos, assim como
a requintada elegancia e a sinuosidade das vestes e do
toucado de Maria Cle6fas ou de Maria Salomé. Finalmente,
a gestualidade do grupo acentua o dramatismo da cena:
um S. Joao de tristeza contida ampara uma Virgem a
desfalecer, enquanto Maria Cle6fas limpa as suas mal
disfarcadas ldgrimas. Por seu turno, Maria Salomé,
sublinhando a tensdo dramética do episodio, demonstra o
seu desespero na torcao agitada do corpo e das maos.
Pedro Dias atribuiu, por razdes estilisticas, as trés figuras
entdo conhecidas desta Deposigio a uma oficina flamenga de
Malines dos inicios do século XVI'!, atribuicdo que tem
sido aceite. Todavia, a datagdo merece ser revista.

Bernardo Ferrdo e Tavora insistiu no valor da indumentaria
para a caracterizagdo e datagao das esculturas de Malines .
Com efeito, as tinicas e os mantos de todas as figuras sao
tratados com as caracteristicas pregas angulosas pouco
salientes. Por seu turno, as duas Santas Mulheres ilustram,
no seu requintado trajo, quase todos os tracos distintivos
dos modelos paradigmaticos utilizados pelas oficinas
malinianas: o lancamento sinuoso do véu de Maria Cledfas,
a maneira de uma barbe, que, saindo lateralmente do tipico
turbante espiralado, cai descendo abaixo da cintura; o
debruado serrilhado do toucado de Maria Cleéfas ou o
corte trapezoidal do decote, o toucado com borla pendente
e as mangas com punhos justos e alargamentos golpeados
de Maria Salomé; o uso de uma modestie ou camisa
transparente que sobe até ao pescogo resguardando o peito
nas duas figuras; finalmente, as cinturas altas desses dois
modelos femininos.

Quanto a datacao, dissemos atrds que a Deposi¢io podera
ter sido encomendada por ocasido da sagracao da catedral,
em 1517, o que néo é desmentido pela caracterizagio
estilistica das esculturas, uma vez que a influéncia
renascentista que se detecta nestas imagens deriva da
evolugao verificada nas oficinas de Malines resultante da

presenca da ::01I‘te de Margarida de Austria na cidade,
depois de 1516,

Nunes Pereira, 1957: p. 1338.

Silva, 1946: p. 372.

Sarmento, 1953: pp. 231-232.

Ibidem.

Réau, 1957: 11, p. 524.

Réau, 1957: 11, p. 523.

Dias, 1992: p. 269.

Clode e Pita Ferreira, 1954: p. 37, n° de catilogo e de ilustracio 12.
Antuérpia, 1991; Lisboa, Museu de Arte Antiga, 1992; nos respectivos
Catilogos, as fotografias foram impressas invertidas.

0 Dias, 1992: p. 269.

11 Dias, 1991: p. 119; e 1992: p. 268.
> Tavora, 1975: pp. 132-135.

15 Tavora, 1975: p. 134.
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Escola Flamenga, oficina de Malines

Cerca de 1500

Dim.: 56 x 19 cm

Escultura em madeira de carvalho estofada
e policromada

MASF 355

Esta pequena imagem é proveniente da primitiva Matriz de
Gaula, tendo sido incorporada no Museu, em 1994,
Inventariada pelo Eng.® Luiz Peter Clode, desde 1953, que a
considerou peca flamenga do século XV, nao foi, contudo,
seleccionada para a Exposicdo de Esculturas Religiosas no
Convento de Santa Clara, realizada, no ano seguinte, no
Funchal. Quando foi notada, ja ndo se encontrava ao culto,
mas arrumada num armério, quer devido as suas pequenas
dimensoes, quer por se encontrar danificada.

De facto, a deterioragao impede, ainda hoje, uma correcta
identificagao iconografica da peca. O toucado e o vestudrio
afastam a ideia de se tratar de Nossa Senhora. Nao possui,
por outro lado, qualquer atributo visivel que permita
reconhecer imediatamente a figura sagrada representada.
Todavia, a posicao dos bragos, apesar da auséncia das
maos, faz pensar que estas sustentariam um tipo de
atributo facilmente reconhecivel, que, por outro lado, ndo
constituisse obstaculo a visao da fisionomia da imagem. Tal
atributo afigura-se-nos poder ser um prato ou uma bandeja.
Esse tipo de atributo esta geralmente associado a Santa
Agueda ou a Santa Luzia, no primeiro caso ostentando os
seios que lhe foram cortados durante o martirio, no
segundo os olhos que lhe foram arrancados, evidenciando a
proteccao contra as doengas do foro oftalmico.
Curiosamente, existe uma relagdo proxima entre as duas
santas: ambas eram de estirpe aristocratica e ambas se
recusaram a perder a sua virtude, pelo que foram
martirizadas e mortas. Encontrando-se a mae de Luzia
doente, esta levou-a ao timulo de Agueda para obter a
cura. Tendo alcangado essa graca, distribuiu os seus bens
pelos pobres e devotou-se a Deus.

A nossa opcao por Santa Luzia fundamenta-se nas razoes
que passamos a discriminar. A devogdo a Martir Santa
Luzia estava tao enraizada na populacéo da ilha desde o
povoamento, como alids acontecia em Portugal continental,
ao contrério de Santa Agueda, que acabaria por conduzir a
criagao de uma freguesia a norte do centro do Funchal, em
1676, a volta de uma pequena ermida com essa invocagao
que dataria dos finais do século XV.

Quando a freguesia de Gaula se constituiu, separando-se,
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em 1558, da de Santa Cruz, foi escolhido como orago Nossa
Senhora da Luz. Ja em Santa Cruz, a devocao a Santa Luzia
deveria ser bastante forte, pois, no Triptico da Descida da
Cruz, atribuido a Gérard David e colaboradores,
encomendado por Jorge Lomelino para o convento
franciscano da vila, a santa aparece representada no reverso
do volante direito. Por isso, ndao ha que estranhar que uma
santa cujo nome significava caminho da luz, fosse ja uma
presenca importante entre os intercessores da primitiva
igreja, fundada no século XV, em terras de sesmaria de
Lancarote Teixeira, filho de Tristdo Vaz, primeiro donatério
de Machico, capitania a que pertencia Santa Cruz .

Esta pequena imagem flamenga dos finais de Quatrocentos
ou dos inicios de Quinhentos deverd, portanto, representar
Santa Luzia, tendo sido venerada na pequena ermida goética
das terras de Langarote, & qual pertenceu, também, a cruz
processional, em prata dourada, sensivelmente da mesma
época, hoje no Museu, sendo ambas, com toda a
probabilidade, ofertas dos descendentes directos de Tristao
Vaz.

A escultura é plana na parte posterior, apresentando
ranhuras que podem vir a ser identificadas como marcas de

oficina. Devido ao seu pequeno tamanho, podera ter
pertencido a um nicho secundario de estrutura retabular.
Estilisticamente e apesar dos repintes que dificultam uma
leitura mais rigorosa, a peca aproxima-se das numerosas
“poupées ou poupettes de Malines” exportadas para toda a
Europa, para os Acores, para a Madeira e até para as
Candrias . O recorte da cabega, a qual foi amputado o
turbante que lhe cobriria os cabelos, o desenho trapezoidal
do decote e a camisa transparente que, 8 maneira de uma
modestie, lhe resguarda o peito, o tronco curto e fortemente
cintado, o pregueado suave dos panejamentos e a ponta
rombuda do sapato sobre o “parterre” autorizam-nos a
sustentar essa classificacao estilistica. A época de execugao
situar-se-a a volta de 1500.

Sarmento, 1953: p. 8.
Tavora 1975: pp. 130-135; Hernandez Perea, 1994: pp. 182-183.

SARMENTO, 1953; TAVORA, 1975; LOBO, 1977;
HERNANDEZ PEREA, 1994.
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Escola Flamenga, oficina de Malines

Inicios do século XVI

Dim.: 86 x 32 cm

Escultura em madeira de carvalho estofada,
policromada e dourada.

MASF 351

Proveniente da antiga capela de Santa Luzia do Funchal,
que terda sido fundada, nos fins do século XV ou nos inicios
do seguinte, por um neto do povoador Gongalo Aires
Ferreira, homem da Casa do Infante D. Henrique,
companheiro de Zarco e sesmeiro das terras a norte do
Funchal . Este Gongalo Aires foi “o primeiro homem que
na ilha da Madeira teve filhos, e em memoria disso, como
primeiro que naquele mundo novo povoava, ao primeiro
filho chamou Adéo e a primeira filha Eva pois foram os
primeiros que nasceram naquela terra novamente
descoberta e pelo mar oceano adjacente” -

A imagem foi encontrada numa arrecadacao da igreja
actual e referenciada numa monografia sobre a paroquia,
publicada em 1977, como proveniente da antiga capela,
conhecida por Santa Luzia Velha, templo que veio a ser
demolido depois da construgao da nova igreja, no século
XVIII". A pega foi incorporada no Museu em 1994,
Trata-se, seguramente, da imagem que estava a veneragao
dos fiéis no altar-mor da primitiva igreja. Representa a
Santa Martir envergando trajos cortesdos, aludindo a sua
alta estirpe e aos bens de que se desfez para abracar a Fé
cristd. Apresenta a rectaguarda escavada e conserva, ainda,
o excelente douramento original, bem como parte da
policromia, embora a carnagao do rosto tenha quase
desaparecido. A posicao dos bracos, mutilados, indica que
a figura segurava, com a direita, o seu atributo especifico (a

bandeja com os olhos), e, com a esquerda, a palma, simbolo

do martirio.

Paul Vandenbroeck, conservador do Museu de Belas Artes
de Antuérpia, ao visitar o Museu, em 1994, considerou a
‘peca um excepcional e raro exemplo de escultura das
oficinas de Malines, atribuigao que tem prevalecido. A
qualidade da modelacdo do rosto, dos cabelos em madeixas
soltas e onduladas emoldurando a cara ou o tratamento das
vestes, assim como a expressividade que ¢ dada a figura
pelo seu dinamismo interno, sem esquecer as suas
generosas dimensoes, fazem-nos pensar que se trata nao de
uma peca de exportagao mas de uma encomenda especifica
de uma poderosa familia madeirense para uma capela das
suas terras de sesmaria.
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Na cabega ainda é visivel a amputacdo destinada a receber
uma coroa metdlica, alusiva ao estatuto principesco da
figura e identificadora do poder econémico dos comitentes.
As vestes rocagantes junto ao “parterre”, a cintura alteada e
uma modelagdo pouco profunda de todo o conjunto
contribuem para a fixagdo de uma datacao situada nos
inicios do século XVI.

Sarmento, 1953; p. 179.
Frutuoso, ed. 1968: p. 403.
Lobo, 1977: p. 48.

v SARMENTO, 1953; FRUTUQOSO, ed. 1968; LOBO, 1977.



Sao Roque

Escola Flamenga, oficina de Malines

Finais do primeiro quartel do século XVI

Dim.: 162 x 48 cm

Escultura em madeira de carvalho policromada e
dourada

MASF 352

Esta magnifica escultura foi encontrada, em Abril de 1992,
dentro de uma caixa, juntamente com um Sdo Domingos
decapitado, emparedada na actual igreja paroquial de

S. Roque. Restaurada, em Lisboa, deu entrada nas colecgoes
do Museu, em 1994, tendo voltado a ser beneficiada em
1997.

A ter pertencido a chamada “igreja velha” de S. Roque,
como tudo parece indicar, esta imagem de origem flamenga
e dos inicios de Quinhentos deve ter sido venerada como o
orago da primitiva ermida do mesmo titulo, cuja data de
fundacao se desconhece, templo no qual foi erecta uma
nova freguesia, em 1579.

Essa primitiva igreja estava em obras de ampliagdo nos
finais do século XVI, decerto para a adaptar melhor as suas
fungoes paroquiais. Ora, tal circunstancia leva-nos a pensar
que o primeiro templo seria uma construgao modesta e
pequena, na qual a presente imagem, pelas suas
considerdveis dimensoes e dada a sua imponéncia,
pareceria desadaptada. Consequentemente, pensamos que
este S. Roque, dado o facto de ser o padroeiro secundério do
Funchal, deve ter sido encomendado para um destacado
altar numa grande igreja da cidade. Ora esse altar existia na
Sé !, mais precisamente em lugar de relevo no transepto, e
possuia uma venerada imagem que foi alvo dos
tresloucados ataques dos corsarios franceses, em 1566.
Narra Gaspar Frutuoso: “ Andavam feitos ledes dando
cutiladas nas imagens, e tantas deram em um Sao Roque de
vulto que no altar do cruzeiro, da banda do Nordeste,
estava, que lhe cortaram bragos e pernas””. Um pouco mais
adiante, volta a referir o ataque dos huguenotes as imagens
da Sé e designadamente a esta escultura: “as imagens da Sé
quebradas; a de Nossa Senhora de vulto nao se achou, nem
quem dissesse que fora dela; a de S. Roque cheia de muitos
golpes e feridas” -

Um exame criterioso da escultura evidencia numerosas
mutilacdes antigas, bem como “restauros” igualmente
recuados. Quanto as mutilacdes destacam-se o antebraco e
mao esquerdos, o indicador da mao direita e varios
fragmentos das vestes da figura do Santo, assim como o
braco direito e as asas do Anjo. Num levantamento de
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repinte na cabeca do Santo, recentemente efectuado,
descobriu-se, no lado esquerdo, um golpe longitudinal do
cabelo a barba, passando pelo malar, que havia sido
“restaurado” com um enchimento em madeira e disfarcado
por uma nova policromia. Quanto aos outros “restauros”,
salientam-se varias intervencoes (colagens e remendos) na
perna e no pé esquerdos, bem como a fixacdo de um
fragmento do brago direito que havia sido notoriamente
cortado. Na gola da capa rareia a policromia, tratando-se de
superficies outrora cobertas por aplicacdes de motivos
entretanto arrancados, nomeadamente as “vieiras”,
insignias de peregrinagéo tipicas da iconografia do Santo.
Ao serem levantados os referidos repintes descobriram-se
os valores originais da carnagao e o magnifico dourado dos
cabelos, anteriormente tapados por uma carnagao dos finais
de Quinhentos e por uma grosseira tinta preta,
respectivamente. A mesma tinta foi aplicada nos cabelos
das duas figuras de Calvdrio que transitaram para S. Roque,
assim como o mesmo tipo de carnagao. Nao resta, assim,
davida de que esta imagem do orago da freguesia foi a
mesma que se encontrava na catedral e foi alvo das
cutiladas dos corsarios franceses, em 1566, tendo sido
enviada, depois de “recuperada”, para a remodelada
ermida de S. Roque.

A figura do padroeiro secundério do Funchal, importante
intercessor contra a peste, apresenta-se na tipologia
iconografica mais comum no primeiro quartel de
Quinhentos. Trajando como um peregrino, veste ttnica
cingida por um cinto, sobre a qual se vé uma capa curta
com larga gola. Junto ao tronco, divisa-se o bornal e a
respectiva correia, atravessada em diagonal. Calca botas de
cano alto reviradas na extremidade e, com a mao direita,
aponta para a tlcera pestifera. Encosta-se a perna direita do
Santo o Anjo que, segundo a Lenda, procurou Roque, que se
havia retirado no ermo, para o curar da terrivel doenca. A
pequena figura angelical apresenta o cabelo ondulado
cortado em redondo e veste tiinica e dalmatica de orla
franjada, vendo-se esculpidos quatro corddes pendentes
com borlas na ponta.

Nao ha vestigios de ter feito parte deste grupo a
representagao do cdo transportando na boca o pao que
alimentou o Santo durante o seu retiro no deserto, atributo
que, por vezes, acompanha a figuracao de Sdo Roque.
Qualquer um dos dois atributos s6 aparece, segundo
Bernardo Ferrdo e Tévora, no século XVI”, pelo que, tendo
em conta que a difusao do culto s6 se processou
intensamente a partir dos finais de Quatrocentos’,
poderemos concluir que a encomenda desta escultura para
a Sé devera situar-se nos anos imediatos ao voto do
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» A PECA DEPOIS DO RESTAURO, FOTO DO ARQUIVO DO MUSEU.

Funchal, em 1521, quando do grande surto de peste que
afectou a ilha.

Dissemos atras que este S. Rogue apresentava afinidades
com o grupo do Calvdrio encomendado, cerca de 1508-10,
para a capela homénima da Sé. Com efeito, a mesma
estruturagao e desproporgao dos volumes, o mesmo
tratamento dos cabelos e respectivo dourado, assim como
alguma incipiéncia na modelagdo anatémica e do vestuadrio,
em contraste com detalhes de acentuada felicidade, como o
Anjo ou a expressao heroicamente serena do rosto do
Santo, fazem desta escultura um exemplar, sem davida
invulgar pela escala monumental, da produgéo mais
arcaizante das oficinas de Malines, ao findar o primeiro
quartel de Quinhentos.

Assim, ndo é para estranhar que, pouco mais de dez anos
depois, para agradecer a mercé do levantamento da
epidemia, se tivesse encomendado & mesma oficina
flamenga que realizara o Calvdrio da capela homénima da
Sé uma imagem de tamanho natural do Santo intercessor
escolhido como padroeiro secundario da cidade.

Sarmento, 1953: pp. 231-232.
Frutuoso, ed. 1968: p. 347.
Frutuoso, ed. 1968: p. 359.
Tévora, 1975: p. 181.

Réau, 1959: 111, pp. 1156-1157.

BIBLIOGRATIA: SARMENTO, 1953; REAU, 1959; FRUTUOSO, ed. 1968;
TAVORA, 1975.



Fragmento de Anjo Tenente

Trabalho Luso-Flamengo

Inicios do XVI

Dim.: 183 x 72 cm

Escultura em madeira de carvalho com vestigios de
policromia

MASF 318

Trata-se de uma das poucas pegas flamengas das colecgdes
do Museu que nao é proveniente de qualquer templo ou
casa do arquipélago, uma vez que foi adquirida, em 1992,
pela Diocese, no comércio de arte, em Lisboa, como obra
procedente de Lamego. Uma tal origem, a sua escala
incomum, assim como o seu caracter iniludivelmente
flamengo, fizeram-nos pensar imediatamente na actividade
do entalhador Arnao de Carvalho e do seu companheiro
Jodo de Utreque, iniciada na regiao de Lamego com a
grande encomenda retabular para a catedral lamecense, nos
inicos de quinhentos, empreitada muito bem documentada
desde os estudos de Vergilio Correia .

Em 1506, o Bispo de Lamego D. Joao Camelo de Madureira
encomendou ao pintor viseense Vasco Fernandes um
grandioso retdbulo para a capela-mor da sua Sé Catedral.
Depois de algumas hesitagdes quanto ao programa
iconografico e ao niimero de painéis, num segundo
contrato, assinado em 4 de Setembro do mesmo ano, o
Bispo fixou definitivamente as caracteristicas materiais e
tematicas do mesmo~. Os documentos nao sao muito
explicitos relativamente a obra de marcenaria e talha,
excepcao feita a qualidade do trabalho que era exigida ou a
execugao de uma «Virgem de Jessé» encomendada ja no
fim da empreitada (1511). Todavia, é de presumir que o
Retabulo, de propor¢des monumentais, fosse coroado por
um sobrecéu decorado com as armas do bispo comitente
sustentadas por anjos tenentes, como acontecia no Retdbulo
da Sé Velha de Coimbra, da autoria de Olivier de Gand e
Jean de Ypres e executado entre 1498 e 1508.

Tendo desaparecido toda a marcenaria do Retabulo de
Lamego, s6 este fragmento de Anjo Tenente nos faz
adivinhar a excepcional monumentalidade de todo o
conjunto. A postura evidenciada pelas pernas e
panejamentos que constituem o fragmento levam a
presumir a posicao reclinada e em ousado escorco de toda a
figura, para sustentar o escudo com o brasio do prelado,
possivelmente coroado por mitra, como ainda se vé em
Coimbra. As dimensoes ja de si consideraveis do fragmento
em causa corresponderiam, na totalidade da figura, a cerca
de trés metros, o que se justificaria plenamente, atendendo

a grande altura a que se elevava o escudo que sustentava
(pelo menos seis metros acima do solo, de acordo com as
dimensoes conhecidas dos painéis subsistentes do
Retdbulo).

O carécter esvoacante do panejamento moldando a
anatomia e a modelagdo globalmente correcta mas nao
isenta de algumas incipiéncias, talvez intencionais,
nomeadamente no pé esquerdo, que deveria ficar semi-
tapado pela estrutura de enquadramento, denunciam o
trabalho de uma prolifica oficina flamenga radicada em
Portugal, durante algumas décadas, que aqui teve uma das
suas primeiras encomendas entre nos.

Correia, 1924,
Ver documentos em Correia, 1924: pp. 91-137.

A CORREIA, 1924; RODRIGUES, 1992.




Menino Jesus

Escola Flamenga, oficina de Malines

Inicios do século XVI

Dim: 43 x 7 cm

Escultura em madeira policromada e dourada
MASF 383

Este Menino Jesus foi adquirido no mercado de arte em
Lisboa para ser integrado nas colecgdes do Museu,
documentando as oficinas de Malines, ja que, até a data,
nao fora possivel a vinda para o ntcleo flamengo de
idénticos Meninos existentes na Madeira. Presume-se que
muitos deveriam ter sido encomendados para a ilha, ndo so6
para igrejas e capelas, como para oratérios particulares.
Actualmente, a existéncia de muito poucos exemplares,
apenas em coleccoes privadas, é o testemunho de que
muitos deles deveriam ter vindo para a ilha aquando do
periodo dureo do agtcar.

Esta magnifica escultura faz parte das pequenas estatuetas
de madeira representando o Menino Jesus desnudo, do
modelo “Salvator Mundi”, que se fabricaram em Bruxelas e
Malines para honrar a Encarnacao .

Este menino apresenta-se de pé, com bracos e pés
mutilados. O rosto circular, de olhos amendoados, o nariz,
a boca e 0 queixo pequenos. A testa alta sobrepde-se uma
cabeleira lisa, que ocupa a protuberancia exagerada da
cabega, nitidamente referenciada e rematada por definidos
caracois, trés deles no alto da testa, em apontamento
geométrico. Os restantes, estruturados em pequenos
bandés com estrias, formam como que uma auréola
invertida. A curiosa e tipica cabeleira tem restos de
policromia e dourado.

O menino é alongado, apresentando o tronco como que
desproporcionado em relacao as pernas curtas e ancas
salientes. Acentua esta visao a falta de bragos. No entanto,
o todo formal e sua esquematizagdo demonstram uma
sensibilidade plastica notavel. O requebro da anca é
provocado pelo avangar da perna direita, posicdo comum
nos prototipos para caracterizar o Menino Jesus de pé. E
notéria a representacdo maliniana das nadegas, diminutas e
apretadas, assim como a dobra ou reféga no baixo ventre e
os dois sulcos entre coxas.

Estilisticamente, esta peca insere-se na producao flamenga
de Malines dos inicios do século XVI, pelas caracteristicas
que definem os Meninos Jesus na forma de “Salvator
Mundi” de grande devogao na Flandres e na Peninsula
Ibérica de Quinhentos.” A estrutura volumétrica, o
tratamento da cabeca e da anatomia do corpo, associados a
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serenidade e a beleza da expressdo, pagam esta pequena

figura, de um excelente exemplar das oficinas malinianas.

Tavora, 1975: p.104.
Tavora, 1975: p.119.

BIBLIOGRAFIA: XAVIER COUTINHO, 1959; TAVORA, 1975.



Menino Jesus

Escola Flamenga, oficina de Malines.

Inicios século XVI

Dim: 34 x 8,5 cm

Escultura em madeira policromada e dourada
MASF 384

Este Menino Jesus foi, como o anterior, adquirido no
comércio de arte, em Lisboa. Faz parte das “pecas com
caracteristicas comuns que levam a definir essas obras
artisticas, que ja foram consideradas produto de
“fabricacdo em série”' . No entanto, trata-se de uma obra
oficinal produzida por um escultor de Malines de evidente
mestria.

O Menino Jesus encontra-se de pé, nu, com a perna direita
avangada como no modelo anterior. Tem os antebracos
mutilados, assim como alguns dedos do pé esquerdo.
Sofreu restauro nas pernas e no pé direito. O rosto, num
classico tratamento de Malines, apresenta-se de forma oval
— largo, de fronte ampla e abaulada, olhos amendoados e
obliquos, nariz, boca e queixo pequenos. O pescogo é forte e
baixo, os ombros descaidos, as pernas curtas, as coxas
rolicas, com os refegos habituais, as nadegas mintsculas e o
ventre saliente. E curiosa a tao caracteristica implantacao
dos cabelos, encaracolados na periferia, emoldurando o
rosto, destacando-se os trés caracdis sobre a fronte. Sobre a
cabeca, os cabelos s@o estriados em ondas, terminando em
madeixas, com goivadas alternantes, onde se véem restos
de dourado e uma repintura de cor castanha. Todo o corpo
apresenta sucessivas camadas de policromia. Trata-se de
um verdadeiro prototipo extraordinariamente
caracteristico, nao s6 pela conformacao do corpo, como
pelo tratamento e delicadeza expressiva do rosto.

Tavora, 1975: p.117.
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