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Mario Vieira de Carvalho

“Fazer musica” ¢ realiza-la, quer na base duma tradi¢do oral, improvisadamente, quer na
base de um texto previamente notado ou “composto”. Por isso, “fazer musica” ndo existe sem
eventos sonoros gerados por acio humana. E presenca e comunicacio: presenca do som e da
acao humana que lhe d4 origem, ou que lhe é inerente como escuta ou como elemento de um

processo sociocomunicativo em sentido mais lato.

“Fazer musica” contempla o todo holistico em que ela ocorre: quem a toca; quem a ouve ou
quem com ela interage de alguma outra maneira, ainda que imével e em siléncio; e também
o contexto cultural, histérico-social. A comunicagdo esta sempre vinculada a uma situacao
social concreta, a qual, no limite, pode ser a da comunicacao do musico somente consigo

proprio.

A iconografia musical interpreta as imagens que captam ou tém alguma relacao com a musi-
ca — mormente com o ato de fazer musica. Antes da era da reprodutibilidade técnica, que
permitiu a reproducdo fonografica e de imagens em movimento e, mais tarde, de imagens
sonoras em movimento, nao havia sendo testemunhos mudos das culturas musicais do passa-
do. Nas tradi¢des de musica notada, s6 sobrevivia do gesto sonoro a sua tentativa de represen-
tativa simbolica. Nas outras tradi¢des, as mais antigas e predominantes, nem isso: apenas o
siléncio enigmatico das imagens; a representagao de diferentes formas, situagoes e artefactos

de uma comuni¢do musical cuja substancia sonora se perdeu para sempre.

Mas, precisamente porque a musica é o todo holistico em que ela ocorre e ndo apenas som —
isto é, uma rede de relacdes de interagao que ndo se confina ao momento performativo, antes
Incorpora instituigoes e processos sociais complexos de “musicar” (musiwcking) no sentido lato
cunhado por Christopher Small (envolvendo os sistemas de produgao, mediagao, rececao e
multiplos vetores contextuais) —, as imagens que nos chegam do ato de fazer musica constitu-
em, na sua mudez, um manancial de informacdo extraordinariamente eloquente. Porventura
ainda mais eloquente — tratando-se de musica do passado remoto — do que a informacao for-
necida pela prépria notagao. Nao raro, é a imagem do “fazer musica”, e nao tanto a nota¢ao
dela, que verdadeiramente nos abre os horizontes hermenéuticos da sua reconstru¢ao a um

tempo sonora e social.

Por outro lado, as representagdes de elementos musicais nao podem desligar-se da iconografia

em geral: elas sao parte de um patrimoénio de imagens tao antigo como as proprias culturas



humanas. As suas componentes materiais ¢ simbdlicas, os seus suportes, as suas formas de cir-
culagdo ou recegao — privilegiando ora o “valor de culto”, ora o “valor de exposi¢cao” , ora o
“valor de uso”, ora o “valor de troca” — transformam-nas, por sua vez, enquanto imagens,
em protagonistas de sistemas de comunicagao simbolica que importa investigar na sua funcao,
na sua genealogia ou nas suas fontes (a maneira exaustiva de Aby Warburg), ou nas suas rela-
¢des com contextos, tradigdes, processos interculturais, dinamicas politicas ou de poder, ques-
toes de género e, ¢ claro, também na sua “linguagem estética” (para citar apenas exemplos de
um leque dir-se-ia inesgotavel de possibilidades oferecidas a nossa interpelagao).

Os ensaios reunidos nesta publicacdo sao bem demonstrativos dessas multiplas linhas de pes-
quisa de iconografia musical que illuminam diferentes estratégias, quer da comunicagdo musi-
cal, quer da sua representacdo em imagem, quer dos projetos artisticos ou estéticos envolvidos

nos objetos analisados.

Elena Le Barbier Ramos e Mauricio Molina abordam a iconografia musical medieval. Elena
Ramos investiga as fontes literarias — designadamente biblicas, entre outras — em que se ba-
selam os artistas medievais na sua iconografia musical, e estuda por seu turno esses testemu-
nhos como fontes para uma melhor compreensao do papel da musica na sociedade medieval.
Molina analisa a complexa questdo da imagem da mulher executante na Idade Média, a sua
contraditoria figura, suscitando respeito e consideracao pelas suas destrezas e, simultanea-
mente, estigmatizacao e condenagao como fonte de “pecado”, por desafiar os esteredtipos da
ordem social — contradigao essa em certa medida resolvida pela tentativa de constru¢ao duma
imagem “mais limpa” que assegurasse a sua mobilidade social. Também Isabel Porto Noguei-
ra se ocupa extensivamente das questoes de género, tomando por objeto fotografias de mulhe-
res intérpretes ou intérpretes/compositoras em programas da década de 1940 e 1950, e des-
codificando-as na perspetiva da construcao da identidade face a um mundo intelectual e artis-
tico entao ainda predominantemente masculino. O mesmo tépico esta ainda presente no en-
saio de Luzia Rocha, incidindo sobre os azulejos de figura avulsa com motivos musicais, pre-
sentes em colegoes portuguesas, ¢ onde também sdo abordados outros detalhes musicais e a
dimensao organolégica. Luis Manuel Correia de Sousa estuda as gravuras de uma obra de
referéncia do Renascimento — Hypnerotomachie Poliphili, de Fransciscus Columna — enquadran-
do-a na matriz cultural e estético-ideolégica da época como revisitagao da cultura da Anti-
guidade.Maria Carolina Rodriguez Tabata investiga a nogao e aplicacdo da iconografia como
método de investigacdo em textos historiograficos venezuelanos que recorrem a relagdo entre
artes plasticas e musica ao abordar a atividade musical na época colonial (séculos XVI-XVIII)
— época em que se cria uma cultura de mesticagem em resultado da confluéncia “do espa-
nhol, do aborigene e do africano”. Alfredo Piquer Garzén e Ruth Piquer Sanclemente traba-
lham sobre a obra litografica de Henri Fantin-Latour, mostrando a sua importancia, quer no
contexto das relagdes entre artistas plasticos e musicos na segunda metade do século XIX,

quer na renovagao dos ideais estéticos.



Finalmente, Verénica Elvira Fernandez Diaz aborda a iconografia musical como testemunho
bl

sociocultural de uma regiao especifica de Cuba, no quadro de um projeto de salvaguarda do

patrimoénio musical regional que pressupoe o contributo de varias disciplinas musicologicas.

Trata-se, pois, de um conjunto de ensaios muito representativo de diversas tendéncias da ico-

nografia musical, onde se entrecruzam a historia, a sociologia, a estética, e donde também

nao esta ausente uma teoria critica da sociedade.

Mario Vieira de Carvalho

Janeiro de 2015
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LI em Portugal ha taes, tam grandes e
naturaes: imagens de misica nas tabuas
do pintor régio Gregério Lopes’

por
Sénia Duarte

CESEM - Universidade Nova de Lisboa, Portugal

sonia_du_arte@hotmail.com

O trabalho de levantamento nacional, estudo e disseminac@o de centenas de imagens de musica na pintura reta-
bular quatrocentista e quinhentista portuguesa, e de outras com ligagcdes a Portugal, nao apenas nas obras vivas
e memoriadas mas também naquelas de que pouco ou nada se achava escrito, permitiu-me reunir um- corpus
significativo de fontes primdrias — algumas inéditas — constituido por mais de oitenta pinturas, entre elas, nove

atribuidas ao pintor régio manuelino-joanino Gregoério Lopes e sua oficina. O que nos revelam as imagens de

musica de Gregoério Lopes levantadas e analisadas in situ?

Palavras Chave: Iconografia Musical; Pintura Portuguesa; Gregorio Lopes.

The hard work of national surveying, study and dissemination of hundreds of music tmages in fifieenth and sixteenth century in por-
tuguese retables, and others with connections to Portugal, not only in living and record paintings but also those that little or nothing
were written about, allowed me to bring together a corpus of primary sources — some unpublished — constituted by more than eighty
paintings, among the were, nine assigned to royal painter Gregorio Lopes and your atelier. What information does the vmages of Gre-
gorio Lopes that were collected and analyzed in situ?

Keywords: Musical Iconography; Portuguese Painting; Gregorio Lopes.

1 Texto na grafia anterior ao Acordo Ortogréfico da Lingua Portuguesa de 1990, por op¢éo do autor.
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Gregorio Lopes: o Mestre e a oficina do pintor

Gregoério Lopes ¢ um dos pintores de retabulos do século XVI mais escritos e memoriados
pela historiografia da arte em Portugal, quer através da fortuna critica sobre o Mestre dada a
estampa ou em edic¢oes académicas policopiadas, quer em destaques feitos em Exposicoes va-
rias [1]. No entanto, e a semelhanca da maioria dos Mestres do seu tempo, ignoram-se muitos

dos aspectos da sua vida e da sua formagao [2].

Pintor régio, ao servico de D. Manuel I e de D. Jodo III, activo entre 1513 e 1550, nobilitado
com o titulo de Cavaleiro da Ordem de Santiago, engrandecimento inédito para um profissi-
onal das artes mecdanicas (3], cortesao e religioso, formado na oficina do pintor régio manuelino
de provavel origem flamenga - Jorge Afonso -, documentado pintor de retabulos a 6leo (in-
cluindo alguns bons exemplos de iconografia musical), dourador e estofador de imaginaria,
examinador ¢ veador de todas as obras de pintura do reino, de quem Gregorio Lopes era genro e vizi-

nho [4].

Lopes foi também um dos Mestres na empreitada documentada para o Mosteiro de Ferrei-
rim, Lamego (1533-34), juntamente com o debuxador Cristovao de Figueiredo (pai de Péro
Figueiredo, cantor na Sé de Evora) e Garcia Fernandes, os convencionalmente designados
Mestres de Ferreirim. E neste contrato que se denunciam algumas praticas e exigéncias picté-
ricas coevas ¢ se enquadram mestres e oficinas ligadas a encomenda de corte [5]. E também
nesse espaco lamecense que permanece uma pintura com iconografia musical proveniente de

um conjunto maior deitado a voragem do tempo, hoje reduzido a oito tabuas [6]
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Fig. 1 — Natividade, 1534, Mestres de Ferreirim; 6leo sobre madeira de castanho; A. 1290 x L.
920 cm; Mosteiro de Santo Anténio de Ferreirim, Lamego, Portugal. (fot. de Sénia Duarte,

2013).

O levantamento de iconografia musical na pintura portuguesa: o Inquérito de

1976 e a Dissertacao de 2011

O Inquérito de 1976 conduzido por Humberto d’Avila na Direccio-Geral do Patriménio
Cultural, denominado Levantamento da Iconografia Musical em Portugal e Registo de Instrumentos, foi a
primeira tentativa conhecida de levantamento exaustivo de espécimes musicais em Portugal
[7]. Precedido pelos trabalhos pioneiros de Mario de Sampaio Ribeiro, o inventario-sintese de
treze pinturas quinhentistas, em 1943 [8]; o catalogo-sintese considerando onze tabuas do
Museu Nacional de Arte Antiga, em 1962 [9]; e dois artigos dedicados ao retabulo quinhen-
tista de Santa Auta, em 1972 [10]; o Inquérito de 1976 as Juntas Distritais, Camaras Munici-

pais, Governos Civis, Bibliotecas, Arquivos e Museus do pais, cujos resultados vieram a publi-
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co nas Actas do IV Encontro Nacional de Musicologia de 1987 [11], havia sido abandonado

ainda no 1inicio por falta de verbas e de gente capaz para a realizagao do inventario [12].

Assim, analisel o pouco que havia sido feito e pensei noutras solu¢ées que me permitissem um
olhar i loco sustentado por um trabalho de arquivo tao exaustivo quanto possivel, privilegian-
do, numa primeira fase, a disseminacdo da pintura sobre madeira desde o mais remoto
exemplo encontrado - a tdbua de dimensoes humanas, Virgem com Menino e Anjos a témpera e
folha de ouro, circa 1415-23, assinada por Alvaro Pires de Evora “ALVARO PIREZ DEVO-
RA PINTOV?, pintor portugués de bergo, activo entre 1411 e 1434, referido nas Vite de Va-
sarl, e que se expoe na Igreja de Santa Croce in Fossabanda, Pisa [13] — tendo prosseguido os
trabalhos até as tabuas do inicio do século XVII como a Coroagao da Virgem de Vasco Pereira
Lusitano, obra tardia do pintor portugués destinada ao colégio jesuitico de Ponta Delgada e

exposta no Museu Carlos Machado da mesma cidade.

Cumpre-me, por ora, apresentar uma breve panoramica do levantamento da iconografia mu-
sical na pintura portuguesa dos séculos XV e XVI destacando as imagens de musica em Gre-
gorio Lopes e sua oficina que nos permitira reflectir sobre outros modos de ver a pintura mas

também recolher novas fontes para o reconhecimento de praticas musicais da época.

No tempo de Gregorio Lopes: os comitentes do retabulo e da polifonia

Na Misceldnea escrita nos Gltimos anos de vida de Garcia de Resende e dedicada a D. Joao III
consta o seguinte: Pinlores, luminadores/agora no cume estam,/ouriwizes, esculptores,/sam mais sotis, e
melhores, /que quantos passados sam:/Vimos o gram Michael, /Alberto e Raphael;/e em Portugal ha taes,/
tam grandes e naturaes,/que vem quase ao liuel. [14] E a pintura que nos chegou ¢ certamente uma
parte infima da pintura que efetivamente existiu, hoje desmembrada e apeada do seu local de
origem, apesar dos valiosos contributos nas tentativas de reconstitui¢ao retabular dadas a es-

tampa e concretizadas em Exposi¢cdes Permanentes e Temporarias [15].

Mas, afinal, quem custeia os musicos-criados e os pintores-artesaos portugueses € estrangeiros
em Portugal, no século XVI? Os comitentes da pintura retabular e da musica polifonica sao
os mesmos [16]. Sdo figuras de corte, da nobreza abastada (ligada a corte) e do alto-clero. Sao
figuras que procuram renovar espagos privados de culto com pintura didactica concordante
com a devotio moderna ou as oferece a conventos locais e a igrejas sob a sua algada e que, em

paralelo, dedicam avultados investimentos no seu apetrechamento com mestres afamados e
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creados polivalentes beneficiarios de grandes partidos. D. Manuel I, por exemplo, garantia-lhes
ordenados com que se mantinham honradamente e outras mercés, que no campo musical
talvez tenha contribuido para a equiparacao da Capela Real a uma das melhores da Europa,
constituida que era por cantores (mocos e adultos) e tangedores (organistas e instrumentistas
de milsica alta), que lhe vinham de todas as partes da Europa, como refere o cronista Damiao
de Gois [17]. Ou D. Leonor, Rainha Perfeitissima, viava de D. Jodo II, que dispunha igualmente
de afamados musicos como Diogo Gongalves e Fernao Rodrigues [18] e se faz retratar como
doadora no Panorama de Jerusalém [19]; ou de D. Jodo III, que tem ao seu servi¢o varios tange-
dores, entre eles, Francisco Ximenes, charamela, que em 1544 ficara incumbido de mandar
Jazer um tamboril e comprar umas frautas [20]. Para além disso, a musica fazia ainda parte da edu-
cacao e formacao dos infantes e consortes destacando-se, por exemplo, D. Leonor, 3.” consor-
te de D. Manuel I, identificada como mulher de rara cultura que cantava, tocava alatde e

manicordio.

De outra nobreza abastada (ligada a corte) destacam-se, ainda, espagos vivos e memoriados
como a Casa de Santo Anténio de Britiande (Lamego) ou o Paco dos Condes de Basto (Evo-

ra) a que se associam varias campanhas artisticas sonoras e visuais.

E do alto-clero possuidores de capelas privativas servidas por cantores eclesiasticos e musicos
leigos destaque-se, por exemplo, o polivalente Joao Gongalves, ao servigo do arcebispo Infante
D. Henrique, que tocava charamela mas era ofigial de fazer as frautas e charamelas [21]. Ou o car-
deal Infante D. Afonso comitente de trés retabulos para o ja referido Mosteiro de Ferreirim
que teve ao seu dispor, a partir de 1521, o atamado compositor, cantor e mestre de capela Pe-
dro Escobar. Saliente-se, ainda, D. Fernando Gongalves de Miranda (bispo de Viseu) que
numa carta ao cabido para a renovacao do espaco litargico, datada de 22 de Setembro de

1500, escreve que da Frandres se hd de trazer mylhor e mais barato [22].

Mas se as relagoes de trabalho entre estes criados e artesaos eram proximas, ja as origens, a
educagdo e a formagao parecem distantes. As possibilidades de alguns destes pintores terem
adquirido conhecimentos musicais parecem-me remotas e proibitivas face a sua condicao de
servil mecdnico 23], ainda, por cima, se atentarmos a que os proprios clérigos nos séculos XV e
XVI tinham ao dispor uma formacao muito débil em termos musicais praticos [24]. No en-
tanto, estes conheciam o trabalho uns dos outros e, por tal, parece-me bastante claro que o

pintor - Mestre, oficial ou o aprendiz — vé e ouve (mas nao conhece) o instrumento que repre-
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senta na tabua, podendo recorrer a varias fontes de citacao, modelo ou molde como: grava-
dos avulsos e incunabulos; de visu mais ou menos fidelizadas (instrumento real); debuxo e ou-
tras manifestagdes coevas e anteriores (pintura mural, iluminura, ourivesaria, téxteis, mobilia-
rio, estuques, escultura); composicdes religiosas e tratados de musica; invencao ou baseados
numa arqueologia mal entendida [25]; memoria; deriva¢des de modelos; e, como ficou com-
provado nalguns estudos multidisciplinares dados a estampa, a presenca de estrezido ou poncif,
um método de decalque que se observou através de exames de reflectografia de infra-verme-
lhos nalgumas tabuas coetaneas de Vasco Fernandes ou no circulo de Gerard David nas pin-

turas S¢é de Evora.

Na Missa de S. Gregério do desmembrado retabulo de S. Jodo Baptista de Tomar, atribuido a
Gregorio Lopes, figura um cenario parecido ao descrito por Damido de Goéis, parecendo-me
evidente que o Mestre conhece a musica que debuxa ou pinta ou orienta. O que nos revelam
as imagens de musica atribuidas a Gregorio Lopes? E o que procurarei descortinar abaixo,

sumariamente, ¢ de acordo com as directrizes desta publicagdo.

Imagens de musica nas tabuas de gregorio lopes pimtor e oficina

A iconografia musical nas mais de oito dezenas de pinturas retabulares quatrocentistas e qui-
nhentistas levantadas revelaram-se fontes inesgotaveis de informagao que me permitiu identi-
ficar wn suu: instrumentos musicais da época e anteriores (organologia); tipos de notagao musi-
cal (paleografia musical); ambientes musicais (espagos); conjuntos vocais e instrumentais; crip-
to-retratos de musicos; instrumentos portugueses e instrumentos importados; uma imagem de
danca; pormenores até agora ignorados ou mal referidos. Do corpus de pintura atribuido pela
historiografia da arte a Gregério Lopes, sua oficina e parcerias (algumas documentadas),
constam nove tabuas com iconografia musical: a Natwidade, 1520-23, proveniente da ermida
de Nossa Senhora do Paraiso, hoje no Museu Nacional de Arte Antiga (MNAA), obra nao
documentada que a tradi¢ao atribui a Gregério Lopes. Representado num plano recuado da
tabua esta um pastor tangendo uma gaita-de-foles, numa zona de desgaste da camada croma-
tica, mas onde ainda ¢ visivel o fole, o ponteiro, o bordao e o assoprete (Fig. 2); e, num plano
superior, encimando a composicao, um duo de anjos sobrevoando na diagonal e em sentido
descendente, tangendo uma charamela tiple cada (apresentando a primeira um pavilhao exa-

geradamente largo) e, imediatamente abaixo, um duo de cantores com um livro aberto. A
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semelhanca das representagdes coetaneas do corpus mais uma vez se associa a gaita-de-foles

aos pegureiros (terreno) e as charamelas e o canto aos anjos (celeste).

Fig. 2 — Natwidade (pormenor do pegureiro com gaita-de-foles em plano recuado), circa
1539-41, Gregoério Lopes (atrib.); 6leo sobre madeira de carvalho; A. 1345 x L. 1140 cm;
MNAA, Lisboa, Portugal. (fot. de Sénia Duarte, 2010).

Também no MNAA esta uma Adoragdo dos Pastores (Fig. 3), proveniente da Igreja de Santos-o-
Novo, circa 1539-41, onde um dos pegureiros eleva com a mao direita uma flauta, representa-
da a meio-corpo e feita, aparentemente, de uma s6 pega de madeira, em concordancia com a
tratadistica e restante iconografia musical coevas. Para além do bisel é visivel o bico, o peque-
no pavilhao e alguns orificios (provavelmente oito, o tltimo duplo). Instrumento popular feito

de varios tamanhos, a flauta, referida em iniimeras fontes literarias portuguesas aparece tam-
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bém aqui associada ao ambiente bucélico e aprazivel do campo como atributo de pegureiros.
Expde-se na The National Gallery de Londres um painel com uma representagao de flauta
semelhante a esta ¢ no mesmo tema iconografico. Trata-se da Adoragdo dos Reis Magos de Jan
Gossaert dito de Mabuse (nimero de inventario: NG2790) datada circa 1510-15 que podera
ter tido por base a mesma fonte gravada, por ora, desconhecida. Do mesmo poliptico faz ain-
da parte Jesus no Horto (Fig. 4), que apresenta, em segundo plano, um soldado-carrasco a co-
mandar uma multiddo com recurso a um instrumento de sinal - um corno - instrumento de
elevado volume sonoro, habitualmente representado na pintura portuguesa em cenas como
Cristo a Caminho para o Calvdrio (Vide as pinturas da Misericérdia de Abrantes, Paco Ducal de
Vila Vicosa, Museu de Evora, entre outras). Sem documentacio que o comprove, este con-
junto ¢ tradicionalmente atribuido ao pintor régio Gregoério Lopes pelas aproximagoes estilis-
ticas as documentadas da Charola do Convento de Cristo de Tomar e as da Igreja de S. Jodao

Baptista da mesma cidade, que destacarei abaixo.

Fig. 3 — Adoragdo dos Pastores (pormenor de pastor com flauta), circa 1539-41, Gregoério Lopes;
6leo sobre madeira de carvalho; A. 1345 x L. 1140 cm; MNAA, Lisboa, Portugal. (fot. de So-
nia Duarte, 2010).
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Fig. 4 - Jesus no Horto (pormenor de Judas dirigindo-se para Getsemani acompanhado de uma

multidao e, ao comando, um soldado-carrasco transportando um instrumento de sinal), circa
1539-41, Gregoério Lopes; 6leo sobre madeira de carvalho; A. 1340 x L. 1110 cm; MNAA,
Lisboa, Portugal. (fot. de Sénia Duarte, 2010).

Também atribuido a Gregorio Lopes esta a Missa de S. Gregdrio, 1538-39, cuja tradicao o liga
ao desmembrado retabulo da Igreja de S. Joao Baptista de Tomar, tema bastante recorrente
na pintura ocidental para contrastar com as heresias que negavam o dogma da transubstanci-
acao, mas com a rara representacao de um grupo de cantores definindo um espaco e uma

pratica litargica [26].

Na Exposicao Permanente do MNAA, a Virgem com o Menino ¢ Anjos, uma pintura documenta-
da que integrou a série que o pintor régio executou, entre 1536 e 1539, para os altares da
Charola do Convento de Cristo, em Tomar. Tradicionalmente designada Virgem do Paraiso, re-
presenta a Virgem com o Menino e anjos num hortus conclusus onde se destacam varios cordo-
fones, havendo inclusive combinacées que o pintor ja havia feito noutras ocasioes, nomeada-
mente, do alatde com a rabeca. Um dos pioneiros na introdugdo de valores estéticos manei-

ristas, reconheciveis aqui pelo serpentinato da Virgem ou na arquitectura da fons vitae em segun-
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do plano, Gregorio Lopes, transfere esses valores para os aspectos musicais alongados. No
primeiro plano, representa um duo de anjos cantores acompanhados ao alatide que o primei-
ro executa. Este cordofone dedilhado, alongado, quase disforme e minuciosamente descrito,
apresenta uma caixa de ressonancia amendoada (onde pousa uma mosca) com tampo har-
monico decorado com aberturas sonoras, braco com escala ricamente trabalhada e sobre os
quais se dispoem treze cordas: seis duplas e a tltima simples. No cravelhame, flectido, estao
visivelis apenas quatro cravelhas (?), provavelmente devido a um desgaste na camada cromati-
ca (Fig. 5). No segundo plano, junto a_fons vitae, recorre igualmente ao chiaroscuro para repre-
sentar mais quatro cordofones tocados por anjos musicos. O primeiro executa um cordofone
dedilhado do qual apenas ¢ visivel parte do bracgo, faltando a camada original hoje coberta
por trateggio, por se tratar de uma zona queimada por velas. O que lhe segue executa um pe-
queno cordofone friccionado muito semelhante, quer no aspecto, quer pela técnica de execu-
¢ao, a uma rabeca. O terceiro executa outro cordofone dedilhado estilizado, um alatade, que
apresenta um braco muito comprido rematado por um cravelhame flectido. A posicao da
mao esquerda no cravelhal indica que esta a afinar o instrumento, uma representagao unica
no panorama do corpus. Seguidamente, um outro anjo segura um arco decorado com uma fita
que a primeira vista induz-nos em erro porque se assemelha a uma pandeireta tratando-se,
indubitavelmente, de um arco usado para malabarismos com animais como nos comprova
representacoes coevas noutras manifestacoes artisticas [27]. Por fim, representa-se uma san-
fona, cordofone de tecla cuja origem parece estar no organistrum, altura em que era executada
por dois intérpretes, um para a manivela e outro para o teclado (Fig. 6). Algumas referéncias
dao conta do seu uso na corte tendo caido em desuso e passando a ser adquirida por mendi-

gos itinerantes e musicos cegos ambulantes.
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Fig. 5 — Virgem com Menino e Anjos (pormenor de alatude e canto), 1536-39, Gregorio Lopes;
6leo sobre madeira de carvalho; A. 1250 x L. 1670; MNAA, Lisboa, Portugal (fot. de Sénia
Duarte, 2010).

Fig. 6 - Virgem com Menino e Anjos (pormenor de anjos musicos em segundo plano: cordofone
dedilhado nao identificado, rabeca, alatide e sanfona), 1536-39, Gregorio Lopes; 6leo sobre
madeira de carvalho; A. 1250 x L. 1670; MNAA, Lisboa, Portugal (fot. de Sénia Duarte,
2010).

166



Atribuida aos convencionalmente designados por Mestres de Ferreirim, uma Natwidade, expos-
ta no Mosteiro de Santo Anténio de Ferreirim (in situ), tAbua que integrava, antes de um in-
céndio, um conjunto desmembrado da qual restam apenas oito painéis (ver Fig. 1), e onde se
faz representar um pergaminho com nota¢ao musical de texto pseudo-epigrafico de que o
musicologo Mario de Sampaio Ribeiro apresenta, em 1943, uma proposta de transcrigao. Pa-
rece-me bastante provavel que este excerto fosse fiel a uma fonte musical anterior ou coeva,
que estivesse disponivel aos Mestres que nela participavam, até porque as figuras musicais es-
tao desenhadas por um eximio copista contrariamente ao que acontece noutros exemplos de
notacao musical do corpus e, para além disso sublinhe-se alguns aspectos do contrato: a dita
pimtura toda serd de muito boas timtas (...) rostos (...) muito fermosos (...) roupas bem lauradas de bom

trapo (...) a qual obra ho dito cristovam de Figueiredo se obrigou a fazer boa e bem feita (...) de boos colores

(...) [28]. (Figs. 7,8 e 9).

Fig. 7- Natividade (pormenor), 1534, Mestres de Ferreirim; 6leo sobre madeira de castanho; A.
1290 x L. 920; Mosteiro de Santo Antonio de Ferreirim, Lamego, Portugal. (fot. de Rui Sou-
sa, 2014).

167



Fig. 8 — Natwidade (pormenor), 1534, Mestres de Ferreirim; 6leo sobre madeira de castanho; A.
1290 x L. 920; Mosteiro de Santo Anténio de Ferreirim, Lamego, Portugal. (fot. de Sénia
Duarte, 2014).

Fig. 9 - Transcrigdo por Mdrio de Sampaio Ribeiro: pauta de 5 linhas, peca polifénica (motete?) se-
gura por trés seres incorporeos; do texto apenas se percebe a existéncia de um ‘R’ (responsoé-
rio?). Tentel uma transcricao para notagdo moderna e confirmei a concordancia da voz do
altus com a do tenor, mas uma enorme discrepancia entre o bassus € o superius.

Também na Igreja de Nossa Senhora da Assungao de Sardoura se expoe, na capela-mor, do
lado do Evangelho, uma Assungdo (Fig. 10) — de conjunto retabular ainda nao identificado -
figurando um 6rgao positivo (Fig. 11) composto por um manual, duas fileiras de tubos, dois
foles na parte de tras que sao accionados por outro ser incorporeo ao qual se junta um tercei-
ro cuja face ligeiramente targida, parece indicar tratar-se de um cantor. Do lado oposto, re-

presenta-se um quarteto de sopros, habitual no corpus de pintura levantado e nas fontes litera-
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rias e representado por Gregorio Lopes e seu mestre Jorge Afonso e outros coetaneos, consti-
tuido por trés charamelas (uma tiple e duas tenores) e uma sacabuxa de tubo seccionado e
disforme. As faces apresentam-se entumecidas de soprar estes instrumentos de misica alta.

Duas das charamelas apresentam barrilete e todas, a respectiva pirueta (Fig. 12).

Fig. 10 - Assungdo, circa 1534, Mestres de Ferreirim; 6leo sobre madeira de castanho; A. 2100
X L. 2050 cm; Igreja de N.* Sr.* da Assungao, Sardoura, Castelo de Paiva. (fot. de Rui Sousa,
2014).
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Fig. 11 — Assungdo (pormenor do 6rgao positivo, foleiro e cantor), circa 1534, Mestres de Ferrei-
rim; 6leo sobre madeira de castanho; A. 2100 X L. 2050 c¢m; Igreja de N.* Sr.* da Assuncao,
Sardoura, Castelo de Paiva. (fot. de Sénia Duarte, 2014).
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Fig. 12 — Assungdo (pormenor dos aerofones), circa 1534, Mestres de Ferreirim; 6leo sobre ma-
deira de castanho; A. 2100 X L. 2050 cm; Igreja de N.* Sr.* da Assunc¢ao, Sardoura, Castelo
de Paiva. (fot. de Sénia Duarte, 2014).

Na Exposicao Permanente do Museu da Musica encontra-se uma Assungdo muito repintada
também atribuida aos Mestres de Ferreirim, proveniente da colec¢dao de pintura de Oberlen-
ningen (compra do antigo Instituto Portugués de Museus no leilao de 2 de Julho de 1998, da
Christie’s, em Amsterddo), onde se representa novamente um alatde associado ao canto e
livro aberto com notacdo musical imperceptivel, uma rabeca, e novamente, trés charamelas
(uma tiple e duas tenores) e uma sacabuxa. Em exames de reflectografia de infra-vermelhos
efectuados a esta pintura foi possivel ver os arrependimentos do pintor nas costilhas do alatde
que seriam mais largas e nas cravelhas que inicialmente seriam trés mas foi-lhe acrescentada
uma quarta que mais nao deveria ser que um pormenor do remate zoomorfico do cravelhal.
O primeiro instrumento, um cordofone dedilhado, com treze cordas — seis cordas duplas e um
simples — estao fixas a um cravelhame flectido onde sao visiveis apenas cinco cravelhas. A cai-
xa de ressonancia ¢ periforme, o fundo abaulado e sobre o tampo harmoénico rasga-se uma

abertura circular com decoragao vegetalista e outras trés mais pequenas e angulosas. O braco
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¢ largo e trabalhado, apresentando seis ou setes trastos e do cravelhal, rematado por motivo
zoomoérfico, sdo visiveis apenas cinco cravelhas (!). O alaudista, a semelhanca de outros casos
coevos, canta, simultaneamente. Ao lado deste estd uma rabeca que apresenta alguns defeitos
organologicos, nomeadamente, quatro cravelhas e apenas trés cordas. Do lado oposto, repre-
senta-se um quarteto de sopros constituido por uma charamela tiple e duas tenores com fon-
tanela. A sacabuxa apresenta uma enorme vara seccionada rematada por uma larga campa-
nula. Por fim, representa-se um livro aberto onde restam vestigios muito ténues de notagao

musical devido ao enorme desgaste da camada cromatica. (Fig. 13).
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Fig. 13 - Assungdo, circa 1534, Mestres de Ferreirim (Garcia Fernandes, Cristovao de Figueiredo
e Gregorio Lopes); 6leo sobre madeira de carvalho; A. 1165 X L. 1050 cm; Museu da Musi-
ca, Lisboa, Portugal. (fot. de José Pessoa, 2001).
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Por fim, a Natividade, datada de circa 1525-1550, outrora no convento masculino franciscano
de Santo Anténio da Piedade de Evora (hoje numa coleccio particular, que redescobri em
2010 e apresentei na minha dissertacao de 2011), onde se representam aspectos musicais re-
correntes na pintura de Lopes (Fig. 14): novamente uma rabeca com cravelhal zoomoérfico e
respectivo arco associada aos pegureiros e anjos cantores de livro aberto com vestigios de no-
tacao musical (hoje imperceptivel). Os motivos musicais repetem-se e estao de acordo com as
fontes literarias coetaneas, descritores dos ambientes cortesaos e religiosos coevos em que cir-
culava o pintor régio. Relativamente ao comitente e proveniéncia da tabua, a documentacao
aponta que estava no Convento de Santo Anténio da Piedade, fundado em 1576 e aberto em
1581, ou seja, a obra que aqui tratamos nao foi feita originalmente para este convento po-
dendo apenas aventar que se tera tratado de uma doagao ou que tenha transitado de outro

convento para ali [29].
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Fig. 14 - Natwidade, circa 1525-1550, Gregorio Lopes (atribuido); 6leo sobre madeira de carva-
lho; 2042 x 1540 cm; coleccao particular, Portugal (fot. de Sénia Duarte, 2010).
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Fig. 15 — Natwidade, circa 1525-1550, Gregorio Lopes (atribuido); 6leo sobre madeira de carva-
lho; 2042 x 1540 cm; coleccao particular, Portugal (fot. de Sénia Duarte, 2010).

Fig. 16 — Natwidade, circa 1525-1550, Gregoério Lopes (atribuido); 6leo sobre madeira de carva-
lho; 2042 x 1540 cm; coleccao particular, Portugal (fot. de Soénia Duarte, 2010).
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Consideracoes finais

Sintetizando o que foi escrito, sao variadas as fontes literarias e iconograficas que poderao ter
servido os comitentes na exigéncia de um programa iconografico e que, por sua vez, terdo
servido de modelos a oficina de pintura de Gregorio Lopes, nomeadamente, aos oficiais de
debuxo e os pintores, através da importacao de literatura coetanea e anterior, livros de horas,
gravura, incundbulos ilustrados, tratadistica e estampas avulsas usadas quer como elementos
de citacao, quer como modelo e molde. Nao obstante, de algumas fontes apresentarem erros
na morfologia dos instrumentos musicais devido ao desenho de memoria, a interpretagao er-
rada das fontes, a estilizacao de certos pormenores musicais (para além dos repintes), ndo me
restam dividas que a representacdao dos instrumentos musicais se afiguram, muitas vezes, re-
ais e concretos mas também, naturais. Face aos factos revelados pelas fontes secundarias, rela-
tivas a presenga da musica nas capelas privadas, nas Sés, Igrejas, Mosteiros, festividades reli-
glosas como procissoes, torna-se evidente que os instrumentos musicais delimitam espagos,

associando-se a diferentes momentos e programas iconograficos.

Apobs um demorado trabalho de pesquisa em arquivo, de contactos com museus e leiloeiras, e
de um didlogo aberto com historiadores de arte, conservadores-restauradores, quimicos, in-
ventarios artisticos e coleccionadores, tentei revelar, tanto quanto me foi possivel, a relagao da
musica com a pintura na obra de Gregoério Lopes, incluindo a Natwidade hoje em colecgao
particular. Quando em finais de 2009 iniciei a empreitada de levantamento de imagens de
musica na pintura portuguesa e o levantamento sumario noutras manifestagdes artisticas, o
inventario de pintura sobre madeira nao ia além das trinta tabuas; findo a 1.* etapa ja eram
mais de oito dezenas. Decorrido este tempo continua por aparecer uma Anunciagdo com aspec-
tos musicais vendida a um particular de Lisboa na década de oitenta do século XX; apareceu
recentemente, também em leildo, uma pintura atribuida a Francisco de Holanda figurando o
Rei David com uma harpa, idéntica as de Lopes; redescobriram-se pinturas murais com ico-

nografia musical, nomeadamente, em Trancoso; e outras poderdo estar ainda por aparecer.

Quanto a obra do nobilitado pintor manuelino-joanino Gregério Lopes e sua oficina ficou
demonstrado mais uma vez que representa trechos da vida quotidiana como desfiles triunfais,
auto-de-fé, cenas de caridade, onde enquadra pontualmente instrumentos musicais que vé e

ouve nos meios relacionados com as capelas privadas da clientela de corte, da nobreza abas-
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tada e do alto-clero, os mesmos que custeilam a musica. Para além da musica que lhe esta
proxima, e que se repete nas suas tabuas (o duo alatde e cantor denunciadores de uma prati-
ca musical na época; os anjos cantores com livro aberto; os remates zoomorficos de
cravelhais), utiliza nas oficinas de pintura por onde circula, fontes, modelos e moldes que re-
cebe do mestre Jorge Afonso e que deixa a outros como Cristovao Lopes ou Diogo de Con-
treiras e que merecem ser melhor estudados e disseminados numa Base Nacional de Icono-

grafia Musical em Portugal.
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