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Introdução 

A estética e os valores da arquitectura têm visibilidade nos esquemas 
retabilísticos, nomeadamente a partir da época maneirista, onde a 
talha das catedrais, das igrejas conventuais, das paroquiais, das capelas 
públicas e privadas constituem um património artístico de inestimável 
merecimento. 

Ganha espaço nas últimas décadas, principalmente com os contribu-
tos do investigador norte-americano Robert Smith e, desde a década 
de oitenta do século XX, com Natália Marinho Ferreira-Alves (cate-
drática na FLUP, nossa orientadora nas teses de mestrado e de dou-
toramento) e a escola que, irreversivelmente, já implantou no Norte 
do País. 

Arte que pressupõe adjectivação (bela, graciosa, sublime…) e veicula 
funções e intenções para além das finalidades estéticas, não se 
alienando do contexto físico, cultural e social no qual decorre o 
processo de criação. 

Assumindo as suas competências na intervenção estético-artística 
qualificada na envolvente, o artista produz respostas em termos de 
objectos, espaços e lugares, comunicação e património cultural e 
artístico, contribuindo, num sentido global, para qualificar os lugares 
que habitamos em comunidade, de forma que a educação artística 
constitua um elemento privilegiado do desenvolvimento humano.  

Apresentamos retábulos mores, colaterais e laterais de cada um dos 
programas artísticos (maneirismo, barroco nacional, transição, 
barroco joanino, rococó, transição, neoclássico) identificados e não 
identificados, provenientes de duas vias - a erudita e a periférica -, 
segmentação da nossa tese de doutoramento - Retábulos no Baixo 
Tâmega e no Vale do Sousa (Séculos XVII-XIX) – apresentada à 
Faculdade de Letras da Universidade do Porto, no ano de 2004, 
envolvendo os concelhos de Amarante, Felgueiras, Marco de 
Canaveses e Penafiel. 

As escolas artísticas da talha do Porto e Braga revelam-se em alguns 
desses exemplares, pontuando ainda Guimarães e Penafiel como 
pólos regionais de influência meritória. 
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I. A PEDAGOGIA CONTRA-REFORMISTA 

1. O sagrado e a decência na arte  

A beleza une as gerações e fá-las comungar na admiração. Fruto 
precioso que resiste ao tempo, impele a Igreja a chamadas constantes, 
como uma Carta aos Artistas1 dirigida pelo Papa João Paulo II.  

A mensagem de Cristo tem necessidade da arte para ser transmitida. 
Tem de transpor para fórmulas significativas aquilo que, em si 
mesmo, é inefável.  

A arte tem uma capacidade muito própria de captar os diversos 
aspectos da mensagem, traduzindo-os em cores, formas, sons que 
estimulam a intuição de quem os vê e ouve. Sem privar a própria 
mensagem do seu valor transcendente e também do seu halo de 
mistério. 

Percepcionamos o impacto do Concílio de Trento (1545-1563) que 
perdurou até aos nossos dias: arquitectura e arte sacra são avaliadas 
pelo que nos é dado conhecer nos templos, apesar de todas as 
vicissitudes por que passaram, designadamente as alterações 
arquitectónicas e as depurações a que foram sujeitas a talha e a 
imaginária.  

A Igreja exige decência nos templos, nos altares, nas pinturas, nas 
alfaias religiosas, nos paramentos; na honestidade dos rostos; na 
perfeição dos corpos e no ornato dos vestidos para as imagens 
sagradas; na atitude perante as imagens indecentemente pintadas ou 
envelhecidas, que seriam enterradas nas igrejas. Eis o quadro prolífico 
a que obedeciam párocos e fregueses na sequência das visitações. 

Nas igrejas, ermidas e capelas só podiam existir imagens da Santíssima 
Trindade, Cristo e seus mistérios (Paixão, Morte e Ressurreição), da 
Virgem e seus mistérios, dos anjos e santos canonizados ou 
beatificados. A disposição das imagens nos altares seguia regras: o 
maior destaque para a de Cristo, depois a da Virgem e a de S. Pedro; 
não existindo imagens de Cristo ou da Virgem, o lugar principal 
reservava-se ao patrono da igreja2.  

2. A arte da talha na actualidade  

Os artistas e os encomendadores - assumindo-se aqui o estatuto de 
mecenato – são os contribuintes da intervenção no espaço sacro 
numa atitude de dignidade e grandiosidade tributadas à Casa de Deus. 

                                                 
1  João Paulo II, Carta aos Artistas, n.º 12. Mensagem do Concílio aos Artistas  em 8 
de Dezembro de 1965.  

COUTINHO, Luís; GONÇALO, Amaro – Igrejas de Amarante. São Gonçalo. São 
Pedro. São. Domingos. Amarante: Paróquia de S. Gonçalo, 2001, p. 63. 

2 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho - A Arte da Talha no Porto na Época Barroca 
(Artistas e Clientela). Porto: C. Municipal, 1989, I vol., p. 45. 
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A degenerescência artística é um facto na arte da talha: é cada vez 
mais reduzido o número de exemplares de talha cujo código de leitura 
de raiz ainda nos é possível detectar e analisar, servindo para lembrar 
que o labor do artista era feito com grande temor a Deus3. 

Facto que obriga a traçar um cenário polifacetado4 da talha: a 
demolição de templos e consequente destruição de talha; a alteração 
arquitectónica; a construção de novas paroquiais; as intervenções da 
DGEMN5; a mutilação e a desfiguração de retábulos - acrescentos, 
substituições, amputações; a reutilização de estruturas para outras 
funções; a incorrecta colocação dos arranjos de flores nos altares; as 
instalações sonoras e eléctricas; a mobilidade no interior sacro e a 
proveniente do exterior; a comercialização de estruturas retabulares; a 
proliferação de restauradores cuja intervenção não se pauta por regras 
científicas. As áreas mais afectadas são o trono, o sacrário, o remate, o 
sotobanco e as mesas de altar.  

As imagens descontextualizam frequentemente a leitura do retábulo 
(há casos de duas invocações) e deterioram-se no uso sistemático em 
procissões. As telas, nos retábulos mores, entravam a leitura 
abrangente e consistente da obra. A ausência de identificação das 
invocações impede um processo de sensibilização pedagógica a nível 
religioso e cultural. 

A escassez de recursos financeiros, entre outros factores, contribuiu 
para encomendas executadas por artistas regionais e locais, 
proporcionando interpretações periféricas às vias eruditas. 

Estas asserções remetem-nos para três séculos onde o tempo de Deus 
nem sempre coincidiu com o tempo do Homem6, por obediência a 
critérios considerados modernos num processo construtivo-
destrutivo-reconstrutivo7.  

Os actuais restauradores de Braga provêm de oficinas familiares 
estabelecidas em finais de Oitocentos, desenvolvendo as artes da talha 
e da marcenaria aplicadas a altares, armações e ornamentações de 
igrejas, antes que o anticlericalismo republicano e sequente míngua de 
encomendas derivassem a sua produção para o domínio da 
marcenaria civil, sucedendo o mesmo com a indústria bracarense da 

                                                 
3 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho – Idem, ibidem, p. 7-11.  

4 Idem, ibidem, p. 11. 

5 Assim o compreenderam […] os portugueses de hoje. A Direcção-Geral dos Edifícios e 
Monumentos Nacionais, depois de concluídos os trabalhos de restauração que ultimamente 
empreendeu para tal fim, pode repeti-lo com segurança – pois foi, de facto, em nome de todos os 
portugueses que, perante a História, desobrigou a Nação de tão grato e imperioso dever.  

IGREJA de S. Gens de Boelhe (Penafiel). Boletim da DGEMN, 1950, n.º 62, p.15. 

6 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho – O Tempo de Deus e o Tempo dos Homens. A 
Talha da Sé do Porto e o seu Destino. In Actas do I Congresso sobre  a Diocese do Porto. 
Tempos e Lugares de  Memória. Porto: 2002, vol. I, pp. 107-124.  

7 Idem, ibidem, p. 107. 
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tecelagem de sedas e veludos, cuja produção se destinava na 
totalidade à paramentaria e alfaias religiosas8. 

A facilidade com que as paróquias recorrem a Braga reflecte a 
visibilidade de uma insciência artística prevalecente nos respectivos 
párocos (actualmente, em escala mais reduzida) e comissões 
fabriqueiras.  

Não se isenta a tutela governamental, na área da cultura, da ausência 
de um esforço comum com a Igreja no levantamento, diagnóstico e 
actuação. E Escola, que descura a apreciação estética da arte da talha, 
validando conceitos genéricos de património, quantas vezes 
direccionados para a realidade nacional, omitindo a territorialização 
local e regional e a flexibilidade curricular que é possível evocar e 
avocar para a exercitação do conhecimento e de cidadania. 

II. MANEIRISMO 

1. Um mundo em transição 

Dominando na Europa do século XVI, produto da crise do 
renascimento9, o maneirismo dimana de Itália e desenvolve-se 
esteticamente numa multiplicidade ambígua de direcções e de 
soluções que têm como objectivo comum rebelar-se contra o legado 
classicista. 

O ideal do equilíbrio renascentista cessa brutalmente com o saque de 
Roma (em 1527), com o cisma provocado por Lutero uma década 
antes e sob a influência da arte expressiva de Miguel Ângelo, 
originando um período de desequilíbrio marcado pela imitação dos 
grandes formulários artísticos e pela exacerbação do eu dos 
criadores10. 

Alteram-se radicalmente os anteriores valores estabelecidos de 
harmonia, beleza regular, normatividade, ordem e equilíbrio; ruía a visão 
aristotélico-ptolomaica de conciliação entre o homem e a natureza, 
com o avanço da ciência e as investigações de Galileu e Copérnico, 
deixando uma visão pessimista do universo e abrindo caminho para 
soluções radicalizadas, como o movimento da Contra-Reforma11. 

O maneirismo italiano, nas suas variantes mais requintadas, combina-
se com as tradições artísticas locais, originando o maneirismo 
internacional12. 

                                                 
8 SANTOS, Rui Afonso – Artes Decorativas (Séculos XIX-XX). In Dicionário de História  
Religiosa de Portugal: Rio de Mouro: C. de Leitores SA e Centro de Estudos de 
História Religiosa da Univ. Católica Portuguesa, 2000, p. 133. 

9  SERRÃO, Vítor – .  O Maneirismo. História da Arte em Portugal. Lisboa: Alfa, 1993, 
vol. 7, p. 7. 

10  DUCHER, Robert - Caractéristique des Styles. Paris: Flammarion, 1988,  p. 74. 

11  SERRÃO, Vítor – ob cit., p. 8. 

12 RIZZI, Alessandra – O Maneirismo. In Guia de História da Arte, Dir. de Sandro 
Sproccati.. Lisboa: Presença, 1999, p. 73. 
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Consegue adeptos em França, nos Países Baixos, na Baviera, em 
Espanha e em Praga. Torna-se academismo e exagero, com a 
necessidade de surpreender a todo o custo; já não é reacção a um mal-
estar, mas mal-estar da visão até ao esgotamento e à sofisticação 
paroxística. Seja qual for a evolução das formas de arte maneirista no 
decorrer dos decénios, na sua base permanece a insatisfação pela 
herança do classicismo renascentista13. 

Ao afirmar que o homem é a medida de si mesmo – contra o 
princípio renascentista segundo o qual o homem é a medida de todas 
as coisas – o maneirismo coloca já as premissas do seu próprio fim, já 
que nenhum modelo se pode repetir indefinidamente sem se 
desgastar14. 

A tese de um estilo maneirista uniforme através de toda a Europa 
quinhentista, que toma uma determinada direcção em Espanha, mais 
tarde, sob a designação de estilo tridentino, avoca o maneirismo e a 
arte tridentina significando a inclusão de aspectos opostos15: i) 
ornamentação excessiva e simplicidade austera; ii)  excesso 
emocional e disciplina rigorosa; iii) uniformidade e variedade; iv) 
liberdade e obediência – contando com as realidades da tradição 
regional e as necessidades locais obscurecidas pela rigidez 
classificativa destas noções de estilo, procurando transcender 
simultaneamente o regionalismo e as exigências de cada momento 
histórico. 

Como paradigma do maneirismo, Vignola apresenta a igreja jesuítica 
de Gesù. Dentro do espírito tridentino, Roma toma o primeiro lugar 
na segunda metade do século XVI, fazendo com que aquele artista se 
aplique na interpretação correcta da gramática antiga. Vignola adapta 
a planta de cruz latina às exigências litúrgicas contra-reformistas, 
unindo os dois andares por aletas, facto que conhecerá um sucesso 
universal16. 

 

2. O estilo chão em Portugal 

O maneirismo não terá que ser forçosamente um estilo da Europa no 
século XVI, como o barroco não terá de ser o estilo do século XVII. 
Libertando-se o tempo e o lugar da tirania do estilo e da inerência da 
influência, as realidades tidas por marginais ou periféricas podem 
serenamente ser estudadas sem preconceitos. É o caso da realidade 
complexa da sociedade portuguesa17. 

                                                 
13 Idem, ibidem, p. 73-74. 

14 Idem, ibidem, p. 72. 

15 KUBLER, George – A Arquitectura Portuguesa Chã. Entre as Especiarias e os 
Diamantes1521-1706. Lisboa: Assírio Bacelar, 1988, p. 59. 

16 Idem, ibidem. 

17 KUBLER, George – ob. cit., p. IX. 
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Na segunda metade de Quinhentos, em Portugal, ao lado de obras 
maneiristas persistem soluções tradicionalistas ou clássico-
renascentistas. De qualquer forma, os olhos estão postos no espaço 
europeu, e em conformidade com as linhas orientadoras de uma 
sociedade que adere aos programas tridentinos da Contra-Reforma.  

A tratadística, a estada em Roma de bolseiros portugueses ou a vinda 
de artistas estrangeiros é já um claro sentido maneirista, 
desenvolvendo-se a desarticulação com o formulário renascentista. 

Como introdutor, entre nós, de muitas das teses e soluções 
anticlássicas do maneirismo, Francisco de Holanda (teórico e escritor, 
pintor e miniaturista, arquitecto e debuxador) é o homem de encruzilhada, 
amigo pessoal de Miguel Ângelo e dos círculos humanísticos de 
Vittoria Colonna18. 

A uma primeira fase, até cerca de 1600, erudizante e requintada19, 
segue-se outra, durante três quartos do século XVII, gradualmente 
popularizada por artistas de formação artesanal, presos a circuitos de 
criatividade e de consumo cada vez mais fechados aos centros 
europeus e às influências eruditas, mas com carácter próprio, 
especialmente na conjugação livre das várias artes ornamentais, que se 
foram apoderando da arquitectura, de tendências planas e 
simplificadas. 

Rememora-se a tese de uma arquitectura nacional, defendida por G. 
Kubler20, exterior às isotérmicas italianas, mais próxima da Europa 
Setentrional do que inicialmente se pensa, linguagem arquitectónica 
mais condicionada pelas antigas tendências locais e pelas tradições 
regionais do que pela imitação das últimas modas, florentina ou 
romana. 

País constantemente exposto ao gosto italiano e ao setentrional, a sua 
resistência à imitação resulta de aspirações intrínsecas. As 
necessidades económicas e uma sensibilidade experimental permitem 
à arquitectura chã surgir mais cedo e permanecer mais tempo como 
expressão nacional que cobre vários reinados. Consiste na 
emancipação das normas académicas e das formas italianizantes, 
arquitectura vernácula mais relacionada com as tradições de um 
dialecto vivo do que com os autores da Antiguidade Clássica. 

Mesmo durante o período do domínio filipino, a arquitectura ajusta-se 
às necessidades portuguesas muito mais do que quaisquer directivas 
espanholas, verdadeiras ou supostas21. 

                                                 
18 Idem, ibidem. 

19 MECO, José – As Artes Decorativas. In História da Arte em Portugal. O Maneirismo, 
Coord. de Vítor Serrão. Lisboa: Alfa, 1993, vol, 7, p. 154. 

20 KUBLER, George – ob. cit., p. 178. 

21 Idem, ibidem. 
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Vítor Serrão tem uma visão optimista sobre a arte portuguesa 
produzida na segunda metade do século XVI e o grosso do 
património artístico do século XVII, que não exprime qualquer recuo 
qualitativo ou quantitativo relativamente aos ciclos manuelino e 
renascentista. A encomenda não esmorece, a produção dos artistas e 
dos artífices aumenta, bem como as condições de trabalho e a 
consciência da sua liberalidade22. 

Numa perspectiva cronológica ampla, Robert Smith assevera que, na 
Península Ibérica, entre meados do século XVI e 1700, faz-se sentir a 
influência de Sebastiano Serlio na formação da arquitectura e da 
decoração, vincando o carácter maneirista de proporções alongadas, formas 
magras e superfícies planas23, resistindo ao barroco proveniente de Itália 
desde 1600, a que não são alheios dois factos: o domínio filipino e a 
Restauração, período este que absorve todo o esforço financeiro para 
a defesa do país, coarctando o cenário mecenático do Rei e da Igreja, 
entre outras fontes. 

Com Filipe II, aparecem edifícios públicos e igrejas sob a direcção de 
arquitectos portugueses formados por mestres italianos, como Filipe 
Terzi. 

Mas primeiramente são os jesuítas (que dominam a educação 
portuguesa pelo movimento contra-reformista) a rasgar o caminho 
como construtores de importantes edifícios, caso de Santo Antão 
(Lisboa), fornecendo um modelo para os beneditinos, agostinhos e 
carmelitas. 

Em 1601, os beneditinos iniciam uma campanha de obras públicas 
por todo o País, demolindo os mosteiros medievais, substituindo-os 
por edifícios modernos, dando azo a diferentes tipologias de igrejas24. 

O anticlassicismo25 do estilo chão revê-se, por exemplo, na decoração 
da fachada da igreja do convento de Grijó (V. N. de Gaia) que se 
adapta ao costume português (posterior a 1575) de compartimentar a 
superfície em painéis geometricamente subdivididos num padrão 
anticlássico de figuras dentro de figuras.  

Consolida-se o impulso vertical provocado pela janela central da 
fachada, de altura três vezes superior à largura, dinamismo que se 
prolonga no frontão quebrado, no qual o tímpano ultrapassa os seus 
limites. A verticalização central terá a ver com a influência das 
residências e dos armazéns dos portos do Norte de Europa, de 
Antuérpia a Amesterdão. 

                                                 
22 SERRÃO, Vítor – ob. cit., p. 8. 

23 SMITH, Robert – A Talha em Portugal. Lisboa: Horizonte, 1963, p. 35-36.  

24 KUBLER, George – ob. cit., p. 173-174. 

25 Idem, ibidem, p. 73. 
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A solução nacional26 giza-se pelos construtores e riscadors portugueses, 
que souberam adaptar os seus programas tradicionais ao 
conhecimento dos valores desaticuladores e irracionalistas do 
maneirismo italianizante, como sucede já no serliano claustro do 
Convento de Cristo em Tomar, ou no duradouro percurso do estilo 
chão que, mediante as soluções indicadas, cobre todo o espaço do 
continente, das ilhas atlânticas e do Império (Brasil, Índia, Macau…) 
durante todo o século XVII, atardando a adopção das primeiras 
experiências barroco-borromínicas com o arquitecto João Antunes, já 
no reinado de D. Pedro II27. 

 

3. A retabilística maneirista 

Condensando as interpretações anteriores, os retábulos portugueses 
de finais do século XVI e dos dois primeiros terços do século XVII 
integram-se no modelo maneirista, cuja estrutura r apresenta um perfil 
vincadamente arquitectónico desenvolvido em registos verticais e 
horizontais, enquadrando pinturas e, ou, relevos ou imagens28. 

Sendo nos cadeirais que a talha maneirista se declara, em meados do 
século XVI, mas sem comprometer a retabilística29, seguindo a linha 
de pensamento de Robert Smith, em Portugal predomina a influência 
das gravuras serlianas, manifestando-se com as edículas, consolas, 
tabuletas e pequenas construções de figuras geométricas, no meio de 
esquemas de proporções alongadas. 

Em Portalegre e em Coimbra, emerge uma nova ordem simétrica com 
Gaspar Coelho (1582-1605), em enquadramento regular, perfil 
fechado, alheio às tendências irregulares, explosivas30, nascidas do uso 
das edículas e estátuas sobressalentes nos remates dos retábulos 
espanhóis contemporâneos.  

É uma reacção aos extremos do maneirismo, no período filipino, de 
sabor nacional, consonante com o temperamento artístico da nação, 
para evitar a diluição da identidade portuguesa. 

Considerado em vida o mestre desta arte principal nestes tempos neste Reyno31, 
Gaspar Coelho é marcado pela influência hispano-flamenga, mas 
aberta aos modelos maneiristas neerlandeses ou claramente 
romanistas, a par do conhecimento da tratadística serliana (edículas 
sem frontões, a título de exemplo). 

                                                 
26 SERRÃO, Vítor – ob. cit., p. 9. 

27 Idem, ibidem. 

28 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho -  A Escola de Talha Portuense e a sua 
Influência no Norte de Portugal. Lisboa: Edições Inapa, 2001, p. 38. 

29 MECO, José – ob. cit., p. 158. 

30 SMITH, Robert – ob. cit., p. 42. 

31 SERRÃO, Vítor – O Renascimento e O Maneirismo (150-1620). Lisboa: Presença, 
2002, p. 266. 
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Robert Smith corrobora a leitura da popularização do formulário, 
afirmando que os entalhadores portugueses da época não enjeitam a 
escala relativamente modesta da arte nacional, abundando, na segunda 
metade do século XVI, analogias entre a retabilística e as fachadas de 
templos e edifícios civis32. 

Na mesma época, a substituição gradual dos retábulos de pedra pelos 
pintados sobre tábua ou tela permite o desenvolvimento das 
estruturas de madeira e o uso da talha dourada na sua decoração, com 
funções basicamente de enquadramento33. 

Para as directrizes conciliares, o retábulo de pedra era demasiado frio 
para suportar o discurso dissuasor ao encontro das emoções que se 
pretendia despertar; é necessário o ouro para catalizar o mundo 
interior do crente e, ao mesmo tempo, o controlo iconogáfico. 

A estrutura do retábulo maneirista acolhe um elemento inovador, o 
arco de triunfo romano, que interpreta as mudanças mentais em 
crescendo. O arco de triunfo permite uma organização espacial 
clássica, contida; reinterpretado na madeira influencia a arquitectura 
chã. 

A sua influência faz prova em Antuérpia e em Bruxelas, durante as 
Joyeuses Entrées, que os cidadãos promovem para assegurar o 
reconhecimento dos seus direitos e necessidades perante o novo 
senhor.  

À semelhança do que se interpretava naquelas cidades, os portugueses 
organizam uma entrada, em 1619, após a morte de Filipe II34. Não 
surtindo o efeito político desejado, vale o extraordinário festival 
urbano de Lisboa pela encenação dos modelos das cidades flamengas 
onde a forma arquitectónica dos arcos e monumentos é concebida 
pelos erigidos na Flandres (1599) e a provável influência em Rubens, 
no evento organizado em Antuérpia (1635)35. 

Este cruzamento da arquitectura com a arte efémera não pode ser 
olvidado, porque nestas manifestações intervêm artistas que riscam, 
frequentemente, a erudição dos cânones da tratadística.  

Fazendo parte da escola portuense, os retábulos em andares 
consolidam-se em vários aspectos morfológicos que estabelecem uma 
solução de continuidade ao longo dos diferentes períodos estilísticos, 
a que não se alheiam as inúmeras oficinas de entalhadores espalhadas 
pela cidade, considerando-se ainda outros aspectos de índole 
estrutural garantidos pela preferência da clientela por esquemas 
retabulares tradicionais, ou pela adopção de soluções aparentemente 
arcaizantes para preenchimento do espaço e que, devido ao seu 

                                                 
32 SMITH, Robert – ob. cit., p. 43. 

33 MECO, José – ob. cit., p. 158-159.  

34 KUBLER, George – ob. cit., p. 174-175. 

35 Idem, ibidem, p. 175. 
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cruzamento com a linguagem estética vigente, geram modelos cuja 
cenografia resulta de forma esplêndida36. 

A Capela dos Reis Magos é um exemplo a ter em conta para o estudo 
tipológico de vários retábulos da nossa mancha de estudo, 
nomeadamente os fustes das colunas completamente decorados, 
alternando com colunas onde somente o terço inferior é 
ornamentado37. 

As formas alongadas e de registos ou andares são perceptíveis em 
retábulos não identificados: no transepto da igreja do convento de S. 
Gonçalo (Amarante), ambos no lado da Epístola: capela da Senhora 
das Graças, colateral, e capela de Santa Luzia, no topo. 

Com a tendência acentuada do desaparecimento dos andares, 
definindo um espaço central para albergar o trono, que introduz o 
impacto dramático provocado pela exposição teatralizada das 
imagens38, enaltecido pelo agrupamento das colunas pseudo-
salomónicas, dinamismo que se prolonga no remate de arquivoltas 
concêntricas, deparamos com o tempo do novo formulário barroco, o 
nacional39. 

 

3.1 Igreja de Várzea de Ovelha e Aliviada (Marco de Canaveses). Retábulo-mor  

Apresentando mais um retábulo que em 175840 (o segundo lateral do 
Evangelho, Coração de Jesus, é posterior), duas das imagens (o orago 
e S. João Baptista) coincidem com aquela descrição, assim como a 
invocação no lateral do Evangelho, Cristo Crucificado. 

O formulário maneirista está presente nos três retábulos do templo: 
mor e colaterais, situação única na nossa área geográfica de 
investigação.  

As alterações de maior vulto - o sotobanco e os intercolúnios com 
esculturas, em vez de pinturas para as quais estariam preparados, dois 
painéis laterais ao sacrário dando a perceber alguma intervenção 
naquela área, com porta e frontão curvo posteriores, bem como a 
ausência de frontal - não impedem a leitura ampla do esquema 
maneirista. 

                                                 
36 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho – Os Retábulos em Andares na Escola Portuense 
e seu Estudo Tipológico. In Actas do II Congresso Internacional do Barroco. Porto: 
Departamento de Ciências e Técnicas do Património da F.L.U.P, 2003, p. 605-606. 

37 Figura 1.Idem, ibidem, p. 609. 

38 MECO, José – ob. cit., p. 167-168. 

39 SMITH, Robert – ob. cit., p. 175-176. 

40 ANTT - Dicionário Geográfico (Memórias Paroquiais de 1758), vol. 39, m. 106, f. 
599. 
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O retábulo, cujo douramento original é substancial, e de que temos 
notícia em 167941, filia-se na tipologia do arco de triunfo, de planta 
plana, tripartida, com uma tela a entravar a visão do trono. 

Há também menção ao sacrário em 172642, confirmado pela 
existência da Confraria do Santíssimo Sacramento em 1758. 

O banco que suporta as colunas contém dois pedestais exteriores, 
duas mísulas e os painéis nos respectivos vãos; interrompe-se para dar 
lugar ao sacrário, também ele com uma morfologia integrada no estilo 
do retábulo, com algumas intervenções. 

Os dois pares de colunas, com capitéis coríntios, oferecem-nos dois 
tipos de fuste: o primeiro terço decorado nas exteriores (canelura 
espiralada nos restantes terços) e o fuste integralmente ornado nas 
interiores. 

Um exemplo de fuste inteiramente decorado, embora mais rico na 
decoração, vem dos pares de colunas do retábulo-mor da igreja do 
Espírito Santo, Arcos de Valdevez, de cerca de 166643.  

O retábulo da capela dos Reis Magos, na igreja conventual de S. 
Francisco, Porto, alterna, no primeiro andar, as quatro colunas de 
fuste decorado, com as quatro de terço inferior lavrado, no segundo 
registo44. 

Orlas tipográficas renascentistas, das quais Serlio nos dá referência45 
ladeiam as colunas e exteriores, preenchendo e enfatizando as 
respectivas áreas. 

No entablamento descarregam duas estruturas caneladas (que Serlio 
usa em frisos da ordem compósita46) que, por sua vez, recebem o 
remate composto por pilastras misuladas47 onde assenta um friso 
coroado por enrolamento que suspende a configuração de um 

                                                 
41 Douramento do retábulo-mor e do sacrário, em 1679, por 43 612 réis. 

A.H.P.P.- Várzea de Ovelha - Livro de contas... f. 4-4v. 

Cit. por Obra de Talha Dourada, Ensamblagem e Pintura na Cidade e Diocese do Porto. 
Porto:  1984, I, pp.I, p. 470-472. 

42 CRAESBEECK, Francisco Xavier da Serra - Memórias Ressuscitadas da Província de 
Entre-Douro-e-Minho no Ano de 1726. Ponte de Lima: Edições Carvalhos de Basto, 
L.da, 1992., II, p. 64. 

43 HISTÓRIA da Arte em Portugal, Coord. de Vítor Serrão. O Maneirismo,. Lisboa: 
Alfa, 1993, vol. 7, p. 156. 

44 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho – Os Retábulos em…p. 609. 

45 Frontispício do 5.º livro. 

SERLIO, Sebastiano – The Five Books of Architecture. An Unabridge Reprint of 
the English Edition of 1611. New York: Dover Publications, Inc., 1982.. 

46 Idem, ibidem, cap. 12, fol. 62.; cap. 13, fol. 71. 

47 Preferimos esta expressão à usada na documentação, quartelões, para 
distinguirmos outras zonas das igrejas entalhadas assim designadas. 

Marco de Canaveses. Várzea de Ovelha e 
Aliviada. 1. Retábulo-mor. Identificado no 
último quartel do século XVII pelo 
douramento do seu sacrário (1679), a 
arquitectura e entalhamento revelam um 
modelo proveniente de centro erudito. 
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pequeno frontão entrecortado, remate que é amparado por corpos 
laterais. 

A decoração fundamenta-se na adopção dos elementos que melhor 
caracterizam o programa maneirista, de que destacamos as 
composições nas colunas: i) ornatos miúdos no terço inferior das 
colunas – ave, folhagem acântica, caules e flores, nas exteriores; 
cabeça alada substituindo a ave, nas interiores; ii) ornatos miúdos nos 
restantes terços das colunas interiores: aves, caules entrelaçados, 
folhagem acântica, flores. 

No sacrário, as três colunas de cada lado (o primeiro com terço 
inferior ornado e os restantes, aparelhados, de fuste decorado) 
satisfazem, genericamente, o mesmo tipo de decoração.  

Outras composições: i) nos pedestais - cabeça alada encimando caules 
entrelaçados e folhagem; ii) no friso do entablamento do corpo do 
retábulo e do sacrário - cabeça alada e motivos vegetalistas; iii) no 
remate: orla dos corpos laterais e voluta acântica relevada, 
circunscrevendo a composição central com ave assente em ornato 
floral e distendendo tecido enrolado (fita) proveniente de ornato 
geométrico. 

Individualmente, evidenciam-se olhos de volutas acânticas nos vãos 
do banco e acanto invertido nas mísulas do mesmo, nas colunas do 
sacrário e ainda nas pilastras do remate.  

 

 
3.2 Igreja do convento de S. Gonçalo (Amarante). Capela de Santa Luzia. Topo 
do cruzeiro. Epístola 

 

Filia-se na tipologia de andares que, na cidade do Porto, transcorre 
para formulários posteriores. 

O sacrário, em 1726, estava na capela do Santíssimo Sacramento, no 
lado do Evangelho. A descrição de Craesbeeck revela-nos o estado 
dos retábulos actuais, confirmação exarada nas Memórias Paroquiais de 
1758.  

No topo do cruzeiro, presentemente com a invocação a Santa Luzia, 
estava a capela do Descendimento, como se vê no painel que tem no 
remate. Na renovação do retábulo, que se fez de novo e dourou, 
colocou-se no seu meio [a pedido dos religiosos] a imagem de Santa 
Rosa, dourada e muito bem estofada. Ainda por identificar, apresenta 
três registos, fazendo o terceiro as vezes de remate.  

Exibindo quatro colunas no primeiro registo, lavradas também no 
terço inferior, e quatro pilastras misuladas no segundo registo, cada 
andar proporcionaria igualmente uma unidade independente. 

A decoração passa pelas cabeças aladas com distribuição mais ampla 
nos frisos dos entablamentos e nos terços inferiores das colunas. O 

Amarante. Igreja do do convento de S. 
Gonçalo. 2. Santa Luzia. Topo do cruzeiro. 
Filia-se, tal como o colateral, no esquema 
de andares, disseminado na cidade do 
Porto. 
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acanto invertido é comum nas mísulas das colunas interiores e pi-
lastras do segundo registo de Santa Luzia. 

Os corpos laterais do terceiro registo denotam intervenção, o frontal 
insere-se no sotobanco e a pintura central do primeiro registo foi 
substituída pela actual invocação, o que não impede de o incluir nos 
cânones maneiristas eruditos, probabilidade que aponta para a escola 
da cidade do Porto, evidenciando entalhamento compositivo de 
grande qualidade: 

1. Nos pedestais exteriores do primeiro registo: cabeça alada 
encimando decoração acântica com ave. 

2. Nos painéis do banco do registo inferior: cabeça alada inscrita 
em cartela ladeada por ornatos geométricos. 

3.  No terço inferior das colunas do registo inferior: cabeça alada 
encimando folhagem acantiforme. 

4. No banco do registo inferior: cabeça alada, ornatos florais e 
ave. 

5. Nos frisos dos entablamentos: cabeças aladas na extensão de 
motivos vegetalistas e florais. 

6. Nos corpos laterais do registo superior, servindo de remate, 
ligados a estruturas caneladas (que Serlio usa em frisos da 
ordem compósita48): ave suspensa em panos enrolados tensos, 
um dos quais emerge de ornato relevado e voluteado. 

7. No coroamento do registo superior: ornato com 
componentes geométricos e enrolamento (orlas tipográficas).   

 

 

 

                                                 
48 4.º livro., cap. 12, fol. 62., SERLIO, Sebastiano – ob. cit. 

Várzea de Ovelha e Aliviada. S. Gonça-

lo. 3, 4. Colunas. Duas tipologias: a) 
ornatos miúdos no fuste das colunas; b) 
ornatos miúdos no terço inferior e 
canelura espiralada nos superiores. 
Ambas existentes nas colunas do retá-
bulo-mor de Várzea de Ovelha e 
Aliviada.  
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III. BARROCO NACIONAL 

1. Uma manifestação identitária  

A partir do último terço do século XVII, os portugueses começam a 
decorar profusamente os interiores nus dos templos com a nova talha 
dourada, e os exteriores com festões e volutas em granito.  

No desenvolvimento do barroco, os austeros perfis de arcos e de 
abóbadas reticuladas são festivamente ornados de curvas de sanefas 
de talha pendentes dos muros, como tapeçarias ou tecidos bordados, 
para suavizar e disfarçar a disciplina agreste das gerações anteriores49. 

Dentro do barroco em Portugal, regista-se o período nacional, 
peculiaridade trasladada para o interior do espaço sacro e baseada na 
arte da talha ao sabor das colunas pseudo-salomónicas e dos remates 
de arquivoltas concêntricas, lembrando os portais românicos, 
conceito a rever no entendimento de Natália Marinho Ferreira-Alves. 

Situado entre o último terço do século XVII e o primeiro do 
seguinte50, o estilo nacional faz um percurso de praticamente meio 
século de dominância estética, caracterizando um dos vectores do 
limiar do barroco em Portugal, porventura o de maior relevância, de 
acordo com a sua especificidade e o grau de difusão alcançado. 

A dilemática do individual-colectivo51 é a ênfase no domínio oficinal 
da talha dourada e da retabilística que se dissemina por todo o país, 
proveniente da cultura maneirista da segunda metade do século XVI e 
ampliando-se na centúria seguinte. 

O intenso plasticismo52 do tratamento converge com o adensamento 
da noção de volume desenvolvida pelos artistas, imprimindo-lhe uma 
dinâmica irresistível. 

A coluna pseudo-salomónica e o remate de arquivoltas concêntricas 
constituem a grande alteração retabilística, a partir do último terço do 
século XVII. É o traço identitário, com uma estrutura mais escultural 
que arquitectónica, dinâmica, onde o acanto relevado se integra numa 
unidade orientada para a grande manifestação inteiramente barroca na 
história da arte portuguesa53. 

                                                 
49 Idem, ibidem, p. 4-5. 

50 Adianta-se os anos 70 do século XVII para o seu início. 

FERREIRA-ALVES, Natália Marinho -  ob. cit., p. 38. 

51 MOURA, Carlos – Uma Poética da Rrefulgência: a Escultura e a Talha Dourada. In 
História da Arte em Portugal. Lisboa: Alfa, 1993, vol 8, p. 106-107. 

52 Idem, ibidem, p. 107. 

53 SMITH, Robert – Talha em Portugal… p. 69. 
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O enquadramento das colunas e o respectivo remate proporcionam 
aos flancos o desenvolvimento de uma profundidade próxima de uma 
visão arquitectónica nos exemplares de maior dimensão54. 

Expressão do dinamismo barroco, a coluna de fuste espiralado tem 
um simbolismo que se inicia na arte helenística. Símbolo da vida pela 
sua forma torsa – análoga ao crescimento helicoidal das plantas - 
associa-se, na arte pagã, a pinhas e parras, símbolos báquicos da 
imortalidade, sentimento dos primitivos cristãos nos relevos dos 
sarcófagos e nos mosaicos55. 

Oriundas da Grécia, são transportadas para Roma, onde Bernini, mais 
tarde, redescobre o extraordinário potencial do seu dinamismo 
plástico ao incorporá-las no baldaquino de S. Pedro, concluído em 
166356. 

O trono e a tribuna veiculam todo o sentido espectacular do 
barroco57, reproduzindo, na unidade do retábulo, a plasticidade e a 
dinâmica adequadas às prescrições tridentinas, não havendo 
equivalência fora do âmbito cultural português58, agora aplicado à 
liturgia, indubitavelmente uma das funções sociais de maior 
importância da época.  

Púlpito do sagrado, a tribuna com o trono, é palco de discursos 
espirituais59, disponível para castiçais, flores e imagens, emergindo 
como componente primordial na criação das dinâmicas percebidas 
através das relações estabelecidas entre aquele que observa e os que 
são observados. 

O trono possui uma funcionalidade como centro do mundo, o lugar 
inacessível da montanha; a sua verticalidade e ascensão correspondem 
à ascese até Deus60. 

A unidade do retábulo transmite-se à superfície parietal da capela-
mor, dando azo à igreja forrada de ouro.  

Na decoração, concilia-se a inovação com a tradição61, ou seja, a 
plasticidade dos novos ornatos (folhas de acanto em forma de 

                                                 
54 MOURA, Carlos – ob. cit., p. 107. 

55 Idem, ibidem. 

56 Idem, ibidem, p. 107-108. 

57 MOURA, Carlos – ob. cit., p. 107. 

58 MARTINS, Fausto Sanches - Trono Eucarístico do Retábulo Barroco Português: Origem, 
Função, Forma e Simbolismo. In Actas do I Congresso Internacional do Barroco. Porto: 1991, 
p. 17-58. 

59 CALADO, Margarida – Estilo Nacional. In Dicionário da Arte Barroca em Portugal, 
Coord. de Paulo Pereira. Lisboa: Editorial Presença, 1989, p. 304. 

60 MARTINS, Fausto Sanches – ob. cit., p. 58. Cit. por RODRIGUES, José Carlos 
Meneses – A Talha Nacional e Joanina em Marco de Canaveses. Santa Maria da Feira: 
Câmara Municipal do Marco de Canaveses, 2001, vol. I, p. 22. 

61 SMITH, Robert – ob. cit., p. 88. 
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plumagem, parras e cachos de uva, aves e meninos alegóricos) com a 
identidade da arquitectura românica portuguesa, as arquivoltas 
concêntricas, conceito que Natália Marinho Ferreira-Alves propõe 
que seja revisto62.  

As colunas ornamentam-se com aves (fénices), símbolos da 
Ressurreição, meninos fazendo a colheita eucarística e os pâmpanos 
(parras e uvas). 

Precisamente por ser nacional, a talha deste período passa por uma 
organização formal singular com codificações de feição popular e 
com raízes classicizantes na ornamentação, num diálogo de 
conotações eucarísticas com o douramento profuso. 

As folhas de acanto, já da tradição greco-latina, em alto-relevo, 
agregam meninos e aves, principalmente no banco (painéis, mísulas e 
pedestais), em composições movimentadas consonantes com o 
carácter ascensional das colunas.  

Acomodam-se nas pilastras, formando, às vezes, com as mísulas, 
fantásticos fustes, os quartelões63, nos frisos, onde correm com maior 
liberdade, nos painéis da tribuna e em agrupamentos geométricos (X 
ou 8, na qual, a folha de acanto, imitando volutas, alinha-se em dois 
pares, um sobre o outro).  

O acanto densifica o percurso e a visão barroca, numa interacção 
subordinada a um eixo dominante, a nova relação dos espaços interior 
e exterior, na ênfase decorativa da talha, corporizando os exercícios 
espirituais lançados por Loyola, na exarcebação dos sentidos64. 

A ornamentação busca os modelos das estampas seiscentistas italianas 
e alemãs, nomeadamente as folhas de acanto. Johann Stapff, com 
publicação em 1670, em Augsburgo, é uma das fontes para o acanto, 
embora os modelos tenham proveniência de 1590-1620.  

As estampas italianas reeditadas na segunda metade de Seiscentos por 
Giangia, Rossi e Stefano della Bella (1639-1650) têm prossecução em 
Filippo Passarini, no ano de 169865. 

Há situações de transposição para a Galiza, como é o caso do 
retábulo-mor e colaterais de Santa Marina de O Rosal (Pontevedra), 
de entalhador não identificado. As soluções organizativas e 

                                                 
62 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho -  ob. cit., p. 38. 

63 SMITH, Robert – ob. cit., p. 71. 

64 NORBERG-SCHULZ, Christian – Architettura Barrocca. Milano: Electa, 1998, p. 
88. 

65 Cit. por Carlos Moura e Robert Smith – ob. cit. Cit. por RODRIGUES, José 
Carlos Meneses – ob. cit., vol. I, p. 37. 
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decorativas do retábulo-mor, tão próximas de exemplos nacionais, 
permitem enquadrá-lo neste formulário66. 

Período nacional onde o cruzamento entre a estrutura, o simbolismo 
ou a metáfora proporcionam um discurso no qual a escultura, já 
como valor crescente e dominante, contravenciona a estrutura, a 
ordem e a proporção. 

Cenário de profunda argúcia pela parenética inicial e metáfora 
agregadas, que sacralizam os aspectos estruturais, cromáticos e 
lumínicos… 

 

2. Retábulos mores 

2.1 Igrejas dos mosteiros de Caramos (Felgueiras) e de Vila Boa do Bispo 
(Marco de Canaveses) 

Oito anos após a celebração do contrato de Caramos, Manuel Ferreira 
Figueiredo67, agora na qualidade de mestre imaginário, responsabiliza-
se pela feitura dos retábulos mor e colaterais da igreja do mosteiro de 
Vila Boa do Bispo, até Quinta-Feira Santa de 1702, recebendo 370 
000 réis a satisfazer em quatro pagamentos. Sem discriminar as 
plantas e os apontamentos, concluída a obra, a mesma seria revista 
por dois oficiais. 

De planta côncava, o de Vila Boa do Bispo apresenta três pares de 
colunas e arquivoltas concêntricas, com douramento de origem. Em 
Caramos, planta plana com dois pares de colunas, arquivoltas 
concêntricas (ausente a exterior) e nichos laterais.  

Nas Memórias Paroquiais de 175868, descrevem-se, em Vila Boa do 
Bispo, as imagens de Santo Agostinho e S. Teotónio, estando ausente 
qualquer menção ao sacrário. 

São dois dos cinco retábulos mores identificados na nossa área 
geográfica de estudo. O ensamblador penafidelense Manuel Ferreira de 
Figueiredo69 assina o contrato do retábulo-mor da igreja do mosteiro de 
Caramos (Felgueiras), em 169270.  

O remate de Caramos, sem arquivolta exterior, terá a ver com a 
adaptação ao pé direito existente na capela-mor.  

                                                 
66 FOLGARE DE LACALLE; Maria Cármen -  La influencia portuguesa en los retablos 
barrocos  da Galicia. In Actas do II Congresso Internacional do Barroco. Porto: 
Departamento de  Ciências e Técnicas do Património da FLUP, 2003, p. 480-483.  

67 BRANDÃO, Domingos de Pinho – Obra de Talha Dourada, Ensamblagem e Pintura 
na Cidade e na Diocese do Porto. Porto: 1984, vol. II, p. 62-66. Cit. por RODRIGUES, 
José Carlos Meneses – ob. cit., vol. I, p. 40-44. 

68 ANTT - Dicionário Geográfico (Memórias Paroquiais de 1758), vol. 39, f. 1063. Cit. por 
Rodrigues, José Carlos Meneses – ob. cit., vol. I, p. 41. 

69 BRANDÃO, Domingos Pinho de – ob. cit., I, p. 747-750. 

70 Idem, ibidem, p. 749. 

Igrejas dos conventos de Caramos e de 

Vila Boa do Bispo. 5. 6. Retábulos mores. 
Plantas plana e côncava, respectivamente, 
de espécimes identificados: Manuel 
Ferreira Figueiredo, artista penafidelense 
– 1692 e 1700. 
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As arquivoltas dos remates dos retábulos em análise são unidas por 
aduelas, nalguns casos primorosamente decoradas, como em Vila Boa 
do Bispo.  

Na formulação estrutural dos espécimes há espaço para a decoração: 
cachos de uvas, parras (iconografia eucarística), pássaros (mítica 
Fénix, Eternidade), terminologia que generalizamos por aves; 
meninos (putti), cabeças aladas (serafins), acanto (entrelaçado, 
enrolado em olhos de volutas, serpentiforme), flores acompanhando 
o acanto, festões de folhas, flores e frutos, rosetas, florões, cartelas 
envolvidas em tarjas de acanto, pequenos óvulos, palmas, palmetas, 
decoração geométrica.  

Nas colunas distingue-se a arte, sobretudo na execução dos meninos e 
das aves em Vila Boa do Bispo e em Caramos, aqui mais pelo 
conteúdo, por serem menos elaborados que os do primeiro retábulo, 
apesar de identificados pelo mesmo artista. 

As mísulas constituem um espaço privilegiado para a decoração, 
exemplarmente bem conseguida nas exteriores de Vila Boa do Bispo e 
nas interiores de Caramos.  

A semi-cúpula da tribuna de Caramos tem efeito de ilusionístico; 
artesões em acanto de movimentação centrípeta nas folhas 
espalmadas e gradação decrescente em altura, na configuração ideativa 
circunscrita em forma de liernes, acantos e guilhoché71. A tribuna 
afunda o retábulo, per si. 

Em suma, a naturalística - fauna, flora, figura humana – associa-se ao 
alegorismo num objectivo omnipresente tridentino, a persuasão, 
ornamentação procedente da antiguidade clássica e reinventada, em 
parte, no renascimento. 

O trono é a área do retábulo que mais alterações sofre. Indubitável a 
alteração em Vila Boa do Bispo (recuou e alteou para dar lugar aos 
três nichos), o de Caramos não corresponde ao risco original. 

Os retábulos alardeiam a riqueza morfológica imposta pela Igreja, 
situação que em Portugal é adaptada de forma original, 
particularmente no que respeita ao remate e à interpretação do trono, 
este segundo as prescrições tridentinas. 

 

                                                 
71 L’ART Décoratif en Europe Classique e Barroque, Dir. de Alain Gruber. Paris: 
Citadelles & Mazenod, 1992, p. 471. 

Igrejas dos conventos de Caramos e de 

Vila Boa do Bispo. 7. 8. Mais elaborado 
o segundo retábulo, colocam-se duas hi-
póteses: i) o artista evoluiu substancial-
mente em 8 anos que separam os contra-
tos dos dois exemplares; ii) um dos retá-
bulos terá sido executado por outro enta-
lhador. 
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IV. TRANSIÇÃO NACIONAL-JOANINO 

1. Retábulos laterais 

1.1 Igrejas dos conventos de Caramos (Felgueiras - Capela do Senhor dos Passos. 
Evangelho) – e de S. Gonçalo (Amarante - Capela de S. Jacinto. Epístola)  

 

Craesbeeck regista elementos referentes a Caramos, mor e colaterais, 
que, em 1758, vê inscrito como primeiro lateral do Evangelho o 
Senhor dos Passos com a cruz às costas, invocação assinalada 
actualmente, assegurando-se a execução deste retábulo de transição 
depois de 1726. 

Da igreja de S. Gonçalo provém uma descrição muito pormenorizada, 
onde se inclui a capela de S. Jacinto com um retábulo muito bem feito ao 
moderno72 (o retábulo anterior passa para a capela seguinte), instituída 
por João Teixeira de Vasconcelos que, no ano de 1721, institui o 
vínculo, ordenando a sua aquisição a um sobrinho, João Mendes de 
Vasconcelos, compromisso que concretiza. 

Em 175873, descreve-se o arco que circunscreve a capela de S. Jacinto, 
santo que hé de pintura, com retábulo de talha dourada, confirmando-
se o seu padroeiro, João Inácio Teixeira de Vasconcelos Queirós e 
Magalhães, de Pascoaes. 

Estruturalmente, o retábulo do Senhor dos Passos, Caramos, afigura-
se o mais ligado à estética do nacional (dois pares de colunas, 
arquivoltas concêntricas unidas por três aduelas, camarim para a 
invocação, banco e sotobanco), prenunciando-se com um avanço 
notório o da capela de S. Jacinto, Amarante, onde o arco conopial do 
remate, os cortinados e o dossel do nicho central permitem muito 
próxima do joanino.  

No banco do retábulo do Senhor dos Passos há um registo 
interessante a salientar: motivo do estilo auricular, bizarro, não 
totalmente idealização de grotesco.   

Identificada a pintura do retábulo de S. Jacinto, datada de 1749, como 
se lê em cartela colocada na respectiva capela, a ornamentação segue 
esta orientação da transição. O acanto no banco e as cabeças aladas 
no entablamento configuram-se comuns aos dois retábulos. 

Na decoração das colunas do Senhor dos Passos, Caramos (com 
fronteira localizada no primeiro terço) e S. Jacinto, S. Gonçalo, bem 
como nos respectivos remates, declaram-se ornatos especiais que 
determinam a transição: as fitas e as laçarias (terços superiores em 
Caramos), tão bem elaboradas no retábulo da capela de Jessé (igreja 
de S. Francisco, Porto). 

                                                 
72 CRAESBEECK, Francisco Xavier da Serra – ob. cit., p. 269-283. 

73 ANTT (285) - Dicionário Geográfico (Memórias Paroquiais de 1758), vol. 3, Memória 
57, fls. 425-435. 

Felgueiras. Igreja do convento de 
Caramos. 9. Retábulo lateral do Senhor 
dos Passos. Evangelho. 
Amarante. Igreja do convento de S. 
Gonçalo. 10. Capela de S. Jacinto. 1.º 
lateral. Epístola.  
A proximidade ao joanino é mais visível 
em S. Jacinto: arco conopial, dossel, 
cortinados e cartelas. 
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Os ornatos florais são comuns às colunas dos dois retábulos; a 
folhagem acântica enrolada e entrelaçada e aves debicando flores 
presentificam-se em S. Jacinto, manifestando-se acanto enrolado e 
ornatos florais no primeiro terço de Caramos. 

Com ornamentação comum e elementos distintos, ambas as colunas 
revelam filiação no gosto imanente de S. Francisco (Porto), de Antó-
nio Gomes e Filipe da Silva (1718), faltando-lhes os meninos, por-
quanto as aves encontram-se em S. Jacinto.  

As fitas e as laçarias prolongam-se para o remate dos dois retábulos, 
assim como os ornamentos florais, notabilizando-se feixes de 
folhagem nos arcos do remate de Caramos. 

As cabeças aladas são comuns no entablamento de cada um deles, 
distinguindo-se o banco: configuração de atlantes envolvidos em 
enrolamentos de acanto, também entrelaçado, feixes de flores, em S. 
Jacinto, acanto enrolado e aves nos pedestais de Caramos; painel 
central obstruído por medalhão poligonal ladeado por tarja de 
meninos, folhagem e ornatos florais, em S. Jacinto, visionando-se em 
Caramos similitudes no acanto enrolado e também nos últimos 
ornatos. 

Os cânones usados distintamente nestes retábulos consolidam a 
necessidade de condensar um estilo de transição do nacional para o 
joanino, conduzindo a um compasso de espera por artistas elaborados 
(S. Jacinto) e por um formulário interpretado perifericamente (Senhor 
dos Passos, Caramos). 

 

Felgueiras. Igreja do convento de 
Caramos. 11. Retábulo lateral do Senhor 
dos Passos. Evangelho. 

 

Amarante. Igreja do convento de S. 
Gonçalo. 12. Capela de S. Jacinto. 1.º 
lateral. Epístola.  
As fitas e as laçarias nas colunas e nos 
remates dos dois exemplares são os 
elementos que melhor os vinculam à 
transição, esquema de António Gomes e 
Filipe da Silva (1718) na capela de Jessé, 
Igreja de S. Francisco, Porto. 
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V. BARROCO JOANINO 

1. D. João V: o monarca mais romano da sua época 

Acertar o passo com a Europa é o esforço estabelecido por D. João 
V, que se revela de uma forma notável no plano artístico pelo 
aproveitamento político das belas-artes ao serviço do fausto cortesão 
concordante com o conceito de Estado-espectáculo próprio do 
absolutismo monárquico74. 

O aumento do poder económico (ouro e diamantes do Brasil; 
fomento manufactureiro – fábricas de papel, seda e vidros, a marcar 
presença nas artes decorativas; e manufactura de panos da Covilhã) 
do clero e da aristocracia, e mesmo da burguesia, em acelerado 
processo de polimento75 e a emulação em torno do poder régio, 
patrocinam uma súbita apetência pela produção artística. 

Funda-se uma Escola de Desenho junto da Casa da Moeda (1720). 
Após a criação da Aula do Risco, há um certo número de aulas 
congéneres, a espaços relativamente curtos.  

D. João V manda preparar uma academia em Roma, onde se 
acolhessem estudantes portugueses de arte.  

Ir buscar76 ao estrangeiro é um recurso mais certo e mais rápido; 
recorre-se a um arquitecto alemão (Ludwig), que idealiza o Convento 
de Mafra; a Quillard, pintor francês, que pinta para igrejas e para os 
francófilos Cadavais; empregam-se gravadores franceses; nas igrejas 
trabalham italianos; vêm coches de Áustria; de França, a baixela 
Germain; de Itália, a capela de S. João Baptista; os volumes da 
Academia Real são editados com as novas letras de Jean Villeneuve, 
espaçadamente impressas em papel rijo, alegrados por florões de 
vinhetas de mão francesa, compelindo o livro a um manancial a 
explorar na arte da ornamentação retabilística. 

 

1.1 O dinamismo decorativo  

O gosto artístico de Setecentos tem resultados indubitáveis prove-
nientes da escola de Mafra, na definição de um estilo de mobiliário D. 
João V, no esplendor do azulejo português sob a influência do tegel 
holandês. 

Caminho e fundamentação de escritores dos séculos XIX e XX para 
abjurarem o barroco77? Omitindo a então denominada arte jesuítica 

                                                 
74 PIMENTEL, António Filipe – Estilo joanino. In Dicionário da Arte Barroca em 
Portugal. Lisboa: Presença, 1989, p. 242. 

75 Idem, ibidem.. 

76 MARTINS, António Coimbra –Luzes. In Dicionário de História de Portuga, Dir. de 
Joel Serrão. Lisboa: Iniciativas Editoriais, 1975, vol. IV, p. 101. 

77 PEREIRA, José Fernandes – Estilo Barroco. In Dicionário da Arte Barroca em Portugal, 
Coord. de Paulo Pereira. Lisboa: Presença, 1989, p. 69-76. 
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(Almeida Garret); incluindo Mafra na arquitectura jesuítica (Antero de 
Quental) ou representando Mafra uma geração efeminada (Alexandre 
Herculano); arrumando a época barroca em decomposição (Oliveira 
Martins); expondo Portugal de Seiscentos e Setecentos como um reino 
cadaveroso (António Sérgio). 

Sendo Roma a capital da arte e dos papas, a predilecção de D. João V 
torna-o o mais romano da sua época e a arte da sua corte foi uma das 
mais italianizadas da Europa monárquica do século XVIII, em 
quantidade e em qualidade. 

Mas não se pode negar a influência de Habsburgo, influência 
proveniente da mãe e da mulher, D. Maria Ana da Áustria, e de Luís 
XIV, para quem as artes e as letras constituíam o engrandecimento do 
soberano78. 

Arquitectura, escultura, pintura, ourivesaria, mobiliário, talha e 
azulejo, submetem-se aos padrões europeus e neles se forma toda 
uma geração de artistas portugueses que, sobretudo no reinado 
seguinte, toma já a seu cargo os grandes empreendimentos nacionais.  

Em estreita união com a arquitectura, a talha e o azulejo assumem um 
período florescente. Cronologicamente assente entre o segundo 
quartel do século XVIII e cerca de 174079, o período joanino, a nível 
da talha, associa-se ao cenário acima descrito, designadamente aos 
artistas italianos que vieram para Portugal; à importação de obras, 
como a capela de S. João Baptista (igreja de S. Roque, Lisboa); e à 
circulação de gravuras e tratados, principalmente a do padre jesuíta 
Andrea Pozzo (motivo de fragmentos de frontão curvado), 
constituindo a base da mutação retabilística da época, que incide na 
concepção cenográfica80.  

O novo retábulo dramático81, de estrutura arquitectónica, substitui o 
estilo nacional e nele se fundem todos aqueles agentes. 

Mantendo o trono eucarístico, o retábulo é uma estrutura elegante e 
movimentada, opondo-se à leitura maciça e pesada proposta no 
período nacional. 

Adopta-se a verdadeira coluna salomónica – berniniana ou a sua 
variante churrigueresca – com o terço inferior separado por um anel, 
que vai de encontro à proposta de Robert Smith, assegurando que o 
tipo berniniano era desconhecido na Espanha e não tinha sido 
utilizado na talha portuguesa de Seiscentos82. 

                                                 
78 BORGES, Nelson Correia – Do Barroco ao Rococó. In História da Arte em Portugal. 
Lisboa: Lisboa: Alfa, vol. 9, 1993, p. 8. 

79 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho – Talha. In Dicionário da Arte Barroca em 
Portugal. Lisboa: Presença, 1989, p. 467.  

80 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho -  ob. cit., p. 43. 

81 PIMENTEL, António Filipe – ob cit., 1989, p. 243. 

82 SMITH, Robert – ob cit., p. 95. 
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A temática decorativa é exuberante, apresentando os artistas uma 
série infinita de ornatos: grinaldas, festões, volutas, palmas, conchas, 
feixes de plumas, jarras de flores, frisos verticais de folhelhos, botões 
de plantas, cabeças de anjos e cartelas com diferentes formatos. 

Um reportório de temas barrocos italianos, discretamente enriquecido 
com novidades francesas, gosto artístico avaliado de forma encomiás-
tica por estrangeiros, como Merveilleux e Yves Bottineau83. 

O espaço cénico dinamiza-se pela própria estrutura e pela introdução 
de atlantes de tamanho natural destinados a suportar toda a máquina 
retabular, imagens de santos nos nichos, baldaquinos, lambrequins, 
mísulas, cortinas e cortinados, borlas e sanefas, estas gigantescas, por 
vezes, quando rematam o arco cruzeiro das capelas mores84.  

Os baldaquinos e as sanefas, os fragmentos de arcos e outros motivos 
arquitectónicos, uma vez mais restaurados de uma maneira vantajosa, 
são geralmente acompanhados de figuras angélicas e alegóricas, antes 
usadas acidentalmente, agora de importância capital85. 

São os valores veiculados pela trilogia mover, deleitar, ensinar num 
discurso em que há submissão ao ilusionismo (também presentes nos 
lausperenes) e aos factores psicológicos (distância, vizinhança, relação 
da dimensão real e subjectivismo do arquitecto); a plasticidade a 
subalternizar a estrutura; o discurso retoricista que rompe com 
normas e ordens, entablamentos, frontões, remates contracurvados, 
que são discursividade no retábulo, quesito para a colocação do 
sacrário no mor e salvação pela Eucaristia. 

Tudo perde rigidez e linearidade a favor da curva no arco triunfal, no 
frontão, ou fragmento; as volutas diluem as articulações que se 
perdem na fusão de elementos independentes; a simetria oblitera o 
equilíbrio entre natureza e forma humana; a tribuna é palco-camarim 
e eixo litúrgico; as colunas e as pilastras são permissivas à angulação 
(de Bibiena); a severidade dos festões, grinaldas e lambrequins chega 
ao voluteado; o douramento total da superfície parietal e capelas 
pétreas é elemento didáctico; os grotescos e os arabescos são 
reinterpretados; as colunas clássicas e a cúpula conotam-se com a 
estabilidade dos dogmas. A decoração e o uso dramático das luzes 
criam o teatro de persuasão e ascese, exprimindo o papel universal do 
catolicismo86. 

A tratadística87, as gravuras e obras maiores são fundamentais. Bernini 
contribui com o dossel, o centro axial e a superação com o 

                                                 
83 BORGES, Nelson Correia – ob cit., p. 8. 

84 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho -  ob cit., p. 43. 

85 SMITH, Robertt – ob cit., p. 95. 

86 NORBERG-SCHULZ, Christian – ob. cit., p. 141. 

87 Obra fundamental para entendermos a evolução do renascimento até 1750, altura 
em que se assiste à emergência de novos modos de descrição. Com o declínio das 
categorias vitruvianas, a descrição da arquitectura incide sobre a historicidade dos 
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baldaquino e as colunas salomónicas; Borromini transmite as cúpulas 
e as fachadas com os frontões contracurvados, a cúspide voluteada e 
os epicentros axiais; de Pozzo vêm as milícias angelicais triunfantes, as 
palmas, os remates, a obliquidade e a concavidade, os mezzaninos com 
coretos; Bramante fornece a decoração em crescendo, de ascensão 
vertical; ligando ordens diferentes há as aletas de Vignola; a 
sobreposição pulsante de frontões caprichados com Rainaldi; as 
orgias decorativas com Cuvilliès… 

 

2. Retábulos mores identificados na década de 40 do séc. XVIII. 
A via erudita 

A divulgação da estética barroca joanina no Norte do País decide-se a 
partir da Sé do Porto, com Miguel Francisco da Silva88 que desenvolve 
a sua actividade de autor de riscos na nossa área geográfica de estudo, 
nomeadamente o risco da tribuna do retábulo-mor (1746) da igreja de 
S. Pedro de Amarante, feita por José de Afonseca Lima, que também 
intervém na igreja beneditina de S. Miguel de Bustelo, Penafiel. 

Entalhador e arquitecto, Miguel Francisco da Silva é também executor 
dos esquemas mais inventivos desenvolvidos em talha na cidade do 
Porto89. 

O tema da cabeça alada, individualmente ou aos pares, em retábulos 
mores, é promovido pela escola de Miguel Francisco da Silva e 
entalhadores com quem trabalha: Manuel da Costa Andrade e José de 
Afonseca Lima. 

Em Santa Clara (Porto), no ano de 1730, Miguel Francisco da Silva 
usa a cabeça alada em mísula, que Manuel da Costa Andrade repete, 
em 1740, no retábulo da Senhora do Socorro, em S. Francisco 
(Porto). 

A cabeça alada a encimar festão, sob peanha, é utilizada por Manuel 
da Costa Andrade, com risco de Miguel Francisco da Silva em S. 
Francisco (Guimarães), decorria o ano de 1743. 

Discriminamos as variantes deste tema: 

1. cabeças aladas laterais em peanha bulbosa, ornada com fitas e 
acanto: 1734 – S. João da Foz (Porto); risco de Miguel Francisco da 
Silva e execução de Manuel da Costa Andrade;  

2. variando o acanto, ao centro: 1742 – S. Miguel de Bustelo 
(Penafiel); interpretação de José da Afonseca Lima; 

                                                                                                              
edifícios. TEORIA da Arquitectura. Do Renascimento aos Nossos Dias. Lisboa: Taschen, 
2003, p. 6-7. 

88 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho -  ob. cit.,p. 89. 

89 Idem, ibidem, p 100. 
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3. cabeças aladas em peanha bulbosa e acanto lateral: 1746 – S. Pedro 
(Amarante); risco de Miguel Francisco da Silva e execução de José 
de Afonseca Lima;  

4. cabeças aladas juntas em painel, encimando cornucópias: 1740 - 
Senhora do Socorro, S. Francisco (Porto). 

 

2.1 Igreja do mosteiro de Bustelo (Penafiel). Retábulo-mor 

Uma escritura de 1742 (17.07)90 assinala o compromisso do mestre 
imaginário portuense, José de Afonseca Lima, para a obra do 
retábulo-mor, tribuna e frontal do altar da igreja do mosteiro de 
Bustelo. 

A planta e os apontamentos não são transcritos no documento. Um 
conto de réis é o preço ajustado para a obra a concluir no prazo de 
ano e meio a contar da data do registo notarial. 

Clarifica-se a asserção de Flávio Gonçalves91, atribuindo o retábulo-
mor à arte de Manuel da Costa Andrade e às lições de Miguel Francisco da 
Silva. Não é descabido o raciocínio sobre o artista lisboeta que se 
radica no Norte, por haver notícia de riscos seus para Manuel da 
Costa Andrade e José de Afonseca Lima, o verdadeiro autor, como já 
referimos. 

A década de 40 do século XVIII é profícua a nível de obras na igreja 
do mosteiro de Bustelo, designadamente a capela-mor e o transepto. 

Feita de novo a capela-mor92, época em que, na nave da igreja, são 
abertos dois arcos para dois altares, retábulos e tribuna93, o mestre 
pedreiro que toma o encargo recebe um conto setecentos e cinquenta 
e oito mil, novecentos e trinta e cinco réis, no triénio de 1740-174394.  

Uma despesa de quatrocentos e vinte e cinco mil, trezentos e trinta e 
três réis não especifica a tribuna e os retábulos para que a verba se 
destina95. 

No triénio de 1743-174696, regista-se uma despesa de oito centos e 
cinquenta e nove mil, oitocentos e sessenta réis para os retábulos mor 
e colaterais. Um frontal rico e um dossel rico para a exposição do 

                                                 
90 BRANDÃO, Domingos de Pinho – ob. cit., 1986, III, p. 415-418. 

91 Cit. por GARCIA, Isabel Margarida Teixeira Dias de Bessa – A Arquitectura de 
Raiz Clássica no Vale do Sousa. Coimbra: Faculdade de Letras, 2001, vol. I, p. 96. Tese 
de dissertação de mestrado. Policopiado. 

92 Documento CXV, Ap. Doc., vol. III, p. 309-310.  

93 Idem. Cit. por MAIA, Fernanda Paula Sousa - O Mosteiro de S. Miguel de 
Bustelo à luz dos Estados de Tibães. In Penafiel. Boletim Municipal de Cultura. 
Penafiel: Museu Municipal, 3.ª série, n.o 2-3, 1985-1986, p. 67. 

94 ADB, Conventos e Mosteiros, CSB, n. º 127, Bustelo, 1740-1743. 

95 Idem, ibidem. 

96 Idem. 
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Senhor são ónus desta época, por cento e oitenta e oito mil duzentos 
e sete réis97, mudando-se o sacrário para um dos colaterais, asseado de 
ouro e seda98.  

A obra de carpintaria é contemplada com cinco mil setecentos e 
quarenta réis99 e considera -se a aquisição de imagens, S. Bento 
(patriarca) e S. Miguel (padroeiro) por noventa e quatro mil, 
quinhentos e setenta réis colocadas no retábulo-mor promorozamente 
acavadas100, completando-se com um frontal rico para o altar-mor101. 

Prosseguem os melhoramentos no quadriénio de 1748-1752. As 
contas do depósito do mosteiro de Bustelo destinam quinhentos e 
setenta e nove mil e seiscentos réis para ouro e sessenta e nove mil 
setecentos e sessenta réis vão para douradores, entalhadores, alfaiates, 
carpinteiros e pintores102. O douramento do retábulo-mor e dos 
colaterais é incluído nesta listagem103. 

Aqui a demonstração da vitalidade do mosteiro no processo de 
barroquização da sua igreja. 

Uma visitação ao mosteiro, no mesmo quadriénio, determina o 
aperfeiçoamento da obra da capela-mor e tudo o mais que fosse 
neçessario104.  

Na tribuna, acrescenta-se uma varanda sustentada em quartelas, 
balaústres de talha primoroza correspondendo à delicadeza  de todo o 
retábulo, que sem emcarecimento he o mais bem talhado, e entalhado não sõ da 
Congregaçam mas de toda a Província105. 

Desceram-se dois anjos, levantaram-se dois génios que sufocavam a 
peanha da tribuna e formozura do resplendor, ficando mais desafogada 
e espaçosa, dando lugar a um pavilhão de seda de prata feito de um 
dossel anterior, abrindo para os lados e expondo o Santíssimo em 
magestade e decência106. 

Depois destes e outros consertos, aparelha-se e doura-se toda a 
máquina do retábulo, tribuna, peanha e portas com o milhor ouro, e mais 
exurpado, e corado, despendendo-se oitenta e dois milheiros só na talha. 

                                                 
97 Idem. 

98 Idem. 

99  Idem. 

100 Idem. 

101 Idem. 

102 Idem. 

103 Idem. 

104 Idem. 

105 Idem. 

106 Idem. 
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Foscam-se somente os génios, bustos, meios corpos, sereias e 
folhagens que ornamentam e dobram, como hoie he estilo107. 

As bases e os presbitérios pintam-se de branco e doura-se tudo que é 
relevado, o frontal, que he primorozo na talha e talho e grande banqueta 
em que assentam108. 

Gastam-se nas bases do retábulo dois milheiros de ouro, dourando-se 
e fingindo-se com bronzeados as pedras finas dos dois quartelões que 
adornam a banqueta109. 

O dinamismo descrito, balizado entre o triénio de 1740-1743 e o 
quadriénio de 1748-1752, converge, grosso modo, numa década de 
obras indeléveis, que abrange a capela-mor, os retábulos do transepto 
e do corpo da igreja do mosteiro de Bustelo, visualizações hoje 
patentes ao nível do joanino (mor e transepto), do nacional e ainda de 
transição (nas capelas laterais), dois deles seguramente mudados dos 
colaterais, como já referimos no ponto atinente ao período nacional. 

No retábulo-mor de S. Miguel de Bustelo, uma fracção do sotobanco 
é posterior, restando dois painéis laterais ornados com ramagens 
florais cruzadas e envolvidas por fitas, seguindo a banqueta, onde 
apoia o banco alteado com balaustrada decorativa, para dar expressão 
à verticalidade do retábulo e transmitir a plasticidade dos seus 
ornatos.  

O banco apresenta três painéis: o central, correspondendo ao vão da 
tribuna, com jarros florais, cuja base se transmuta e prolonga na 
moldura de cantos truncados e assimétricos a conter toda a decoração 
interceptada por festão suspenso de rosetas; os painéis laterais, 
circunjacentes às mísulas das colunas encastoadas com atlantes, 
acantiformes na desmaterialização dos membros inferiores em cálice 
invertido, meias figuras110, com leitura de arabescos111, de braços 
abertos sustentando com ar feliz, quase nimbados pela concha joanina 
e cabecinhas imediatamente acima.  

Entre as mísulas, não ficam ofuscados os painéis com cartela 
contendo medalhões de bustos classicizantes, contornados por 

                                                 
107 Idem. 

108 Idem. 

109 Idem. 

110 As meias figuras ou meios corpos usam-se nos arranques de ornamento desde 
a Antiguidade; delimitam-se, do ventre para baixo, às vezes, por cinturão, 
brotando em cálice de acanto invertido, plano, em baixo-relevo ou em plástica de 
vulto. Aparecem em braços de candelabros, tocheiros… e retomam-se do 
renascimento italiano. MEYER, F. S. – Manual de Ornamentaciòn. México: 
Ediciones G. Gilli, S.A. de C.V., 1994. p. 77-78. 

111 PONS, Bruno – Arabesque ou Nouvelles Grotesques. In L´Art Décoratif en Europe 
Classique et Baroque, Dir. De Alain Gruber. Paris: Éditions Citadelles et Mazenod, 
1992, p. 178. 
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caulículos serpenteados de acanto que extravasam a fina moldura 
onde se jogam as linhas.  

No painel inferior, ao nível da banqueta, um cruzamento de 
campainhas e oliveira entrelaçam-se pela longeva fita franzida.  

O trono descarrega no banco os degraus magnificamente decorados. 
Plasticidade e copiosidade decorativa, com exuberância que não se 
demarca do equilíbrio que obsta à saturação pelo jogo de curvas e 
contracurvas da disposição da ornamentação que culmina, ou parte de 
uma leitura, focalizada na boca da tribuna a abrir em dossel de grande 
efeito cenográfico, autêntico camarim a albergar o resplendor, que um 
magma de anjos e meninos sustendo tochas112 e de grande dinamismo 
nas torções anatómicas parecem elevar ainda mais uma outra milícia 
angelical de cabecinhas aureolando o tondo central em resplendor, 
relevado, para receber a sagrada partícula.  

Anjos com delicada torção de cabeça, direccionada para a tribuna, 
abrem os cortinados do dossel e acompanham a interrupção do 
entablamento que inflecte para o fundo da tribuna.  

O lavrado das peanhas condiz com a magnífica intervenção do 
entalhador: duas cabeças aladas, acanto invertido e folhagem fazem 
um autêntico painel intercolúnio. 

O entablamento ressalteado não é esquecido na ornamentação 
(cabeças aladas, ricamente trabalhadas, tema a que se dá também 
relevância nos colaterais).  

O seu movimento ondulado é transmitido ao dossel, mote de uma  
espécie de base para que os restantes componentes do remate (anjos, 
festões, cornucópias estililizadas, volutas, enrolamentops em C, 
concheados, cartela no motivo central) se integrassem nessa unidade 
dinâmica.  

Coroados por cabecinhas aladas ornadas à guisa de toucado, os 
ressaltos com angulação exterior sobre o par de colunas torsas, 
sustentam e unem-se ao remate por meio de fragmentos de frontão 
com volutas afrontadas (tema de Pozzo), criando a ilusão de frontões 
voluteados a cobrir ou rematar os nichos intercolúnios, heterodoxia 
compositiva. 

Esteiam essas volutas um jarro de flores e um anjo reclinado a olhar o 
espectador-consumidor deste espectáculo, segurando uma palma; do 
olho da voluta parte uma roseta precursora do festão que se perde no 
entablamento e preenche o vazio criado.  

Há segmentos de festão, pendentes e interrompidos pela aposição de 
duas conchas em forma de cornucópia113, da qual irrompe uma onda 

                                                 
112 Protótipo estipulado por Bernard Salomon. CORREIA, Ana Paula Rebelo – 
Questões de Iconografia e Fontes de Inspiração; as “Metamorfoses” de Ovídio e e “Eneida” de 
Virgílio. In Actas do I Congresso Internacional do  Barroco. Porto: FLUP, 2003, p. 81-85. 

113 Antecipada por Guarino Guarini na capela do Santo Sudário, Turim, 1667-1694. 

Penafiel. Igreja do convento de Bustelo. 
13. 14. Retábulo-mor. A inventividade de 
José de Afonseca Lima – da escola do 
introdutor do joanino na Sé do Porto, daí 
irradiando para o Norte - permitiu uma 
decoração de cabeças aladas e festões no 
1.º terço das colunas exteriores,  com  
delimitação berniniana. 
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voluteada; o acanto em congeminação com voluta e flores a 
perderem-se nos jarrões, ladeiam a cartela centralizada, de efeito 
cromático e grande aparato, mais que dimensional, a encimar o dossel 
de colgadura arredada com borlas da tribuna e rematada por 
cabecinha de anjo singular. 

Enrolamentos em C acompanham toda a inventividade da cartela e 
remate em que se vislumbra o motivo de treillage114, latada ou grade 
que - retomado e enformado ou deformado na sensualidade da linha 
rococó - apresenta aqui perfeita delineação, audácia da congeminação 
do uso das massas e ritmo. 

O primeiro terço das colunas (não berninianas), perante a capacidade 
inventiva demonstrada, inclui-se numa abordagem estilística de 
elevado teor artístico, como em Santo Ildefonso (Porto), cujo risco é 
de Nasoni e a execução de Miguel Francisco da Silva.  

De bojos com orientação convergente para o eixo da tribuna, os seus 
capitéis oferecem um único anel de folhas de acanto alto; há 
particularidades no lavor dos fustes a contrariar a simetria: os terços 
superiores do 2º e 3º fustes expõem bojos libertos e o 1º e 4º são 
percorridos por um estilete e flores delicadas a fazer a transição entre 
cavados de enrolamentos fitomórficos.  

A demarcação do primeiro terço é, por igual, distinta: no 2º e 3º 
fustes com acanto e conchas, no 1º e 4º com três cabecinhas aladas 
parcimoniosas, encimando igual número de braçadeiras de panos 
pendentes que se desmaterializam em festão florido, a diluição do 
luto115 em festividade - morte e ressurreição - sobre caneluras 
preenchidas, na parte média, por varetas. 

A cota dos nichos adosselados, contendo o programa iconográfico 
suportado por peanhas misuladas em formulação acantiforme, recua 
entre ressaltos; pozzianas na citação, serão derivação dessa fórmula, 
havendo duplicação das cabeças de serafins que deixam livre a parte 
frontal da peanha retirando-se para os lados, acompanhando o 
nivelamento do primeiro terço demarcado do fuste.  

Uma formulação com novo desenvolvimento em S. Pedro 
(Amarante), onde a derivação de Pozzo remete as cabeças para a 
frente da mísula, com enquadramento em concha na modelação de 
cornucópia, estilização que é comum no remate de S. Miguel de 
Bustelo e nas ilhargas da capela-mor de S. Domingos (Amarante). 

                                                                                                              
VARRIANO, John – Arquitectura Italiana del Barocco al Rococo .Madrid: Alianza 
Editorial, SA., 1990, p. 215. 

114 Treiallage (tapada, grade) é um tema usado com grande desenvolvimento a partir 
de 1715; com Watteau, Audran e Oppenord; mas configurado já em 1709 pelo 
primeiro. PONS, Bruno – ob. cit., p. 206; 210; 216. 

115 DELL’ARCO, Maurizio Fagiolo – La Festa Barroca. Roma: Edizioni de Luca, 
1997, p. 235. 
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Dois ornatos invadem profusamente o retábulo, a que o entalhador 
dá uma expressividade notável na unidade de todo o conjunto, a 
cabeça alada e o festão. 

A cabeça alada dispõe-se no entablamento (frontal e lateralmente); no 
dossel dos intercolúnios; no primeiro terço das colunas exteriores 
(três), com festões; no coroamento do remate; aos pares, nas peanhas 
dos intercolúnios; nas mísulas das colunas; nos degraus do trono e no 
resplendor. 

O festão acompanha a cabeça alada e outros elementos, no remate; 
no primeiro terço das colunas exteriores; nos painéis laterais ao 
sacrário; e no trono. 

O frontal merece um reparo porquanto dispõe, em grande recamado, 
de ornatos florais (ramagens e enrolamentos) a prenunciar uma fase 
de transição, em autêntica fanfarra ornamental, inspiração ou não na 
encadernação de Clóvis e Nicolau Eve, mas com forte paralelismo116.  

O retábulo-mor de S. Miguel de Bustelo é um modelo de excelente 
concepção e execução na interpretação canónica, que relata a 
mensagem do barroco joanino: imponência na variedade ornamental 
e elementos arquitectónicos. 

 

                                                 
116 FREITAS, Maria Brak-Lamy Barjona – A Arte do Livro. Manual do Dourador e 
Decorador de Livros. Lisboa: Livraria Sá da Costa Editora, 1941, p. 29; 54. 
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2.2 Igreja de S. Pedro (Amarante). Retábulo-mor 

O exímio arquitecto-entalhador portuense, Miguel Fancisco da Silva, 
um dos intérpretes do retábulo-mor da Sé do Porto, faz a planta do 
retábulo-mor da igreja de S. Pedro (Amarante), em finais de 1745 ou 
início de 1746117.  

A execução cabe ao entalhador portuense José de Afonseca Lima, o 
artista do retábulo-mor de Bustelo; dois modelos distintos a 
consolidarem a valoração da escola de talha do Porto. 

A escritura do contrato118 faz-se em 1746 (14.03), pagando-se a planta 
a Miguel Fancisco da Silva e um conto e cem mil réis a José de 
Afonseca Lima pelo retábulo-mor e tribuna. 

Em 1747 (20.12)119, a Irmandade entende que na obra da tribuna se 
achava uma faixa de parede tosca, exigindo a sua cobertura com talha. 
Miguel Francisco da Silva confirma que tal reclamação não constava 
na planta.  

A vistoria120 do retábulo é feita no ano de 1748 (13.05) pelo mestre 
José Correia, do Porto, por Jacinto da Silva121, mestre entalhador de 
Braga, pela parte do artista e da Irmandade, respectivamente, 
resultando a favor de José de Afonseca Lima.  

Decorria o ano de 1749 (04.11)122 quando se declara a obra concluída 
(acréscimo) por Jacinto da Silva. 

Onze anos depois - 1760 (21.08) - procede-se ao douramento do 
retábulo-mor. A Irmandade contrata os pintores e douradores Manuel 
de Queirós Coutinho e João Manuel de Sousa, de Amarante, 
pagando-se-lhes cada milheiro de ouro a três mil e duzentos réis123.  

                                                 
117 O risco da planta e o cálculo das despesas são feitos por Miguel Francisco da 
Silva. BRANDÃO, Domingos de Pinho – ob. cit., 1986, III, p. 483-487. Ao mesmo 
artista é atribuído somente o risco da tribuna. FERREIRA-ALVES, Natália 
Marinho -  ob. cit., p. 103. 

118 E ainda seis castiçais, uma cruz à patriarcal, seis jarras, cinco frontais, talha de 
duas frestas, dois  anjos para os presbitérios, duas portas para a sacristia, cruz para o 
Senhor dos Passos, restauro de dois retábulos (Senhora da Conceição e S. Martinho) 
e emadeiramento para o telhado. BRANDÃO, Domingos de Pinho – ob. cit., 1986, 
III, p. 488. 

119 Idem, ibidem, p. 486. 

120 Idem, ibidem, p. 531. 

121 Idem, ibidem, p. 486. 

122 SARDOEIRA, Albano – Notícia de Alguns Artistas que Trabalharam em Amarante. 
In Douro Litoral, oitava série, n. os III-IV.Porto: 1957, p. 243. Cit. por BRANDÃO, 
Domingos de Pinho – ob. cit., 1986, III, p. 487. 

123 Idem, ibidem, p. 47. 

Idem, ibidem, IV, p. 166-167. 
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No ano seguinte, discriminam-se duas despesas para João Manuel [de 
Sousa]: cinquenta mil réis e mil e duzentos124. 

A campanha de talha que envolve o actual retábulo-mor radica num 
espaço de treze anos, crendo-se na fiabilidade da data (1727) da 
construção da igreja fixada numa cartela do frontispício. 

De grande homogeneidade decorativa e reentrante no tecido ou muro 
perimetral, a concavidade da planta – com a intenção de sacralizar o 
espaço ao crente - conjuga-se com a convexidade do sacrário, com 
abertura intencional ao crente, que harmoniza a relação com o trono 
de cinco degraus (trapezoidal o primeiro, boleados os restantes), 
coroado com um resplendor. 

Esta dualidade de intenções é campo de tensão e ambiguidade com 
que se debate o crente, no contacto com a divindade, excelso e 
inatingível pela visualização no lausperene e salvífico, redentor e 
acessível pela comunhão. 

Uma solução compositiva de leitura em profundidade, partindo da 
angulação das colunas exteriores que expõem mísulas de arranque ao 
nível do banco, encastoadas por atlantes policromos.  

A tribuna demarca-se num remate densamente decorado, que enfatiza 
os dois pares de colunas pseudo-salomónicas (conservadorismo 
comum em espécimes regulados pelo cânone da erudição), 
ornamentadas ascensionalmente por grinalda aninhada no cavado, 
com continuidade na pilastra que as embebe, quase funde; sustentam-
nas atlantes nas exteriores e pedestais nas interiores. 

As colunas, de leitura simétrica na orientação dos bojos e cavados, 
formam uma espinha ascendente no sentido dos intercolúnios. 

O camarim teatraliza a espacialização de figuras aladas ou não, com 
tochas, em ascensão por lanços, de forma desencontrada e 
enriquecedora, surpreendendo a colocação em faixas laterais verticais 
(frisos) onde se fundem, em perfeita e impactante conjugação do 
efeito da policromia e do douramento. 

O remate em arco sobre o entablamento corrido, que entra e 
contorna todo o camarim, lisonjeia as insígnias de S. Pedro, entre 
anjos semi-ajoelhados em empenas duplicadas superiormente para 
esse fim, segurando palmas, interiormente, conotadas com o martírio.  

O entalhe das peanhas dos intercolúnios não deslustra a unidade do 
retábulo, nelas assentando S. Pedro e S. Paulo, respectivamente, no 
Evangelho e na Epístola, numa singular solução compositiva 
proveniente da citação de Pozzzo para cabecinhas afrontadas entre 
asas e conchas em cornucópia, tudo contido em efeitos de 

                                                 
124 Idem, ibidem, p. 56-57. Idem, ibidem, III, p. 189. 

Amarante. Igreja de S. Pedro. 15. 16.  
Retábulo-mor. É notável a  plasticidade 
do artista (José de Afonseca e Lima) e do 
riscador (Miguel Francisco da Silva) na 
colocação de peanhas com cabeças 
aladas em  delicado concheado e 
elementos florais nos cavados das 
colunas. 
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enrolamentos em C, que já se impunham  no século XVII125, qual 
agrafe de fecho, flanqueados por perfis acânticos. 

No banco, outras imagens demonstram o gosto pela escultura; os 
quatro evangelistas do lado do Evangelho para o da Epístola: S. 
Mateus, S. Marcos, S. Lucas e S. João. 

O banco corrido mostra angulação, misulado exteriormente e 
ajustado com pedestais nas colunas interiores; apainelado, centraliza-o 
o sacrário com figuras quase de convite e forte pendor áulico nas 
vestes e cabeleiras louras. 

É o apelo ao exercício da comunhão da sagrada partícula, 
representada em esplendorosa radiação lumínica na porta do sacrário, 
adosselada e continuada no movimento das volutas a enviesar, por 
entre figuras aladas policromas segurando tochas, até ao elemento 
final do remate em concha, Toda a máquina retabular descarrega num 
sotobanco de origem, entravado pela mesa de altar recuada, abaixo da 
banqueta, que mostra um frontal recamado com ramagens e 
enrolamentos florais, prenunciando a transição. 

A riqueza ornamental da área do banco é remetida a um segundo 
plano pela projecção dos apóstolos colocados na banqueta. 

Os perfis voluteados da mesa do altar, sustentantes de ornamentação 
miúda padronizada, são motivo em fronda126. 

O sotobanco, ímpar no conjunto de retábulos em análise, é entalhe 
massivo na expressividade do acanto a conter ananás e panos que dele 
partem e encontram sustentação em festão, num dinamismo que os 
enrolamentos e as borlas gerem, quais cortinados pendentes de 
dosséis. 

Noutros painéis, cabeças de anjos sustentam jarrões túrgidos e rosetas 
acolchetam os cantos, como se fosse uma composição de tecido, em 
consonância com as convenções barrocas na gestão de ritmo e 
massas. 

A uniformidade dignificante do retábulo não é manchada pela 
degeneração do douramento em crescente prolixidade.  

A liberdade decorativa é de grande expressividade, na variedade e no 
preenchimento do retábulo. Numa síntese, destacam-se os ornatos 
listados da forma como percepcionamos o seu envolvimento: 

                                                 
125 É um ornato visível em igrejas portuenses do período joanino. Acanto em caixas 
de jóias, de madeira, finais do século XVII.  REINHARDT, Ursula – Achante. In 
L´Art Décoratif en Europe Classique…p. 133 

126 A fronda é uma excrescência lateral de interrupção decorativa das linhas 
arquitectónicas, à guisa de mísula; remonta ao gótico, na decoração de arestas, 
gabletes, agulhas, em linhas de frontispício; usada na pedra, em metal, no mobiliário. 
Inicialmente naturalista, com o declínio geometriza-se tomando formas bolbosas, 
desmaterializadas (França, Itália, Alemanha). As misericórdias dos coros revestem a 
configuração de frondas. MEYER, F. S. – ob. cit., p. 232. 
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i) A cabeça alada povoa os degraus do trono e o seu coroamento (três 
exemplares), a parte superior do dossel do sacrário (com resplendor 
na porta), as peanhas bulbosas (aos pares), o friso superior e os 
painéis do sotobanco, o friso do entablamento (com continuidade na 
tribuna). 

ii) O festão é outra preferência do barroco joanino, atendendo à sua 
versatilidade – suspensão na verticalidade, horizontalidade e 
obliquidade; recebem-no os degraus do trono, o emolduramento do 
retábulo, o remate (acompanhando os anjos, interceptando a arco 
ressalteado), o arco da tribuna, o intradorso e o tecto da mesma. 

5. Os anjos constituem outra forma de materializar o impacto da 
pedagogia contra-reformista, abundando neste retábulo, aos pares: 
abrindo os cortinados do sacrário; em ascensão, nos degraus do 
trono e bordejando o seu resplendor contracurvado; nas pilastras 
misuladas da tribuna; no arranque do remate (amparados por 
volutas) e no seu motivo central; nas empenas do arco ressalteado 
sustentando o par de anjos que se direccionam para o motivo 
central do remate. 

6. Os ornatos florais assumem-se nos degraus do trono; no 
sotobanco; nas colunas; no remate; no tecto da tribuna; nos 
pedestais das colunas interiores. 

7. O acanto ainda desempenha o seu papel nas mísulas voluteadas das 
colunas exteriores; no intradorso do arco e do tecto tribuna; na 
envolvência da cartela. 

8. Os cortinados e as borlas pendem de dosséis acânticos nos painéis 
interiores do sotobanco. 
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VI. ROCOCÓ 

1. Fusão das artes 

Afirma-se na França oitocentista inicial como oposição a um passado 
recente, numa linha intimista, de leveza e de conforto; o gosto tende a 
preferir o requinte aristocrático à majestade real, após tamanho 
dimensionamento palaciano e austera grandeza. É mais uma 
deslocação de pontos de atenção e de interesses que uma reacção 
inclinada a afundar tudo no passado127. 

É o passado de Luís XIV que inspirara uma sociedade e uma arte 
cheias de dignidade, severas, extremamente compenetradas da sua 
própria importância. A palavra ordens, cujo emprego em Serlio e 
Vignola tinha apenas uma finalidade classificativa, toma, na França do 
século XVII, uma conotação político-social: a ordem arquitectónica é 
estreitamente solidária com a ordem social; a teoria das ordens é 
quase uma doutrina de Estado128. 

Em 1702, o racionalista Michel de Frémin considera as ordens como 
sendo o domínio menos interessante da arquitectura e Isaac Ware 
declara em 1765 que se pode fazer boa arquitectura sem sequer 
recorrer a elas129. 

Coexistindo com o barroco e com o neoclassicismo inicial, o rococó 
ganha espaço até à Revolução Francesa, associado à mais poderosa 
aristocracia, numa das características que melhor o definem, a inten-
ção decorativa, produto de uma sociedade frívola e hedonista, como 
fuga à realidade130. 

Mantendo uma certa nostalgia pelo barroco, o rococó sabe de-
senvolver ambientes intimistas de elegantes motivos decorativos e dis-
creta feminilidade131. Alguns sectores da burguesia francesa vão adqui-
rindo espaço no mundo da arte, sublinhando-se a influência do ilu-
minismo que busca o verdadeiro e natural, privilegiando os estímulos 
sensoriais132. 

Interessa-se pela criação de atmosferas puras e luminosas nos 
interiores, com luz natural e decorações em tons brancos, azuis e 
dourados; uma unidade dentro da multiplicidade, a união de todas as 
artes133. 

                                                 
127 CONTI, Flávio – Como Reconhecer a Arte Rococó. Lisboa: Edições 70, 1978, p. 6.  

128 TEORIA da Arquitectura… p. 17. 

129 Idem, ibidem, p. 18. 

130 O MUNDO da Arte. Autores, Movimentos e Estilos, Dir. de Carlos Gisper. 
Barcelona: Editorial Oceano, 20002, p. 100. 

131 BORGES, Nelson Correia – Do Barroco ao Rococó… p. 91. 

132 Idem, ibidem. 

133 O MUNDO da Arte... p. 100. 
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Procura o bellum, isto é, o agradável, o requintado, o desenvolto, 
subtilmente sensual, enquanto que o barroco se inclina para o 
pulchrum, para o imponente, o sublime, o palaciano, o 
grandiloquente134. 

Uma das epifanias da graça, no sentido hedonista, lúdico, amável, 
intimista, naturalista, efeminado, deliberadamente anticlássico135. 

Abandonam-se as normas de ferro que regiam as ordens clássicas, 
nasce o conceito de interior, como definição unitária, em favor das 
minudências; desaparecem os temas de proporções majestosas, em 
benefício dos mais ligeiros, requintados, de pequenas proporções - na 
escultura e na pintura; valorizam-se móveis, espelhos, tapeçarias, 
porcelanas, pratas e descobre-se na porcelana o material mais 
adequado ao novo estilo136. 

Arquitectura e escultura fundem-se dando azo ao protagonismo do 
arquitecto decorador que usa materiais nobres para modelar as ideias 
de ilusão e de aparência. 

Nos efeitos de pequenez e leveza surgem novas fórmulas: a micro-
arquitectura (retábulos, sacrários) e a micro-escultura (porcelanas e 
figuras decorativas)137. 

Conhece um maior desenvolvimento em França e na Alemanha (o 
melhor exemplo da fusão de todas as artes é a igreja dos Catorze 
Santos, de Neumann, 1687-1753). Em Espanha, o gosto francês é a 
continuidade da linha barroca iniciada por Churriguera138. 

A escultura sujeita à arquitectura tem expressão sobretudo na 
Alemanha e em Espanha; o retábulo transforma-se no cenário de 
representações dramáticas por meio de estuques, rocailles e elementos 
efectíveis139. 

 

1.1 Em Portugal 

Sendo problemático o início da sua periodização, torna-se mais fácil 
indicar o seu fim: no Norte do País, área que nos importa salientar, 
com a arquitectura de influência britânica e os trabalhos de Carlos 
Amarante140.  

                                                 
134 CONTI, Flávio – ob. cit., p. 3. 

135 SERRÃO, Vítor – História da Arte em Portugal. O Barroco. Lisboa: Presença, 2003, 
p. 266. 

136 CONTI, Flávio – ob. cit., p. 3-5. 

137 O MUNDO da Arte… p. 100. 

138 Idem, ibidem. 

139 Idem, ibidem, p. 101. 

140 PEREIRA, José Fernandes – Rococó. In Dicionário da Arte Barroca em Portugal. 
Lisboa: Presença, 1989, p. 417. 
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A sobriedade clássica avançava quando o canto do cisne141 do rococó 
portuense surge, nos finais de Setecentos, na fachada da nova igreja 
do convento de S. Bento da Avé-Maria que, apesar de demolida em 
1901, pôde reconstituir-se na íntegra através de fotografias e 
desenhos. 

Sabe-se, no entanto, que as premissas deste estilo haviam sido 
traçadas no reinado de D. João V, sendo preferível não deixar diluir 
os seus contornos na grandiloquência do barroco ou na frialdade do 
neoclassicismo142. 

Quanto à talha, já é mais seguro apontar a sua manifestação nos finais 
da primeira metade do século XVIII, não obstante, nos retábulos de 
transição da década de 40, emergir uma mudança subtil a nível de 
estrutura e de uma linguagem estética marcada pela ondulação da 
linha, indiciando o novo espírito143. 

Antecipado de alguns anos nas obras da talha, o rococó considera-se 
o reflexo de um carácter anticlássico enquanto decoração arquitec-
tónica, caprichosa, extravagante e assimétrica144. 

Lisboa oscila entre o estilo pombalino, com uma decoração vincada 
pelo classicismo severo e o gosto rococó cortesão, expresso em 
Queluz, tendências antagónicas que se fazem sentir no Centro do 
País, quando a cidade do Porto continua enamorada pelo joanino de 
Nasoni e, no Minho, desponta a expressão mais original e 
monumental do rococó português, no qual o concheado caprichoso, 
túrgido e vigoroso, atinge uma plasticidade jamais sonhada pelos 
gravadores de Augsburgo, que o influenciaram145. 

É um curto fenómeno de superfície, em Portugal, sobretudo uma 
expressão católica, como na Europa Central, deliberadamente 
anticlássico. 

Renovada e enriquecida com a variedade de escolas regionais, 
concorrentes e antagónicas, por vezes, a talha marca com pujança esta 
forma de expressão artística tão originalmente portuguesa146.  

Em muitos retábulos principais desaparece o trono eucarístico, tão 
tipicamente português; noutros é tapado por uma pintura e 
descoberto em ocasiões de liturgias solenes147. 

                                                 
141 GONÇALVES, Flávio – Um Século de Arquitectura e Talha no Noroeste de Portugal 
(1750-1850). Separata do Boletim Cultural da Câmara Municipal do Porto, vol. 
XXXII, Fasc. 1-2. Porto: 1969, p. 20.  

142 BORGES, Nelson Correia – ob. cit., p. 91. 

143 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho - A Escola de Talha Portuense e a sua Influên-
cia no Norte de Portugal. Lisboa: Edições Inapa, 2001, p. 43. 

144 PEREIRA, José Fernandes – ob. cit., p. 417. 

145 BORGES, Nelson Correia – ob. cit., p. 92. 

146 Idem, ibidem, p. 123. 

147 Idem, ibidem, p. 132. 
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Ressalta a vernacularidade da arte portuguesa (muito livre na 
reelaboração de modelos alheios), visível com particular acuidade no 
discurso arquitectónico e ornamental do breve capítulo do nosso 
rococó, que tão bem se exprime na decoração granítica do Norte 
(Nasoni e André Soares), na túrgida talha lavrada de Frei José Vilaça, 
do que na arte de corte de inspiração italiana que só, 
perfunctoriamente, acolhe os programas ornamentais do rocaille 
franco-alemão148. 

A ênfase por essência, na ornamentação, onde a assimetria 
corresponde à perda de clarificação da verticalidade e da 
horizontalidade, pela decoração voraz que ignora peso, qualidade e 
efeito da materialidade, qualificando pautas imaginativas jamais 
alcançadas. 

Os reportórios elaborados em França e na Alemanha são difundidos 
através da gravura artística e de imagens devocionais, profusamente 
distribuídas em festas e romarias, provocando a reelaboração das 
propostas recebidas, coordenadas que, em Portugal, são 
genericamente seguidas149. 

Declara-se também o crédito da decoração naturalista e assimétrica do 
coche cerimonial de D. João V, obra basicamente francesa. 

Marie-Thérese Mandroux França certifica a via das estampas de 
Augsburgo que influenciaram a produção artística nacional, 
nomeadamente os núcleos conventuais de Entre-Douro-e-Minho, 
informação primordial para artistas como André Soares e Frei José 
Vilaça. 

Conceituado como cortesão e erudito, é em Braga que se define o 
carácter original do rococó manifestado pela vigorosa interpretação 
plástica dos frágeis motivos150. 

As gravuras seculares e religiosas alemãs impressas com uma riqueza 
fantástica de ornatos, são manifestações de Ohmuschelstil, 
Wachsmuth, Roscher, Thelot, Junck, Stockmann e Habermann que se 
impõem nas pilastras, nas colunas, nas volutas, nos motivos de remate 
e mesas de altar, sem denunciarem cópias exactas das obras alemãs151.  

Natália Marinho Ferreira-Alves amplia a informação sobre a talha do 
Norte de Portugal, na segunda metade do século XVIII, com a via de 
influência francesa que provém de artistas como o pintor Quillard, os 
gravadores Debrie, Le Bouteux, Rocheford e Meissonier; à expressão 
vigorosa152 da escola alemã de Augsburgo e Haberman, já mencionados, 

                                                 
148 SERRÃO, Vítor – ob. cit., p. 266. 

149 PEREIRA, José Fernandes – ob. cit., p. 416. 

150 Idem, ibidem, p. 418. 

151 SMITH, Robert – Frei José de Santo António Ferreira Vilaça. Escultor Beneditino do 
Século XVIII. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 1972, vol. I, p. 143. 

152 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho -  ob. cit., p. 43. 
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acrescenta a marca indelével dos contributos de Engelbrecht, Hertel e 
Klauber. 

A corte e a velha nobreza rural do Norte, representando as forças da 
tradição, constituem o suporte do rocaille sui generis que se define esteti-
camente de modo absurdo no granito granuloso, como se fosse possível 
exprimir em granito a leveza do estilo153, opinião que não partilhamos, 
identificando-se a especificidade regionalista do rococó, em Entre-
Douro-e-Minho, que conhece uma expressão qualitativa superior. 

O recorte assimétrico e a proliferação de motivos ornamentais 
(grinaldas de rosas, as flores, os louros e a concha, especialmente) é 
definido enquanto fantasia delicada154, estirando-se, curvando-se, 
adaptando-se a qualquer seguimento de linha, a qualquer ressalto ou 
cavado; espalma-se, recorta-se; é maciça ou tem a leveza de espuma. O uso 
intenso e fascínio formal, produto de artista, ou antes, de modelador hábil e 
requintado155 justificaria a designação de concheado como expressão-
síntese da arte portuguesa da segunda metade da centúria de 
Setecentos. 

A linguagem plástica de Nasoni, definida de modo não ortodoxo, 
traduz na pedra elementos naturalistas (florões, cascas, conchas), 
formas oriundas da decoração efémera (panejamentos) ou da utensila-
gem litúrgica, programa que se reveste de estruturas barrocas, per-
mitindo o pendor decorativo do rococó encontrado na arquitectura 
minhota, particularmente em Braga.  

É em Braga e em Viana do Castelo que se manifestam os retábulos de 
talha gorda dada a extrema plasticidade da sua morfologia, constituindo 
a mais vigorosa e monumental expressão do rococó de Setecentos, 
com o predomínio dos ornatos naturalísticos do genre pittoresque, criado 
em França por Meissonier (1725-1730), passando para a Alemanha 
Meridional156, que se inclui no reportório mais vasto acima descrito. 

André Soares fixa na talha gorda motivos refinados do rococó 
germânico (conchas, volutas e flores), modelo desenvolvido até à 
exaustão, posteriormente, por Frei José Vilaça. 

É ali que se deve procurar a originalidade do rococó do Alto Minho, 
com o emprego de composições de conchas, volutas e flores, torcidas 
e com perfis franzidos, espargidas como algas do mar sobre as 
molduras convexas das bases e cimalhas, nas quais se misturam, 
gotejantes, com robustas agrafes, palmas e folhas da mais assimétrica 
formação157 

                                                 
153 PEREIRA, José Fernandes – ob. cit., p. 418. 

154 Idem, ibidem, p. 417. 

155 Idem, ibidem, p. 418. 

156 SMITH, Robert – ob. cit., vol. I, p. 142. 

157 Idem, ibidem. 
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À identificação do carácter plástico do formulário de influência 
exterior, compete aliar a local: fustes direitos das colunas, tendência 
para unir a mesa do altar à boca da tribuna através de possantes linhas 
curvas; a diminuta importância determinada, nos retábulos menores, 
às colunas com as suas bases ou mísulas; e a ausência de imagens 
alegóricas ou angélicas na talha do retábulo158. 

O desempenho basilar pertence às colecções de estampas de Tibães 
(Braga), que se torna o teatro principal da talha rococó do Alto 
Minho, refulgindo daí o inultrapassável artista que foi Frei José Vilaça, 
cuja marca se encontra na nossa área geográfica de estudo: Pombeiro 
(Felgueiras), Alpendorada (Marco de Canaveses) e Paço de Sousa 
(Penafiel), na sua trilogia artística, três fases ou estilos de risco na arte 
da talha. 

As escolas do Porto e Braga estão para o Norte como Lisboa e Évora 
para o Sul; se a nível de estrutura pode tornar-se, eventualmente, mais 
leve e elegante, é a temática decorativa que delimita as mudanças 
radicais159.  

A preferência vai para dois dos elementos mais trabalhados (a concha 
e a chama), os remates sinuosos, a ondulação da linha (via francesa) e 
as interpretações vigorosas e opulentas160, próprias do desenho alemão. 

Não é unitária a estrutura do retábulo rococó portuense: uma mantém 
a disposição em andares (conservadorismo proveniente do 
maneirismo) e outra mantém viva a herança movimentada do joanino, 
com decoração direccionada para outros caminhos161.  

O advento da modernidade na talha portuense liga-se ao retábulo-
mor da igreja de Santo Ildefonso (Porto), com desenho de Nasoni e 
execução de Miguel Francisco da Silva, momento em que o esquema 
maciço e aparatoso dá lugar a um modelo mais delicado e elegante162. 

Desaparecem as grandes sanefas da tradição da Sé do Porto, 
substituindo-se por pequenos frontões que, juntamente com os perfis 
das tribunas e das bases, inspiram-se nos retábulos de Nasoni163.  

Novos são também os belos ornatos terminando em cabeças de 
anjos, nas bases e no remate, como pequenas nuvens no céu164. 

A segunda estrutura explica-se, na cidade, pela lealdade ao vocabulário 
joanino, juntamente com a velha turbulência de formas decorativas: 

                                                 
158 Idem, ibidem, p. 144. 

159 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho -  ob. cit., p. 43. 

160 Idem, ibidem. 

161 Idem, ibidem. p. 115. 

162 Idem.  

163 SMITH, Robert – ob. cit., I, p. 140. 

164 Idem, ibidem, p. 141. 
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planta em forma côncava com colunas quase salomónicas, encimadas 
por fragmentos de frontões curvos.  

Os entalhadores portuenses demonstram o domínio do ornato 
complicado que corre como gotas de água, através de um labirinto de 
curvas e contra-curvas, volutas enlaçadas com uma penetração de 
folhas e grinaldas165.  

Enquadram-se no cenário geral português, no qual esculpem como 
nunca as mais tenras flores; definem os mais delicados perfis, 
perfurando, recortando e enlaçando em vários graus de relevo; 
exercem com bom gosto e um domínio técnico comparáveis com os 
mais ilustres artistas em França e na Grã-Bretanha, nunca antes 
superados e jamais reconquistados166. 

Uma síntese decorrente do cruzamento da arquitectura e da talha, 
principalmente a inscrita na nossa área de acção, confirma a 
obliteração da estrutura a favor do ornato, assente em valores como a 
curva em clima paroxístico; a assimetria, nos princípios do capricho e 
da voracidade, fruto de uma mentalidade de sentido áulico, 
extravagante, refinada. 

A confusão da verticalidade com a horizontalidade, num capricho de 
obscuridade direccional, entronca no esquema retabilístico com o 
douramento, o marmoreado, a sensualização, a inversão – num plano 
de elevado teor imaginativo radicado em premissas como o 
hedonismo, a autofagia, o movimento vertiginoso.  

A heterodoxia está presente na transgressão das ordens clássicas, na 
visão áulica e caprichosa, na frivolidade, na estilização da 
virtualização. Por oposição ao ideário clássico precedente, contendo o 
luminismo no sentido igualmente inverso ao da filosofia iluminista. 

Na talha rococó do Norte, o novo gosto funciona como uma espécie 
de reanimação local da tendência barroquista, ou como resistência à 
penetração do figurino neoclássico167. 

Mas nos finais do século XVIII abandonam-se os esquemas 
cenográficos tardobarrocos e o traço sofisticado do rococó, 
imperando as preferências clássicas, as linhas rectilíneas e a decoração 
contida, elementos que definem a talha neoclássica168. 

2. Retábulos mores 

2.1 Igreja do mosteiro de Pombeiro (Felgueiras)  

Na opinião de Robert Smith169, o retábulo-mor de Pombeiro parece-
lhe o mais íntimo na composição, elegante nos pormenores, de um 
                                                 
165 Idem, ibidem, p. 140. 

166 Idem, ibidem, p. 130. 

167 SERRÃO, Vítor – ob. cit., p. 274. 

168 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho -  ob. cit., p. 43. 

169 SMITH, Robert – ob. cit., p. 406. 
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profundo sentido linear que proporcionou a Frei José Vilaça finalizar 
a sua primeira fase de uma forma apoteótica, onde as escolas francesa 
(Meissonier) e alemã se fazem sentir, além da de André Soares, como 
é óbvio, mas, acima de tudo, as suas originalidades vertidas numa 
plasticidade e dinamismo incomparáveis. 

É o próprio Frei José Vilaça a apontar a capela-mor de Santa Maria de 
Pombeiro como a melhor das obras que tinha feito170, retábulo 
executado em 1770-1773171 e dourado no triénio seguinte. 

O retábulo-mor de Pombeiro é menor que a vasta composição de 
Refojos (Cabeceiras de Basto), representando o último refinamento 
do denominado estilo 1 do artista e, ao mesmo tempo, 
aproveitamento de novas tendências manifestadas em Refojos172. 

Incluído então no primeiro estilo de Vilaça (1758-1768/70), o 
retábulo-mor de Pombeiro constitui a sua última expressão, não 
obstante a mistura com componentes do segundo estilo173. A 
plasticidade, o arredondado, a assimetria e o costume de dourar uma 
superfície inteira formam as vertentes desta primeira fase. 

Muito mais comum que o concheado assimétrico da casca de caracol, 
como na talha de André Soares, é a fita174 enrrugada de folhagem ou 
de concheado, ornada de rítmicos motivos assimétricos sugestivos de 
amendoins175, que nos proporcionam uma outra leitura, a das larvas176. 
De proveniência augsburguiana, o ornato é usado por André Soares e 
Frei José Vilaça, nos retábulos de Refojos  e Pombeiro. 

Os dois artistas usam as ricas ondas de folhagem sobrepostas em 
superfícies projectadas, que aumentam o jogo de planos, dramatizam 
e enriquecem a plasticidade da composição. 

                                                 
170 Idem, ibidem, p. 405.  

171 Idem, ibidem, p. 404-406. 

172 Idem, ibidem, p. 405.  

173 Idem, ibidem, vol. I, p. 248. 

174 Idem, ibidem, p. 257. 

175 O motivo dos amendoins é detectado em fita enrugada de folhagem no coro de 
Pombeiro (Felgueiras): duas fitas com um par cada; nos dois laterais de Pombeiro 
(Senhora da Assunção e Santo Cristo), Ests. 355 e 361, vol. II; em todo o friso do 
entablamento e do frontão; no púlpito (Evangelho) de Alpendorada, uma fila 
percorrendo a área inferior; em Oldrões (Penafiel), na mesa de altar do colateral do 
Evangelho (Senhora de Fátima), Est. 349, vol. II. 

176 O espírito tridentino catapulta para o divino tudo o que possa assumir o carácter 
misterioso, contemplativo e espiritualizado. A sugestão do amendoim, derivação das 
estampas augsburguianas, pode assumir a transmutação, ou seja, o aperfeiçoamento 
para a metamorfose, concepção transposta no insecto, a borboleta, no caso dos 
colaterais de Pombeiro, da primeira fase vilaciana (Ests. 318 e 325). A larva, então, 
propõe uma perfeição que a rugosidade do amendoim entrava. 
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As volutas serpentinas nos plintos das bases de Refojos aparecem 
novamente nas pilastras dos retábulos da nave de Santo Tirso, dando 
a impressão de cascas enrugadas de camarões ou de insectos.  

Caracterizando o segundo estilo, como a voluta que o acompanha, no 
primeiro estilo reveste-se do seu concheado enrugado ou lisa, ornada 
de cabecinhas de anjo, como no retábulo de Pombeiro (nas colunas 
do baldaquino do trono e na base), desempenhando uma das forças 
criadoras dos retábulos e sanefas).  

O perfil acentua a importância da linha na obra de Frei José Vilaça. 
São as orlas nítidas e lisas, corridas ou interrompidas (como em 
Pombeiro), que determinam o carácter nervoso e explosivo177 da 
superfície, sugerindo voar e pairar, varrida pelo vento. É uma extrema 
sensibilidade linear que possibilitou ao exímio entalhador a produção 
de incontáveis pormenores admiráveis, únicos na talha portuguesa, de 
chamas, plumas e flores, quase sempre em espiral, como nos 
requintados retábulos de Refojos e Pombeiro. 

A força da linha abre e articula as composições densas e túrgidas 
herdadas de André Soares, proporcionando soluções leves, fluidas e 
voláteis de Frei José Vilaça. 

A linha destaca-se nos perfis da abertura e nos painéis que a ladeiam, 
como no fundo da tribuna, e, paralelamente, na importância acrescida 
imprimida por Frei José Vilaça ao conjunto arquitectónico da 
composição178. 

Riscado para um espaço adequado à técnica primorosa de Frei José 
Vilaça, que lhe permite imprimir as grandes linhas orientadoras do seu 
primeiro estilo, a nível estrutural e ornamental, o retábulo-mor de 
Pombeiro constitui um dos seus magníficos contributos para a arte 
nacional. É um espaço tratado recentemente pelo IPPAR, onde o 
branco, a luz abundante e a decoração da capela-mor se coadunam 
com a leveza e magnitude do retábulo. 

No corpo do retábulo, o terceiro par de colunas (interiores) distingue-
se pela interrupção que sofreu para dar lugar ao nicho, assim como o 
segundo par se diferencia pela decoração do terço inferior, mantendo-
se lisos os restantes, enquanto as grinaldas das exteriores estreitam. A 
serenidade deste conjunto insere-se, juntamente com o trono, na 
unidade do retábulo, complementada com a grandeza estrutural e 
decorativa da base e do remate. 

Incluem-se, pela primeira vez, pilastras apaineladas ao pé das colunas, 
adornadas com menos opulência, em obediência às novas teorias. 

                                                 
177 Idem, ibidem, p. 259. 

178 Idem, ibidem, vol. II, p. 405. 
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O artista suprime, em determinado passo, os fustes das colunas 
exteriores, dando azo a extravagantes dosséis compostos de finos e 
audaciosos concheados179. 

Clarifica-se uma graduada projecção destas fantasias nas esplêndidas 
peanhas dos santos e na qualidade explosiva180 das gigantescas mísulas 
suspensas, relevando-se as flores no acanto, motivo vegetal 
caracterizador do retábulo. 

Merecem destaque, em beleza, elegância e originalidade, as alongadas 
volutas concheadas incorporando cabeças de anjinhos, recordando a 
talha mais convencional da igreja beneditina de Ottobeuren, na 
Baviera181.  

Seguindo a fórmula de André Soares em Tibães e na Falperra, Frei 
José Vilaça integra a imagem da padroeira (Santa Maria, também da 
sua autoria, em 1773-1776) num grandioso nicho, de enorme 
plasticidade expressiva, com pilastrinhas de recorte caprichoso 
duplamente boleado, recamado de filetes de contorno floral e, ao alto, 
panos laterais lisos e concavados a sugerir cartelas ou espelhos de 
salão.  

Nas portas duplas que dão acesso ao trono evidenciam-se aspectos 
originais do retábulo, entre outros, que são as paredes interiores que 
enquadram as portas, reunidas por uma grande elegância de linhas182¸ 
fazendo parte do sistema de apainelado das pilastras, nas quais, em 
substituição dos capitéis convencionais, assoma o belo motivo 
unificado duma fita de vivo pregueado, pouco antes usado no guarda-
vento de Tibães183.  

O trono é formado por seis degraus e encimado por um baldaquino 
com colunas traseiras de fuste decorado com grinaldas e cabeças da 
anjo no terço inferior das dianteiras, que permitem antever um 
magnífico resplendor. 

O remate tem anjos levantados numa superfície unida num motivo 
central, com perfis oscilantes salientados por uma grande quantidade 
de linhas expressivas, afinal um dos contributos fundamentais do 
artista neste retábulo. Enormes volutas encaixilham o motivo, 
suspensas sobre o entablamento, onde pousa o pé interior de cada 
anjo, limitando o ritmo expansivo desta zona, coroada pela fina 
cabeça de um anjo alado sob fragmentos de frontão contracurvados, 
de onde partem agrafes enrugados. 

No exterior do remate, os fragmentos de frontão interligam-se por 
volutas concheadas e as ondas de folhagem de acanto surge no 

                                                 
179 Idem, ibidem. 

180 Idem. 

181 Idem. 

182 Idem. 

183 Idem. 
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entablamento e no arranque do fragmento de frontão, que emergem 
ainda por trás do coroamento do remate e em suspensão na parte 
inferior do motivo central. 

Na linguagem decorativa, um dos elementos mais importantes é a flor 
utilizada com fantástica vivacidade e delicadeza, como na base, colunas 
e remate do retábulo de Pombeiro, havendo a probabilidade da fonte 
de inspiração ter sido as gravuras de Meissonier. 

As flores distribuem-se de uma forma harmoniosa e discreta no 
remate, em forma de festão, transversalmente ao motivo principal, no 
trono e na base – nas pilastras do nicho da padroeira e abaixo das 
mísulas suspensas das colunas exteriores. 

Remetendo-nos a referentes ornamentais mais actualizados, após a 
debitação pozziana na retabilística do barroco joanino, abrem-se 
domínios inesperados para uma nova formulação, de que Santa Maria 
do Pombeiro é paradigma, quase diríamos, pela qualidade e 
versatilidade da linguagem plástica que se compraz em dissimular ou, 
inversamente, sublinhar ângulos de ruptura ou articulação, formas, 
molduras; o contorno em detrimento do conteúdo, sem carecer de 
coerência184. 

Escamoteiam-se e aligeiram-se perfis, num reportório vivaz e voraz 
de plasticidade e dinamismo pela assimetria e extravagância, ainda que 
algo contida pelo riscador beneditino que, sem querer dessacralizar, 
transmutou para o espaço sacro a exuberância da linha curva no seu 
expoente de liberalidade e concepção, mas com equilíbrio.   

Num conglomerado de formas e massas que anulam ou rejeitam o 
vazio, dilectas rosas vilacianas, margaridas, nostálgicas e ancoradas 
palmas pozzianas, cartelas em forma de rocalha e concheados na sua 
facetação cinzelada, à maneira da ornamentação Munschel185 ou à boa 
maneira de Meissonier186, e não apenas linear, residuais acantos 
perdem protagonismo pontuando arestas, mísulas, capitéis e 
contracurvas são caprichoso desenlace das massas decorativas até ao 
trasparente que esmaga o crente em emanação lumínica, pela 
maximização da refulgência do ouro e efeito de contraluz. 

No topo do banco, acomete a função de pseudo-entablamento com 
arqueamento da cornija sobre o nicho da padroeira, onde se 
concentra decoração turbulenta. Arranca a tribuna em cota com 
profundidade gerida por alçados interiores contracurvados na 
concepção de pilastras de capitéis que se afiguram em cinta de 
concheado - com textura inspirada em murex ramosus ou efeito chicorée 

                                                 
184 PONS, Bruno – L’ART Décoratif en Europe Classique e Barroque … p. 330 ; 341.   

185 Idem, ibidem, p. 376. 

186 Idem, ibidem, p. 368. 
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da Chicoreus187, já gizada em 1735 por Verberckt em Versailles188, de 
bordos estriados e nervuras onduladas. 

É um mote que se repete nas colunas do retábulo-mor de Santo 
António dos Capuchos (Penafiel), desde o fuste ao capitel ou acantos 
em fita com búzios em projecção ao nível médio, escalonadas entre 
dois níveis de aberturas ligados por laçaria com flores.  

O trono, com atenuada gradação dos degraus de tratamento 
individualizado, supera-se no baldaquino (micro-estrutura com 
pequena sanefa e tarja a arrebanhar e dar conclusão ao arqueado do 
remate), consentâneo do efeito de transverberação da emanação 
lumínica (como o retábulo-mor de S. Gonçalo, Amarante), através do 
resplendor.  

Quatro pequenas colunas, no continuum da leitura das colunas 
flanqueadoras da tribuna, apresentam torção de meninos nas 
adiantadas e, nas recuadas, enrolamentos fitomórficos com sentido 
oposto ao da cintagem das grandes colunas.  

Uma possível visualização sobre o baldaquino, ornada por acanto e 
casca, como referência catártica ao cosmos, com um centro que 
poderá definir-se como umbilicus mundi189. 

À angulação do segundo e terceiro pares de colunas, junta-se a 
desconceptualização das exteriores simulando perda de peso pelo 
arranque dos perfis do embasamento em estípetes a terminar em 
cartelas, contrapostas, de concheados, que pontuam a exuberante 
decoração de rosas, de palmas vitalícias; o olho da mísula em espiral 
tridimensionada, onde um concheado se plasma; cartelas entre 
acantos se diluem; e enrolamentos de casca se fundem na 
ensambladura.  

Por outras palavras, avançando na direcção da plateia dos crentes, o 
retábulo abre entre colunas compósitas (terceira e quarta) com rosa a 
substituir florão no ábaco e grinalda espiralada de flores; a segunda e 
quinta colunas demarcam o terço inferior com caneluras de acanto 
bem encurvado nas extremidades e no astrágalo; a primeira e sexta 
fogem ao cânone mediante nichos flamejantes com os irmãos de 
sangue e da regra, S. Bento e Santa Escolástica.  

Suportam-nas mísulas interpretadas como idealização de um arabesco, 
um carneiro, de tónica renascentista, enfeitado para o sacrifício, 
sugerindo chifres os olhos das volutas propositadamente saídos e, sob 
o enrolamento de base, a língua pendente entre penachos de acanto e 
flores na cabeça190.  

                                                 
187 Idem, ibidem, p. 333. 

188 Idem, ibidem, p. 396. 

189 DELL’ARCO, Maurizio Fagiolo – ob. cit., p. 103.  

190 Ritual pagão na origem, com aplicação decorativa em ângulos, cornijas de altares 
e trípodes, transmutação de motivo já da Antiguidade. MEYER, F. S. – ob. cit., p. 99. 

Felgueiras. Igreja do mosteiro de Pombeiro. 
17. 18. 19. Retábulo-mor. A força da linha 
articula composições com fluidez e volatili-
dade. No remate, uma solução antropomor-
fica com discretos festões. Frei José Vilaça 
desenvolve o tema da flor com delicadeza no 
remate, nas colunas, no embasamento – onde 
dá sentido estético ao perfil túrgido volutea-
do com concheado assimétrico. 
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A pujança que coroa o alto e deliberadamente desornamentado 
entablamento (mais de transição, menos de articulação, na sugestão) 
surpreende, ao torpor, pela plasmação de fragmentos, lanços de 
ressalto, sobreposições e concreção de massa ornamental num clímax 
de nexos. 

Dois fragmentos de frontão diluem-se em arranques misulados com 
efeitos de casca a sugerir membros flectidos de animais, numa leitura 
de zoomorfismo do grotesco, rematando em complexo concheado, 
derivação e desenvolvimento num pequeno búzio nuclear, criando 
perfis grotescos de aves de rapina191. 

Neste ponto, há seccionamento em relação à continuidade do remate, 
em cota retraída, que figuras clássicas prologam, os pés assentes em 
possante voluteado, que pretendem firmar a espacialidade e 
unificação de todo o conjunto: extraordinária cartela abraça e pende 
do fastígio do restante frontão fragmentado, onde cabeça alada 
singular se recolhe em reflexão.  

Festão de flores, incluindo cacho de cipro ou alcanforeira na 
conotação com a caridade, que não se apaga com a ingratidão - tal 
como o grão em combustão não se apaga se lançado à água - 
expande-se com leveza numa leitura que converge na tribuna, com 
pauta ideativa de gruta192, tão cara ao rocaille.  

                                                 
191 Já nas artes plásticas da remota Pérsia, Assíria, Egipto, pela majestade e 
perspicácia da visão; deificadas pelos romanos em apoteose aos Césares, em 
emblemas e troféus de guerra; atributo de S. João. Idem, ibidem, p. 100-102. 

192 PONS, Bruno – ob. cit., p. 328 ; 330.  
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2.2 Igreja do convento de Santo António dos Capuchos (Penafiel)  

A manutenção dos retábulos mor e colaterais tem como pressuposto 
o facto de a igreja ter escapado a um incêndio no ano de 1832, 
conservando-se a planta primitiva, de traça simples, de acordo com a 
O retábulo-mor inscreve-se numa tipologia diferenciada das restantes 
incluídas no nosso estudo: uma coluna exterior, capitéis indefinidos, 
imagens nos intercolúnios; entablamento liso, interrompido pelo 
camarim e pelos ornatos que encimam imagens; composição central 
no prolongamento das imagens; e embasamento com corpos laterais a 
convergir para o central, unindo-se ao trono. 

A qualidade e efeito da consumação desta solução retabular expõe 
teor imaginativo de certo refinamento plástico, pela visualização que 
enreda o espectador num esquema desmultiplicado em linhas 
contracurvadas arrojadas e sem grande sequência interpretativa.  

Com um pouco mais de atenção, a leitura começa a ter 
direccionamento, partindo da boca da tribuna (lembrando moldura de 
espelho), em degraus arqueados no centro impelindo a leitura No 
embasamento, a área correspondente ao vão da tribuna, com um jogo 
de acantos e concheados, funde-se na moldura de duplo contorno 
descendente, a concheado e derivado de acanto, respectivamente, 
para se remeter a perfil sinuoso e subir, sem descontinuidade, na área 
inferior - de entalhes túrgidos nos concheados e acantos - assumindo 
a função de ilhargas altas e de belo efeito de aba ao altar, fazendo 
angulação e terminanando em empenas voluteadas.  

Daqui parte, em cada banda, a coluna e pilastra adjacente, de 
ornamentação reduzida, cintada em espiral de concheado chicorée ou 
murex – como nos capitéis da pilastras da tribuna do retábulo-mor de 
Pombeiro – que absorve o próprio capitel. 

O agudo fragmento de entablamento rivaliza com as linhas onduladas 
de pontuação ou derivação da heterodoxia borrominiana, acusado de 
tentar perverter a humanidade com as suas criações estranhas e 
quiméricas193 distribuídas sem arbitrariedade.  

O remata consolida-se com subtileza, irrompendo em alçado 
planificado com a capela pétrea, em duplo desenvolvimento ou 
sobreposição: um nível posterior, com destaque para duas empenas 
provocatórias e grandes ornatos; o anterior, lobulado, com 
concheados e enrolamentos em C que se transmutam em agrafe, a 
terminar em forma conopial e cartela vazada.  

As adulterações mais visíveis – repinte a substituir o douramento e 
sacrário posterior – não lhe retiram o valor estrutural e decorativo. 
Sem identificação, adiantamos a sua inspiração no retábulo-mor de 
Pombeiro (Frei José Vilaça): no remate (ápice e configuração 
zoomórfica) e nas colunas e capitéis (cintas pregueadas como nas 
ilhargas do camarim).  

                                                 
193 VARRIANO, John – ob. cit., 1990, p. 13. 

Penafiel. Igreja do convento de Santo An-
tónio dos Capuchos. 20. 21. Retábulo-mor. 
As colunas e os capitéis ornamentam-se 
com cinta de concheado chicorée ou murex 
– como nos capitéis das pilastras da 
tribuna do retábulo-mor de Pombeiro – 
conjecturando-se aí a sua inspiração por 
artista da cidade de Penafiel, pólo artístico 
periférico de mérito. 
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VII. TRANSIÇÃO ROCOCÓ-NEOCLÁSSICO 

1. A terceira fase de Frei José Vilaça 

A última fase de Frei José Vilaça194, nas duas últimas décadas de 
Setecentos, que Natália Marinho Ferreira-Alves restringe para uma, é 
hererogénea, insinuando-se o neoclassicismo sem abdicar da 
graciosidade do rococó, que se expressa nas colunas dos retábulos 
que sustentam; em vez de fantásticos remates, frontões sóbrios como 
os de forma triangular dos retábulos laterais de Alpendorada, que 
oferecem o desenho mais clássico de toda a obra do riscador. 

O espaço aberto do frontão semi-circular por ele usado é encimado 
por outro frontão pontiagudo (interrupção por ático rematado por 
empenas pontiagudas), situação verificada nos dois laterais de 
Pombeiro e no mor de Alpendorada, remates que nos sugerem a 
citação de Borromini. 

 Há bocas em Paço de Sousa (tão usadas na França de 1730-1760 e nos 
azulejos portugueses joaninos) e amendoins (larvas, no nosso 
entendimento) nas sanefas do coro, nos púlpitos de Alpendorada e no 
retábulo lateral das Almas, em Pombeiro195. 

Este período de transição merece a Robert Smith a qualificação de 
grosso, vazio e sem vida, classificando de mediocridade a revelação 
dos últimos trabalhos do monge artista,196 asserção que rejeitamos. 

 

2. Retábulos  

2.1 Igreja do mosteiro de Alpendorada (Marco de Canaveses). Retábulo-mor  

A descontinuidade do banco e o do sotobanco surge pela inclusão do 
nicho do padroeiro, que dilui o verticalismo da tribuna, cuja moldura 
converge para a recepção do nicho, não deixando espaços vazios para 
as colunas interiores e aceitando o arco e o ático do remate, 
reflectindo como um espelho a tribuna de feição retabular. 

Em castanho policromado, com imitação de mármores e elementos 
dourados, data a sua execução em 1780-1783 e o douramento do 
triénio seguinte197, conjunto considerado empobrecido e fraco por Robert 
Smith198. 

É um retábulo típico da terceira fase de Frei José Vilaça, que toma o 
lugar de outro identificado no triénio de 1737-1740 (joanino, por 
certo). 

                                                 
194 BORGES, Nelson Correia – ob. cit., p. 144. 

195 SMITH, Robert – ob. cit, I, p. 279. 

196 Idem, ibidem, vol. II, p. 456-457. 

197 Idem, ibidem, p. 452-453. 

198 Idem, ibidem, p. 453. 
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Mas é num cenário de riscador que devemos enquadrar Frei José 
Vilaça pela existência de dois contratos (1780 e 1782) onde intervém 
João Bernardo da Silva, entre outros. 

1. 1780199 - com apontamentos não descritos na escritura, obrigam-se 
ao uso de madeira de castanho o mestre entalhador João Bernardo 
da Silva, morador na Rua do Anjo, Francisco de Freitas Rego, da 
Rua de Chãos de Cima, e Manuel José Correia, da Rua de S. 
Barnabé, todos da cidade de Braga, no contrato estabelecido com o 
abade do mosteiro de Alpendorada, assim definido: João Bernardo 
da Silva arremata o retábulo e a tribuna da capela-mor da igreja de 
S. João de Alpendorada por 649 000 réis; a Francisco de Freitas 
cabem os dois púlpitos de madeira com sanefas saídas e remates 
inclinados pela verba de 100 000 réis; e ao entalhador Manuel José 
Coreia compete executar as cadeiras do coro da capela-mor por 185 
000 réis. A madeira de castanho existente no camarim velho poderia 
ser aproveitada pelo mestre João Bernardo da Silva. Obrigavam-se a 
utilizar oficiais capazes de fazer as obras com boma perfeição de 
acordo com o desejo do abade e o que fez as plantas das mesmas obras a 
serem revistas e vistas depois de feitas e assentadas.  

2. 1782200 - João Bernardo da Silva faz um trespasse a outro 
entalhador da mesma cidade, Domingos José Ferreira, resumido da 
seguinte forma: tendo recebido do abade do convento de 
Alpendorada toda a obra do novo retábulo da capella mor da sua igreja, faz 
a traspassação larga a obra do dito retabolo, somente o fronteespicio do caixilho 
que fora levar e do trono e camarim, ao segundo pela verba de 400 000 
réis, a pagar em proporção com o andamento da obra.  

Infere-se que o mestre entalhador João Bernardo da Silva, prestigiado 
artista bracarense, é o responsável do retábulo-mor de Alpendorada, 
trespassando para o entalhador Domingos José Ferreira a execução 
do frontispício do caixilho do trono e camarim, verba elevada 
atendendo ao contrato global do retábulo e da tribuna. O risco é da 
autoria de outrem, pressupondo-se Frei José Vilaça como seu 
responsável. 

Falta destrinçar a incongruência nos valores das verbas. O retábulo-
mor e a tribuna são arrematados por João Bernardo da Silva pela 
quantia de 649 000 réis – como acima ficou referido - mas Robert 
Smith regista 655 000 réis para a tribuna, 64 000 réis para o seu ouro,  
grades, tintas e castiçais, respectivamente, 9 785 e 28 000 réis201. 

A tradição manda encher o fundo da capela-mor com o arco, 
marcando o retábulo-mor de Alpendorada uma das primeiras 
aparições de motivos neoclássicos no escultor beneditino. 

                                                 
199 ADB-Um, 2.ª Série, n.º 135, fls. 19-21 v. SMITH, Robert - Frei José de Santo 
António Ferreira Vilaça. Escultor Beneditino do Século XVIII. Lisboa: Fundação C. 
Gulbenkian, 1972, vol. II. Cit. por LIMA, Maria Luísa Gonçalves Reis – A Talha 
Neoclássica Bracarense.  Porto: Departamento de Ciências e Técnicas do Património da 
FLUP, 2000, vol. II, p. 203-205. Tese de Doutoramento. Policopiado. 

200 ADB, Nota Geral, 1.ª Série, n.º 835, fls. 24 v.-25. Ap. Doc., p. 495-496. 

201 SMITH, Robert – ob. cit., vol. II, p. 454. 
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O riscador manifesta liberdade no seu tratamento, não tendo 
abandonado por completo o seu vocabulário rococó; há gosto por 
superfícies planas e relativamente lisas, destacando-se uma nova 
rigidez no apainelado e uma nova preocupação com folhagens e flores 
estilizadas na área da base, repetindo-se a dupla forma de Refojos 
(Cabeceiras de Basto)202. 

A simplificação é precursora do classicismo que sucede ao clímax da 
exarcebação das massas do rococó, cujo esgotamento começa a 
objectivar-se. 

Num esquema planificado e não isento de ponderação, o sotobanco e 
o banco apresentam-se claramente definidos, também na decoração 
muito reduzida, circunscrita e delimitada por painéis com molduras de 
cantos rectos, truncados na adequação à projecção do nicho do orago, 
que abarca a porta de acesso ao trono.  

O banco, de decoração mais depurada, antecipando as novas 
desinências estéticas, expõe painéis diferenciados na dimensão e 
motivo decorativo: os mais largos correspondem aos espaços dos 
nichos entre colunas e são reentrantes em comparação com os 
ressalteados, de sustentação das colunas; nos primeiros, cruzamentos 
de palma com oliveira e nos segundos,  ramos florais pendentes, a 
forma vilaciana.  

Os ramos cruzados e rígidos festões dos painéis do embasamento são 
os motivos decorativos mais empregados na terceira e última fase da 
arte do monge artista203. 

As quatro colunas, estriadas verticalmente, de capitel compósito, são 
modeladas pelos retábulos lisboetas do terceiro quartel do século 
XVIII, imitando em madeira pintada e dourada os fustes de lápis-
lazúli da capela de S. João Baptista, com risco do arquitecto italiano 
Luigi Vanvitelli (1700-17170), em 1742, para a igreja de S. Roque 
(Lisboa)204. 

A presença destes elementos em Alpendorada e nos primeiros 
retábulos laterais de Pombeiro (Felgueiras) – Senhora das Dores e 
Santo Cristo, respectivamente – prontos em 1780, implica a estada de 
Frei José Vilaça em Lisboa antes desta data, porque em mais nenhum 
local há colunas deste tipo, a não ser que o conhecimento seja 
proveniente de descrição ou desenho, o que explica de igual forma o 
enquadramento pombalino da tribuna do retábulo-mor de 
Alpendorada205. 

Formas simples e linhas relativamente severas dão visibilidade ao 
remate, unificado pelo entablamento liso, interrompido pelo arco 

                                                 
202 Idem, ibidem, p. 453. 

203 Idem, ibidem. 

204 Idem. 

205 Idem. 
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dissimulado num ático que aí nasce e rematado por cornijas 
pontiagudas. As palmas e outras folhagens calmas ornamentam os 
seus perfis, em vez dos atormentados efeitos anteriores do artista206.  

Já a cabeça do padroeiro, S. João Baptista, no motivo central do ático 
do remate, pode relacionar-se com a obra pessoal de Frei José Vilaça 
pelas semelhanças na barba, na boca e nariz com as imagens do 
Senhor Crucificado. S. Bento, no nicho do lado do Evangelho – cuja 
posição se confirma em 1758207, em retábulo anterior - com rosto 
semelhante, pode ser obra do monge artista208.  

E nítida a transição do formulário pelo alteamento à feição de 
Vignola, que Calheiros de Andrade vai prescrever ou sugerir ao 
avisado arquitecto na sua Regra das Cinco Ordens.  

Entra-se na fronteira estilística para uma nova semântica filtrada aos 
poucos pela dicotomia: gosto pela inovação, renovação, mudança de 
mentalidade e gosto que vai obliterar os fraseados retoricistas da 
plasticidade do dogmatismo barroco. 

Há uma diluição patente nos nichos que, se no rococó começaram a 
perder dossel e escala, agora são remetidos a cota secundarizada nos 
panos laterais - muitas das vezes para além das colunas que já não os 
enquadram, antes parecem arredá-los para incidir a devoção na área 
central, ou desaparecem mesmo, e da passionalidade do áulico 
rococó, no sentido de modernidade e mutação social e a prevalência 
ou prolongamentos do gosto de decénios, com ressonâncias que 
precisam de tempo para se esbaterem. 

O campo da tribuna arqueia o lintel do entablamento que se 
fragmenta a pouca altura por imperativos prevalecentes da tradição de 
remates de cerceamento; um ático de perfil borrominiano209 na 
ressonância, pontua a fragmentação referida e, em cota mais baixa, o 
nicho do titular, o Baptista (na assumpção de pilastras e entablamento 
semicircular com delicados lanços de ressalto na direcção das ilhargas 
e recapitulação estilizada da fantasia borrominiana de orelhas tomadas 
do Casino del Búfalo, Roma210, com o objectivo de cortar parte da 
linearidade dos perfis, corta a liberalidade do campo da tribuna, numa 
solução inusual decorrente da ausência do sacrário, incomportável no 
banco.  

Dentro do campo da tribuna, degraus largos constrangem a noção do 
trono em pirâmide invertida, abrindo alas para um expositor, que 
insinua um segundo retábulo, em escala obviamente reduzida, e 
                                                 
206 Idem. 

207 ANTT - Dicionário Geográfico (Memórias Paroquiais de 1758), vol. 15, m. 98, fls. 602; 
605. 

208 SMITH, Robert – ob. cit., vol. II, p. 453. 

209 Edícula na fachada do Collegio Propaganda Fide. VARRIANO, John – ob. cit., p. 
74. 

210 ADAM, Robert – Classical Architecture. London: Penguim Group, 1992, p. 204. 

Marco de Canaveses. Igreja do convento 
de Alpendorada. 22. 23. Retábulo-mor. A 
atribuição a Frei José Vilaça deve-se à 
sua qualidade de riscador. Remate bor-
romínico e concheados residuais do ro-
cocó contrastam com a severidade da no-
va estética: colunas com caneluras e, no 
embasammento, painéis rectilíneos deco-
rados sobriamente (palma, oliveira e pe-
quenos festões). 
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resplendor de raios centrifugados de orla, em possível simulacro de 
nuvens - que deixam entrever a radiação -, sem qualquer veracidade 
pelo risco rígido.  

Anjos semi-ajoelhados nos segmentos ressalteados das colunas 
exteriores seguram palmas em riste acalmar e deter o crente, talvez 
com proposta de reflexão e recolhimento.  

A máquina do retábulo em si mesma prenuncia uma certa 
concavidade, citação pozziana, e os marmoreados protagonizam e 
valorizam com a demarcação a ouro constrita aos pontos de 
articulação, ao filete dos fustes - demarcando por si mesmos o 
primeiro terço pelo jeito da canelura -, que jogam com o nicho de 
meio ponto perto do astrágalo e invertido após o toro da base, com e 
simétrico no anel211 e massivo nos capitéis, na palma que surge 
contida e nos ínfimos resíduos de concheados. 

Em suma, Alpendorada é um exemplo da fronteira estilística para 
uma nova semântica filtrada aos poucos pela dicotomia: gosto pela 
inovação, renovação, mudança de mentalidade e gosto que vai 
obliterar os fraseados retoricistas da plasticidade do dogmatismo do 
rococó. 

 

2.2 Igreja do convento de Pombeiro (Felgueiras). Capelas laterais de Senhora das 
Dores (Evangelho) e Santo Cristo (Epístola) 

 

A Senhora das Dores coloca-se (1777-1780) na primeira capela lateral 
do Evangelho, uma das quatro preparadas no período anterior (1773-
1776/7), correspondendo ao Cristo Crucificado e Almas do lado 
oposto, ambos dourados e pintados de mármores no triénio de 1783-
1786212. 

Tal como no retábulo-mor de Alpendorada, aqui também se faz sentir 
a influência da capela romana de S. João Baptista (Lisboa), 
introduzindo a imitação da talha nas colunas, elementos de mármore 
e outros materiais exóticos. 

Em Pombeiro, as formas seguem mais fielmente as linhas dos 
modelos de Vanvitelli213. A composição arquitectónica toma a forma 
de edícula clássica côncava, com frontões de perfis contracurvados. É 
a influência dos grandes retábulos das igrejas pombalinas pós-
terramoto de 1755 (Senhora das Marcês, Senhora da Graça, Santa 
Isabel, Senhora do Sobreiro, em Torres Vedras)214. 

                                                 
211 MEYER, F. S. – ob. cit., p. 249.  

212 Idem. 

213 Idem. 

214 Idem. 
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Figuram as mesmas colunas imitando lápis-lazuli, com filetes 
dourados nos terços inferiores dos fustes (douramento actual na 
vertical), simulando bronze dourado, cimalhas dos pedestais 
inscrevendo pequenos frontões conopiais, figuras alegóricas 
(totalmente douradas, presentemente) repousando nos frontões do 
remate, cobertas de grandes panos à romana e, no tímpano dos 
frontões, o símbolo triangular da Santíssima Trindade rodeado de 
cabeça de serafins sugestivas da escultura marmórea da escola de 
Mafra215. 

As cabeças de serafins repetem na talha os efeitos das pinturas dos 
forros das respectivas capelas pintadas de perspectiva romana, conforme 
descrição de 1777216, imprimindo a analogia da sacristia da Sé do 
Porto, na qual, quase cinco décadas antes, Nicolau Nasoni, na pintura, 
e Miguel Francisco da Silva, na talha (introdutor do joanino na Sé do 
Porto que irradia para o Norte), elaboraram adornos paralelos. 

Frei José Vilaça impõe o seu toque pessoal artístico à importação dos 
modelos de Lisboa: é o caso dos amendoins (larvas, repetimos, na nossa 
leitura) no friso do entablamento, nos ramos de lírios no coroamento 
do remate e, particularmente, no motivo que encima o nicho da 
Senhora das Dores - no lado do Evangelho, perdendo a vidraça 
grande - composto por volutas, pétalas e painéis diferenciados. 

A personalidade artística do monge beneditino revela-se ainda nos 
relevos de símbolos vegetais, inclusos na banqueta do altar, peculiares 
do seu terceiro estilo. 

A parte central dos retábulos da Senhora das Dores e do Santo Cristo 
e Almas é a única manifestação diferenciada permitida pela inclusão 
do nicho no primeiro, proporcionando-lhe maior unidade e imagens 
laterais (ausentes, na altura do levantamento); no retábulo de Santo 
Cristo e Almas, Frei José Vilaça obriga-se a interromper o banco e o 
entablamento. 

Compactado entre colunas de fustes com o primeiro terço demarcado 
e filete a imitar bronze de diferente lavranteria nos dois retábulos e 
pares de colunas, transita para um entablamento corrido com 
ressaltos enviesados para não escamotear o par de colunas posteriores 
que assoma das ilhargas. 

O friso espaça folhagem de acanto no altar mencionado; o habitual 
denticulado sobrepuja larvas em autentica moldura; frontão com 
remate de recorte borrominiano, de certa sobriedade217, é sancionado 
por ressaltos que avançam dos lados em relação ao ponto central, 

                                                 
215 CARVALHO, Aires de – E Escultura em Mafra. Lisboa: 1950. Cit. por SMITH, 
Robert – ob. cit., vol. II, p. 457. 

216 SMITH, Robert C – Nicolau Nasoni. Arquitecto do Porto. Lisboa: 1967. Cit. por 
SMITH, Robert – ob. cit., vol. II, p. 458. 

217 VARRIANO, John – ob. cit., p. 59. 

Felgueiras. Igreja do convento de 
Pombeiro. 24. 25. 1.ª capela lateral. Se-
nhora das Dores (Evangelho). A policro-
mia e as composições simétricas, na 2.ª 
fase de Frei José Vilaça, substituem o 
dourado e a assimetria da fase inicial. Do 
rococó pontificam o remate, nicho, os ar-
cos conopiais da área superior do emba-
samento e os concheados residuais. O re-
tábulo correspondente - Santo Cristo 
(Epístola) – obedece à mesma estética. 
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onde elementos florais pontuam e o tondo em forma de nuvem de 
querubins ladeia o triângulo da Santíssima Trindade. 

Figuras enlutadas (santas mulheres…) solidarizam-se com a Senhora 
das Dores e avançam mais para melhor verem e carpirem o Santo 
Cristo.  

Diferem as capelas no desenho do corpo central, em tarjão no Santo 
Cristo com cena narrativa no respaldo, sem profundidade; em 
diminuído camarim, sugestão de edícula, na Senhora das Dores.  

No último, na simulação de porta, o labor esmera-se com 
ressonâncias de enrolamentos em C em afrontamento contracurvado 
em cima, resquícios de linha serpentinata, adossados em baixo.  

Também o banco entre pedestais afeiçoados ao recorte borromínico é 
diverso. Agrafes, cartelas, urnas, diluíram-se na transição. 
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VIII. NEOCLÁSSICO 

1. Arqueologia e novo-antigo 

Com a emersão do neoclássico na segunda metade do século XVIII, 
adopção assumida no ideário da Revolução Francesa por considerar o 
rococó uma prerrogativa da aristocracia, a arte antiga é alvo de 
atenções especiais e a burguesia endinheirada substitui os tradicionais 
mecenas218. 

A análise é atributo do neoclássico, obra do homem, não do soberano 
ou do clérigo, enquanto barroco e rococó perdem capacidade de 
significação na sua raiz dogmática e visual.  

O artista tem a antiguidade a iluminar, mas não em absoluto. O 
carácter principal das obras-primas gregas, na interpretação de 
Winckelmann, é de uma enorme simplicidade e uma tranquila grandiosidade219 

O neoclassicismo nasce em Roma pela inspiração de Winckelmann 
(arqueólogo) e Mengs (pintor), alemães, sacerdotes da nova religião da 
beleza ideal grega, maldizendo aquilo que de mais vivo apresentava a 
arte contemporânea. O primeiro vai ao ponto de dividir a arte grega 
em períodos e estilos: antigo, sublime, belo de imitação220. 

A antiguidade é valorizada por Winckelmann, corrente pró-helenística 
como ideal de perfeição; já Piranesi converge para a corrente pró-
romana. Isto em resultado da polémica que lançaram em Roma, em 
1755221, destino privilegiado dos abastados e cultos que procuravam 
os grandes centros culturais por ocasião da Grande Viagem. 

A aliança entre uma discipina de espírito e um espólio ímpar não é 
original. A arqueologia – escavações de Herculano e Pompeia (1748) - 
propicia um gosto que apresenta como paradigma a arte grega 
enquanto absoluto que tudo relativiza, dando-se um remate lógico ao 
culto da antiguidade iniciado no renascimento.  

Aquela redescoberta desvenda soluções de revestimento e decoração, 
móveis e objectos; a simplificação é sinónimo de perfeição estética e a 
linearidade está presente na linha de contorno dos vasos gregos 
tomados por etruscos, na linha arquitectónica de pórticos, frontões, 
áticos. 

Não é nova a fundamentação arqueológica nem é novo o culto nem a 
atitude estética que postula: a imitação como momento privilegiado 

                                                 
218 ANACLETO, Regina – Neoclassicismo e Romantismo. In História da Arte em 
Portugal.Lisboa: Alfa, vol. 10, 1993, p. 8. 

219 VENTURI, Lionello – Iluminismo e Neoclassicismo. In História da Crítica da 
Arte. Lisboa: Edições 70, 1984, p. 123. 

220 Idem, ibidem, p. 134-135. 

221 Piranesi trabalhou na gravura, como restaurador, como criador de cenários de 
festas e teatros e distribuiu lareiras por toda a Europa com incorporação de 
antiguidades. TEORIA da Arquitectura. … p. 164; 166. 
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da criação. Modelos e atitude artística fazem parte da cultura média de 
um arquitecto ou de um escultor desde a Renascença.  

Os tratados, há muito manuseados na Europa, propõem imitações do 
antigo, mas concedendo liberdade ao génio individual que o exerce 
gradativamente222. 

O sentimento e a imaginação são considerados pelos iluministas 
como impulsos do conhecimento e adaptados à razão para conquistar 
a realidade e renovar a vida social e a Revolução Francesa representa, 
ao mesmo tempo,  o triunfo e a crise do iluminismo223. 

A criação de uma arte e de uma religião novas já se tinha feito sentir 
antes da Revolução. Rousseau protagoniza essa reviravolta, porque 
era profundamente religioso. 

Era natural que a religião da natureza, uma vez nascida, fosse 
obrigatoriamente retomada e ampliada até se transformar na religião 
do Universo em que se conciliassem os impulsos estéticos, morais e 
intelectuais da humanidade. 

O papel da burguesia já é considerável antes da Revolução Francesa, 
na Holanda, Inglaterra (John Loche) e América (XVI-XVIII).  

A tradição clássica passa a ser cosmopolita. No momento em que 
surge a consciência das nacionalidades, apreciam-se e amam-se os 
artistas de cunho popular. 

Os impulsos sentimentais e imaginativos próprios do século XVIII 
combinam-se com uma necessidade nova de espiritualizar e até de 
moralizar a arte224. 

A reacção contra o pictórico e o rococó, em meados da centúria de 
Setecentos, é moral e intelectual225. Moral, pela relação com a 
aristocracia e vida artificial; intelectual, porque as novas escavações de 
Pompeia e Herculano e, em geral, o maior interesse pela arte da 
civilização greco-latina proporcionam a compreensão da seriedade e 
da grandeza das suas grandes obras-primas.  

Não se sentindo capazes de criar como os antigos, os homens do 
século XVIII contentam-se em manifestar as ideias que atribuíam aos 
antigos, isto é, por uma forma imitada aos antigos e ao renascimento. 

1. 1 Ordem racionalizada  

Neste período, deparamos com um conflito simbolizado pelas linhas 
curva e recta226  

                                                 
222 PEREIRA, José Fernandes – O Neoclássico. In História da Arte Portuguesa, Dir. de 
Paulo Pereira. Barcelona: Círculo de Leitores, 1995, vol. III, p. 183. 

223 VENTURI, Lionello – ob. cit., p. 139. 

224 Idem, ibidem, p. 132. 

225 Idem, ibidem, p. 120. 

226 LIMA, Maria Luísa Gonçalves Reis – ob. cit., p. 25-26.  
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A primeira, emblematizando a magnificência e a sensibilidade, 
subjacentes a conteúdos morais opostos ao iluminismo setecentista, 
contraria os conceitos morais exprimidos pela linha recta, onde a 
solenidade e a severidade são o corolário da autoridade e da força. 

É esta antonímia que sintetiza a rejeição ao barroco e ao rococó, 
atitude estética que se enquadra num processo de depuração 
ornamental no desenvolvimento do neoclássico. 

De uma forma condensada, a combinação da simplicidade e uso 
racional dos elementos clássicos, a nova sensibilidade ligada às 
proporções exactas, as superfícies lisas, a clareza espacial e a 
ornamentação concorrem para a supressão da linha curva227. 

Buscam-se as raízes do neoclássico em Laugier228, teorizando-o como 
sinónimo de verdade arquitectónica da cabana primitiva229. 

A cabana original é a premissa de vários tratadistas, origem de toda a 
arquitectura segundo Vitrúvio, para o bom entendimento da 
arquitectura grega e respectivas ordens. 

Alguns nomes: de Jean Martin, Arquitectura ou a Arte da Boa Construção 
(1547)230; de Walther Rivius ou Ryff, Vitruvio Alemão (1548)231; e de 
William Chambers, Um Tratado Sobre a Arquitectura Civil (1759)232. 

O acento do neoclássico sintetiza-se: i) no ideal do antigo: o prático e 
o belo nos egípcios, gregos e romanos; ii) na ordem e na convenção: o 
templo de Salomão233 prevalece sobre o templo pagão; as partes 
articulam-se com serenidade, robustez e clareza; a coluna configura o 
triunfo, a sociedade em grande reformulação, a desmistificação do 
sagrado, racionalizado, ao contrário do século XVII, onde a ordem 
arquitectónica se identifica com a político-social234; iii) na estrutura e 
na superfície: uniformidade, proporção, verticalidade e 
horizontalidade, intenções estéticas para obliterar as formas animadas 
do barroco; iv) no ornamento: criar a fachada de forma a que o 
destino social e a divisão interna do edifício se reflictam no seu 
tratamento decorativo, como assegura Blondel235. 

                                                 
227 Idem, ibidem, p. 28-29.  

228 Essai sur l’Architecture. Cit. por LIMA, Maria Luísa Gonçalves Reis – ob. cit., p. 25-
26.  

229 Linha radical que sobrevive ao barroco, atravessa o século XIX e penetra no 
século XX, segundo Jonh Summerson. Idem, ibidem, p. 25-26.  

230 TEORIA da Arquitectura… p. 207. 

231 Idem, ibidem, p. 482. 

232 Idem, ibidem, p. 447. 

233 Idem, ibidem, p. 18. 

234 Idem, ibidem, p. 17 

235 Idem, ibidem, p. 298. 
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Fundamentando-se numa tradição gerada a partir do renascimento, a 
aproximação com a arqueologia e os desenhos de Rafael, depurados e 
adoptados pelos artistas, permitem uma clarificação do neoclássico236. 

2. A via não arqueológica em Portugal 

A fundamentação arqueológica não serve para Portugal. Os modelos 
clássicos chegam a Portugal com os mesmos reportórios que 
marcavam o nosso discurso artístico. A expressão neoclássica mais 
poderia considerar-se fim do classicismo237 à arte produzida nos finais do 
século XVIII e durante o século XIX. 

A associação à Revolução Francesa, em Portugal, não tem explicação 
no terreno político e social. D. João VI, um anti-herói, não pode ser 
considerado o propulsor de um novo mundo que começa em 1820, 
não sendo no sentido do classicismo que a Revolução caminha, bem 
pelo contrário. 

O neoclássico encerra um sistema artístico em que os mesmos 
valores, metodologias e práticas servem de base às oscilações 
conjunturais que habitualmente se designam por estilos238.  

O exemplo do Palácio da Ajuda facilmente nos conduz a uma ligação 
maior ao passado que ao futuro, pertencendo ao universo do 
classicismo setecentista. 

Cirillo Wolkmar Machado contrapõe a Napoleão os tempos gloriosos 
de Luís XIV, paradigma do soberano protector das artes, voltando a 
arte para o século XVII, dizendo que a glória das artes deve ser 
colocada ao serviço da propagação do culto divino e do poder 
absoluto.  

O centro criador por excelência seria sempre Roma,a Roma do 
Antigo Regime, funcionando como mãe e mestra de todas as coisas239. 

Em O Verdadeiro Método de Estudar, Luís António Verney, o mais 
importante difusor das luzes da cultura portuguesa, em Retórica, 
situa-se na corrente que se opõe ao barroco e prepara o advento do 
neoclassicismo. 

Distinguindo-se das luzes joaninas, as luzes pombalinas têm como 
objectivo uma metamorfose racional e pragmática do País240. Por isso, 
luminismo e iluminismo em antonímia. 

Porque acredita no carácter absoluto da verdade e na eficácia do 
ensino, o século XVIII esclarecido mostra uma severidade nova 
contra os que exercem quaisquer profissões sem a respectiva 
                                                 
236 LIMA, Maria Luísa Gonçalves Reis – ob. cit., p. 27.  

237 PEREIRA, José Fernandes – O Neoclássico…p. 183. 

238 Idem, ibidem. 

239 Idem, ibidem, p. 184. 

240 MARTINS, António Coimbra – Luzes. In Dicionário de História de Portugal, Dir. de 
Joel Serrão. Lisboa: Iniciativas Editoriais, 1975, vol. IV, p. 86. 
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habilitação oficial, tendência que já se observa sob D. João V e 
culmina no tempo de Pombal. 

Em tempos pombalinos triunfam oficialmente as novas preemi-
nências241 que já desde muito antes se iam desenhando: do livre exame 
relativamente à tradição; da observação relativamente à especulação; 
do físico relativamente ao metafísico; do natural ao sobrenatural e 
artificial; do numérico ao indefinível; do geométrico ao grandioso; do 
novamente planeado ao instalado; da técnica ao formalismo; da 
prática à teoria; da cabeça bem feita (Montaigne) à cabeça bem cheia, ou 
seja, da razão à erudição. 

O culto da simplicidade reclama implicitamente a guerra à inchação e 
ao ornato, esta travada, às vezes, no campo da literatura devota, desde 
que se começara a ter consciência da incompatibilidade entre o 
verdadeiro espírito dos Evangelhos e os floreados de estilo242. 

É ainda na literatura setecentista que Verney anatemiza o virtuosismo 
do barroco, sublinhando-se a tentativa de fixação de um 
neoclassicismo de filiação racionalista, coma valorização do 
quinhentismo, dos modelos greco-romanos e dos classicismos italiano 
e francês, sobretudo o último. 

Com o pombalismo, a expurgação dos jesuítas e a reconstrução de 
Lisboa pós-terramoto de 1755, assume-se um neoclassicismo assente 
na beleza racional, simetria (…), valores novos de espaço (…) utilidade pública 
da regularidade e da beleza aos interesses particulares243. 

O desempenho pedagógico dos oratorianos, com protecção papal e 
régia, é preponderante na polissemia da nova estética, não obstante a 
circunscrição a elites intelectuais244. 

As ordens coríntia e compósita são caminhos para a mudança e as 
citações de Pozzo245 e Serlio246 marcam o seu espaço. 

No tocante às ordens, Calheiros247 acha Vignola excelente, não 
cedendo aos mais hábeis na beleza e exactidão dos seus perfis, 
havendo, na sua opinião, coisas admiráveis em Palladio e Scamozio. 
Os arquitectos capazes de escolha tiram dos três autores o que melhor 
lhes parecer para a composição das ordens que querem executar. 

                                                 
241 Idem, ibidem, p. 89. 

242 Idem, ibidem, p. 96. 

243 FRANÇA, José Augusto – Lisboa Pombalina e o Iluminismo. Venda Nova: Bertrand 
Editora, 1983, p. 160. 

244 DICIONÁRIO da História de Portugal, Dir. de Joel Serrão. Porto: Liv. 
Figueirinhas, 1975, vol.  IV, p. 438-441. 

245 PERSPECTIVE in Architecture and Paintaing… TEORIA da Arquitectura…  

246 SERLIO, Sebastiano – The Five Books of Architecture…TEORIA da 
Arquitectura…  

247 ANDRADE, José Calheiros de Magalhães e – Regras das Cinco Ordens de 
Arquitectura segundo Vignola. Coimbra: Real Imprensa da Universidade, 1787, p. 108. 
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Abordando as regras das cinco ordens de Vignola, Calheiros afirma 
que o arquitecto pode usar o que mais lhe agradar dos diferentes 
autores, compor ele próprio desde que siga regras248. 

Admitindo os pedestais e os entablamentos mais variedade249, 
incluindo as proporções; os arcos podem ter mais altura, 
principalmente nas ordens jónica, coríntia e compósita; aconselha 
Scamozzio a Vitruvio250 para as colunas superiores; as pilastras em 
lugar das colunas necessitam, a respeito dos capitéis, de adaptações 
nas ordens jónica, coríntia e compósita; no ornato vê-se o génio e o 
gosto do arquitecto. No seu ensaio consta também o método para 
diminuir e torcer as colunas251.  

Uma síntese clarifica o neoclássico norteado por parâmetros: i) a nova 
ordem social fundamenta-se em valores (formalismo, visão 
arqueológica, proporção sem mística, racionalização do espírito) e 
princípios (simetria e clareza); unidade na nova antiguidade e no 
racionalismo, fruto de uma nova conceptualização e bom gosto, 
assente em premissas (coerência estrutural e ornamental; ii) o 
esquema retabular transmuta a arquitectura (coluna, ático, geometria, 
verticalidade, libertação das super-estruturas, baldaquino, semi-
baldaquino, arco de triunfo) e a ornamentação (molduras, linearidade, 
estilização, geometrização, relevo reduzido; iii) a adaptação das 
diferentes ordens é possível desde que o arquitecto use as regras dos 
autores que servem de modelo. 

Com o neoclássico, na linha de pensamento de Robert Smith252, é a 
última vez que se pode falar de influências locais. Não mais haveria 
lugar para regionalismo nem nacionalismo na talha ibérica, toda descida 
ao mesmo nível de mediocridade; o gosto neoclássico destrói as tradições da 
talha portuguesa de três séculos, que tinham produzido a incomparável 
variedade de beleza da sua fase final. 

Atenua a sua apreciação depreciativa253, referindo o abandono da talha 
antiga pelos portugueses que até aí a usam com muito dispêndio por 
ser de mais trabalho e de mais fantasia. O luxo dos douramentos 
desaparece pela relativa pobreza da época, a favor da pintura branca à 
moderna, com ligeiras aplicações de ouro. 

A talha neoclássica apresenta, na opinião de Regina Anacleto, 
significativo desinteresse254, cuja análise levaria a conclusões notáveis.  

                                                 
248 Idem, ibidem, p. 131. 

249 Idem, ibidem, p. 131-133. 

250 Idem, ibidem, p. 140. 

251 Idem, ibidem, p. 99-102. 

252 SMITH, Robert – ob. cit., p. 148. 

253 Idem, ibidem, p. 147. 

254 ANACLETO, Regina – Neoclassiccismo e Romantismo. In História da Arte em Portugal. 
Lisboa: Alfa, vol. 10, 1993, p. 169. 
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2.1 A deslocalização geográfica  

Em Portugal, o gosto arquitectural vai de Vignola para Borromini, 
tornando-se híbrido, meio maneirista barroco-romano (..) na base do pombalino 
e disciplinado por uma burguesia pretensamente iluminada, pela mão 
de engenheiros do exército, como Manuel da Maia e Eugénio dos 
Santos255. 

A arquitectura neoclássica tem pólos fora da capital: no Porto, para a 
qual a comunidade inglesa chama arquitectos do seu país. 
Posteriormente, impõe-se a gramática italiana, em finais de 
Setecentos.  

Cronologicamente, o estilo ultrapassa os limites do razoável, 
encontrando-se a servir a ideologia romântica256. 

Um ciclo cronológico de um século - meados do setecentista e 
meados do oitocentista - grosso modo, é anotado, no Entre-Douro-e-
Minho257, para o início e o declínio dos dois grandes movimentos 
artísticos: o rococó e o neoclássico.  

Com especificidades, demarcam-se os pólos da cidade comercial do 
Porto, a eclesiástica Braga, a tradicionalista Guimarães e o burgo 
portuário e aristocrático de Viana do Castelo. 

É fundamental o nome de Carlos Amarante258 que, inserindo-se numa 
linha evolutiva da arquitectura nacional – Mafra e Estrela, o 
monumento ligado a D. Maria – vem de Lisboa para o Porto, no 
início do século XIX, facto que explica a influência portuense no 
santuário do Bom Jesus do Monte, em Braga, através dos artistas e 
dos modelos de S. Francisco do Porto.  

Assim se conjuga a marca de Lisboa com a corrente portuense 
italianizante, não obstante Braga apresentar características distintas. 

A nível da talha, sublinhe-se a intervenção de Carlos Amarante em 
Braga, no final do século XVIII, época de contrastes pela sua 
proveniência do rococó. A evolução para o neoclassicismo evolui, 
paralelamente, com Frei José Vilaça e José Calheiros, acentuando-se a 
partir da década de 90, e com Luís Chiari, pela interpretação estética 
usada no Bom Jesus do Monte e nas obras do Porto (intervenção 
reduzida no retábulo-mor da Lapa e, provavelmente, nos retábulos de 
S. João das Taipas)259.  

                                                 
255 FRANÇA, José Augusto – ob. cit., p. 211-212. 

256 ANACLETO, Regina – ob. cit., p. 9. 

257 GONÇALVES, Flávio – ob. cit., p. 16. 

258 Arquitecto, engenheiro e autor de riscos de retábulos. LIMA, Maria Luísa 
Gonçalves Reis – Carlos Amarante e a Transição para o Neoclássico: O Santuário do Bom 
Jesus do Monte. Separata da Revista Cultural Bracara Augusta, vol. XLIX. Braga: 
Câmara Municipal, 2000, p. 288; 306.  

259 Idem, ibidem, p. 217-291. 
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O desempenho do artista italiano no Porto é acentuado por Regina 
Anacleto, que se encarrega dos retábulos da nave, da talha dos 
púlpitos, das paredes e das portas, tudo ao gosto romano260, e 
provavelmente da execução da caixa do órgão, obras realizadas na 
nova igreja da Ordem Terceira de S. Francisco (iniciada em 1795).  

Na sua linha de pensamento, é neste templo que surge, pela primeira 
vez, um retábulo filiado no arco triunfal romano, com colunas da 
ordem coríntia e a madeira revestida de lacado branco-pérola e ouro. 

Com a utilização da talha neoclássica nas igrejas do Hospital de S. 
Marcos de Braga e de S. José das Taipas do Porto, por exemplo, o 
Entre-Douro-e-Minho perdeu toda a personalidade que os 
entalhadores setecentistas tinham adquirido, integrando-se os 
retábulos numa fria e fruste fórmula internacional, o mesmo não 
acontecendo com a arquitectura, onde a dignidade do granito 
permitiu outros valores261. 

As alterações programáticas ocorridas na segunda metade do século 
XVIII conduzem os entalhadores à adopção de um estilo suave e 
requintado que dá um sabor palaciano à arte religiosa, resultando na 
transformação da morfologia do retábulo, a última ocorrida antes do 
aniquilamento final do neoclassicismo do século XIX262. 

São duas interpretações – a de Robert Smith e Flávio Gonçalves – 
opostas à leitura de Natália Marinho Ferreira-Alves que, não 
colocando em causa o estertor da talha, aponta uma nova mudança de 
gosto que o país acompanhou com grande dignidade, nos finais do século 
XVIII, abandonam-se os esquemas cenográficos tardobarrocos e o 
traço sofisticado do rococó, quando imperavam as preferências 
clássicas, as linhas rectilíneas e a decoração contida, elementos que 
definem a talha neoclássica263. 

3. Retábulos  

3.1 Igreja de S. Pedro de Torrados (Felgueiras). Retábulo-mor  

Espécime não identificado, inclui colunas lisas com o terço inferior 
demarcado com anel, caneluras e festão de acanto e flores, sem cauda 
pendente, em justo equilíbrio, leveza e elegância. Assentam 
directamente no sotobanco interrompido; arco da tribuna coroada 
por urna, compelindo ao uso de fragmentos de frontão curvo; banco 
servindo de base ao trono.  

O retábulo oferece uma forma sugerindo urna - que isenta e justifica a 
omissão de outras menores – agigantada, tapada com uma 
prefiguração que vai remeter para a ideia de cúpula de remate; o 
centro vazado exibe as insígnias daquele que foi pedra da Igreja; o 
                                                 
260 ANACLETO, Regina – ob. cit., p. 170. 

261 GONÇALVES, Flávio – ob. cit., p. 40. 

262 SMITH, Robert – ob. cit., p. 129. 

263 FERREIRA-ALVES, Natália Marinho -  A Escola de Talha … p. 43. 

Felgueiras. Igreja de Torrados. 26. 27. 
Retábulo-mor.  
O artista encontrou duas soluções para 
dar unidade ao retábulo: i) ausência de 
compromisso com um embasamento 
corrido para manter a proporcionalidade 
das colunas; ii) interrupção do frontão do 
remate com sugestão de urna. 
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frontão curvo e entablamento ainda não se opõem à fragmentação 
para perpetuarem a solução de penetração da moldura e boca da 
tribuna.  

Com algum hibridismo na opção, o esquema tipológico prende-se à 
articulação dos corpos e subalternização da decoração, bastante 
depurada; dois pares de colunas (a 2ª e 3.ª com pilastra a embeber) 
tornam-se norma em todas os retábulos mores dentro desta sintaxe, 
em geral a repor o nicho no intercolúnio. 

Nos pedestais altos e de recta esquadria, na boa adenda de Calheiros 
ao desempenho normativo de Vignola, há apontamentos a configurar 
aldrabas em imitação de bronzes, com caneluras interiores mais largas, 
a encimar um terceiro nível, em leitura descendente, com alargamento 
do listel entre caneluras.  

O camarim completa-se no corpo que contém o sacrário em facea-
mento e que se demarca da configuração de banco pela independência 
assumida, entre colunas, sem ambiguidades.  

O douramento tem compromisso com os capitéis, cornija de remate, 
asas dos anjos em transição para o alto, contornos de articulações, 
caneluras, escasso acanto em parte a simular uma cresteria sobre o 
sacrário, com o festão dos fustes, no sacrário no cruzamento de 
espiga e custódia, no loureiro em festão e junco à guisa de cauda 
pendente desse, com curto filete de pérolas no painel atrás do sacrário 
de moldura interrompida. O frontal ostenta delgada grinalda com 
palmas cruzadas a fazer o seu coroamento. 

3.2 Igreja da Santa Casa da Misericórdia (Penafiel). Retábulos colaterais e 
laterais  

Inscrevem-se na tipologia com o remate de frontão triangular e ático 
com frontão curvo ressalteado, com raminhos de loureiro pendentes 
nas pilastrinhas laterais. O conjunto assenta num entablamento 
corrido e liso, exceptuando-se o denticulado do primeiro nível da 
cornija. 

As duas colunas são entalhadas com capitéis compósitos, o fuste liso 
é liso e o primeiro terço delimitado por anel e delicados festões. O 
douramento das colunas é total, visibilidade reiterada na boca de entrada 
do camarim.  

O sacrário incrusta-se no banco, entre ramos com rosa, à guisa de 
festão; o frontal da mesa do altar, da mesma época, recebe a 
ornamentação enquadrada no retábulo. 

O repinte percepciona-se nos retábulos em causa, desconexão que 
tem atingido a talha em geral, além dos acrescentos, da retirada de 
elementos estruturais, entre outros, que dificulta o código de leitura 
original. 

Estes colaterais resultam de uma encomenda da Santa Casa da 
Misericórdia de Penafiel a um mestre entalhador de Mesão Frio, 

Penafiel. Igreja da Santa Casa da 
Misericórdia. 28. Ecce Homo Colateral da 
Epístola. Interpretação periférica da 
tratadística neoclássica: frontão 
triangular no remate e ático com frontão 
curvo;   colunas de fuste liso (repintadas), 
com 1.º terço delimitado; painéis 
geometrizantes; ornamentação contida em 
festões e ramagens. Esta tipologia revê-se 
no colateral do Evangelho e nos quatro 
retábulos laterais.  
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António José Pereira264, contratado em 1798 para fazer quatro altares 
colaterais (leia-se dois colaterais e dois laterais), recebendo 200 000 
réis em três prestações, mais 4 800 réis pelo risco na altura do 
assentamento da obra. 

O douramento e a pintura dos seis retábulos, do púlpito e do guada-
vento faz-se em 1806, suportado por uma despesa de 350 00 réis que 
é entregue ao pintor penafidelense José Tavares Pimentel265. 

As invocações deduzidas num inventário de 1821266 concordam com 
as actuais: Senhor Preso à Coluna (Evangelho) e Ecce Homo 
(Epístola)  

Em 1812267, dá-se 17 600 réis ao escultor das imagens do Senhor Ecce 
Homo e Senhor Crucificado (actual 1.º lateral do Evangelho?). No 
mesmo ano, o pintor Tavares recebe a quantia de sessenta e um mil e 
oitocentos réis por conta das pinturas da igreja268 e oito mil réis, em 
1813269, pela pintura dos quatro santos dos altares. 

 

                                                 
264 SOEIRO, Teresa -  Penafiel.  Lisboa: Presença, 1994, p. 54. Lemos António José 
Ferreira e 4 00 réis.  

265 SOEIRO, Teresa -  ob. cit., p. 54. 

266 AMPNF.SCM - Inventário das Contas, n. º 85, fls. 24-25. 

267 SCMAMT - Despesas e Receitas, n.º 234, 1807-1818, fls. 375-380. 

268 Idem, ibidem. 

269 Idem. 
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CONCLUSÃO 

Conforme os níveis estabelecidos (via erudita e periférica; identifica-
dos e não identificados), incluímos nesta reflexão espécimes 
retabulares que permitem a leitura de um percurso do maneirismo ao 
neoclássico. 

Distinguem-se três centros artísticos, constituindo a via artística 
erudita: o eclectismo da cidade do Porto com entalhadores, pintores e 
douradores; Braga fonrnece entalhadores; e Guimarães envia pintores. 
A periferia recai numa escola regional, Penafiel, e numa outra a 
explorar, Paredes, no âmbito dos pintores. 

Sobressaem três artistas, um da periferia, no período do barroco 
nacional, Manuel Ferreira de Figueiredo, de Penafiel, de que se 
conhece somente duas grandes obras (retábulo-mor de Caramos, 
Felgueiras; mor e colaterais de Vila Boa do Bispo, Marco de 
Canaveses). 

Miguel Francisco da Silva, introdutor do barroco joanino no Porto e 
sequente irradiação para o Norte, cujas parcerias permitem um estudo 
profícuo ao nível das tipologias, revela-se em Bustelo (Penafiel) e na 
cidade de Amarante (S. Pedro e S. Domingos). 

Frei José Vilaça, beneditino de Tibães (Braga), riscador exímio do 
rococó (distinguindo-se duas fases) e da transição para o neoclássico 
(terceira fase), ao qual falta agregar um trabalho exaustivo na busca 
dos executantes das suas obras nas igrejas conventuais de 
Alpendorada (Marco de Canaveses), de que já se conhecem alguns, e 
de Paço de Sousa (Penafiel). 

Os retábulos não identificados inserem-se em tipologias cuja 
metodologia assenta na relação arquitectónica, decorativa e espacial 
dos pólos artístico com probabilidades de terem exercido a sua 
influência. 

As vicissitudes da arte da talha (repintes e outras adulterações), 
impeditivas de uma leitura consentânea com o código de raiz, é, no 
nosso entender, mais uma motivação que uma fragilidade, colocando-
a no lugar a que tem direito na História da Arte. 


