
Resumo: A partir de vários exemplos ou estudos de caso, propomos uma 
abordagem englobante sobre a madeira enquanto suporte de criação artística, 
focada na obra da talha. Constituindo uma das expressões mais dissemina-
das em Portugal, associada ao desenho e à arquitectura, parte do património 
integrado ou como património móvel, a obra da talha em madeira revela-
-se repositório de um vasto conjunto de saberes, práticas e interpetações que 
tem originado diversos percursos de investigação, nomeadamente a partir do 
DCTP - Departamento de Ciências e Técnicas do Património, da Faculdade 
de Letras da Porto. Nesse sentido pretendemos chamar a atenção para a ne-
cessidade de estudos inter e multidisciplinares sobre a madeira como matéria 
prima aplicada ao revestimento de espaços sacros, à produção de mobiliário 
e de objetos ou ao edifi cado com outros usos, utilizando para tal, neste traba-
lho, um conjunto de fontes históricas publicadas, do tipo contratual.

Palavras-chave: Madeira, talha, património, obra de arte

Abstract: Based on several examples or case studies, we propose a com-
prehensive approach to wood as a support for artistic creation, focusing on 
woodcarving. Woodcarving is one of the most widespread expressions in 
Portugal, associated with design and architecture, part of the integrated heri-
tage or as mobile heritage, and is a repository of a vast body of knowledge, 
practices and interpretations that have led to various research trajectories, 
particularly at the Department of Heritage Studies, Faculty of Arts and Hu-
manities of University of Porto. In this sense, we intend to draw attention to 
the need for inter and multidisciplinary studies on wood as a raw material ap-
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plied to the lining of sacred spaces, to the production of furniture and objects, 
or to buildings with other uses.

Keywords: Wood, woodcarving, heritage, work of art

A HISTORIOGRAFIA SOBRE A ARTE DA TALHA EM POR-
TUGAL

Rafael Bluteau, no seu Vocabulario Portuguez (1712-1728), utiliza a pa-
lavra talha no sentido genérico de corte ou acto de esculpir, em pedra ou 
madeira (Bluteau, 1713-1728. Por entalhador entende o «offi  cial de obra de 
talha com fl ores de madeira, & folhagens, com cabeças de Anjos com metas, 
brutescos, & outras fi guras de meyo relevo [que] reveste[m] obras lizas de 
samblagem» e por entalhar: «talhar, ou cortar a madeira para representar al-
guma fi gura» (Bluteau, 1713, p. 138). Embora no mesmo dicionário ainda se 
aluda a talha como: operação na artilharia, «fragmento do ouro, ou da prata, 
lançado fóra com a ponta do buril», certas cordas, «vaso de barro, de grande 
bojo, & boca estreyta», unidade de medida ou fi nta (tributo) e «hum paosinho 
estreyto, em que marcaõ o que devem os Canteyros, de lhe aguçarem a fer-
ramenta» (Bluteau, 1721, pp. 24-25) a talha constituiria, para Bluteau e seus 
contemporâneos, de um modo geral, obra artística, com carácter ornamental, 
em meio relevo, ligada à retabulística e ao mobiliário, e também aos coches. 
A este respeito, escreve o mesmo enciclopedista: «nos antigos [coches] tinha 
pela parte interior humas vergas de talha dourada, & no meio hua roda dou-
rada, que se chamava sol» (Bluteau, 1721, p. 65).

Este trabalho e este ofício não eram, contudo, uma novidade em sete-
centos. Cortar pedra ou desbastar madeira constituíam técnicas antigas com 
propósitos diversos, quer construtivos, quer decorativos ou ambos. Já Bento 
Pereira, na sua obra Prosodia (1697), incluía o entalhador na categorização 
de escultores, entalhadores e imaginários: «Statuarius, ii, m.g. O imaginario, 
artifi ce, entalhador, ou fundidor de estatuas [...]» (Pereira, 1697, p. 638).

A historiografi a da arte portuguesa conhece bem os nomes dos entalhado-
res colaboradores da grande obra quinhentista do político da Sé de Lamego: 
Arnao de Carvalho, João de Utreque e Angelo Ravanel, a partir de cujos 
nomes e apelidos se infere origem estrangeira (Correia, 1924, pp. 84-88). 
Eram nórdicos europeus, a trabalhar em Lamego em 1506, executando as 
peças que deveriam emoldurar as pinturas de Vasco Fernandes, trabalhos com 
«maçanarias e pillares e estrelas» (Correia, 1924, p.103-105). Ao entalhador 
Arnao de Carvalho coube, ainda, a missão da feitura de um relevo da História 
da Virgem de Jessé (Correia, 1924, pp. 108-110). 

Em 1520 há referência a um certo Afonso Gonçalves, entalhador, com 
obra num baluarte (ANTT, Corpo Cronológico, Parte II, mç. 88, n.º 20) e, 

A
 A

R
T

E
 D

A
 T

A
LH

A
 E

M
 M

A
D

E
IR

A
 E

M
 P

O
R

T
U

G
A

L:
 N

O
V

A
S

 P
E

R
S

P
E

T
IV

A
S

   
 M

an
ue

l J
oa

q
ui

m
 M

or
ei

ra
 d

a 
R

oc
ha

 e
 N

un
o 

R
es

en
d

e 
  I

  2
06



em 1554, um pedido de Francisco Gomes da Veiga à rainha D. Catarina que 
visava a admissão de um seu parente como entalhador da Casa do Infante D. 
António (ANTT Corpo Cronológico, Parte I, mç. 93, n.º 97).

Ainda como exemplo avulso, o da catedral de Lamego, podemos aferir a 
partir deste que a talha servia no século XVI, como complemento à pintura e à 
escultura, constituindo uma forma de tridimensionalizar os desenhos já empre-
gues na pintura mural, ou emoldurar a pintura, mesmo que de forma anacró-
nica, como no caso do tríptico do Espírito Santo de Miragaia, no Porto (fi g1). 

A talha é, de facto, uma forma de volumetrização do desenho e da pin-
tura que, durante a Idade Média e o início da época moderna, representava 
o retábulo e que evoluiu posteriormente para formas diversas, escultóricas, 
integradas na arquitetura.

A talha e o entalhador constituíam, assim, uma técnica e um ofício, apenas, 
num vasto universo de outras técnicas, ofícios e práticas artísticas, que incluíam 
ou se associavam aos de pedreiro, canteiro, marceneiro, carpinteiro, etc., em con-
texto ofi cinal e de estaleiro, desde a construção à ornamentação de edifícios civis, 
religiosos e militares, até a objetos ou mobiliário. Os contratos de obra conheci-
dos para os séculos XV a XVIII, inclusive, mostram-nos esta complexidade co-
laborativa, como bem documentou D. Domingos de Pinho Brandão para o caso 
português, e em particular na diocese do Porto (Brandão, 1984-1988).

O ofício de entalhador e a prática e técnica da talha continuavam ativos no 
século XX. Em 1913, a Sociedade Promotora de Asylos, Creches e Escolas, 
geria uma «Offi  cina de modelação e trabalho de talha», no Largo da Graça, 
em Lisboa. Também no Porto se procurava manter este ofi cialato, mas é pos-
sível que tal trabalho tenha assistido a um declínio ao longo do século XIX. 
O gosto por formas menos marcadas pela ornamentação, o ressurgimento do 
gosto clássico ou o retorno ao medievalismo pelos românticos, e até a secula-
rização da sociedade terá ditado o declínio da produção e uso da talha aplica-
da, quer à arquitetura, quer às artes decorativas, sobretudo em contexto reli-
gioso. Esta tornou-se mesmo um elemento non grato da intelectualidade que 
via nos desenhos do barroquismo uma visão de luxo, devassidão e desvario.

O interesse pela talha ressurgiu no início da segunda metade do século XX 
de uma forma académica ligada aos estudos da História da Arte em Portugal, 
ainda que entendida como uma extensão decorativa da escultura, como se infe-
re pelo título da exposição de fotografi a de Mário Tavares Chicó, sobre «A es-
cultura decorativa e a talha dourada nas igrejas da India Portuguesa», em 1954. 

Na edição da primeira História da Arte em Portugal, começada por Aarão 
de Lacerda e continuada por Reynaldo dos Santos, este escreveu, em 1953: 
«A história da talha barroca em Portugal pode dizer-se que só começou a ser 
feita nestes últimos cinco anos, embora o conhecimento da sua importância e 
originalidade fossem de há muito reconhecidos» (Santos, 1953, p. 74). 
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Até então, os elementos não fi gurativos sobrepunham-se, pois, aos da re-
presentação humana, numa classifi cação redutora e incipiente que apenas 
fi liava a obra da talha, como arte ornamental, nas duas grandes correntes 
designadas Barroco Jesuíta e Barroco Joanino. É o entendimento de Ribeiro 
Cristino (1925), Xavier Fernandes (1930), Leitão de Barros & Martins Barata 
(1931) e do cónego Aguiar Barreiros (1950), que chegou mesmo a conside-
rar o barroquismo um tempo de decadência cuja decoração (subentende-se a 
talha), «uma adulteração das formas greco-romanas, retorcendo as colunas, 
misturando sem direção as diferentes ordens, invertendo colunas e pedestais 
de forma piramidal, truncando e abrindo frontões, exagerando o número e a 
forma dos grutescos, jarras, pâmpanos, frutos, anjos repolhudos, etc.» (Bar-
reiros, 1950, p. 200).

A edição das primeiras obras de fundo sobre a História da Arte em Portu-
gal, obrigaram a olhares mais atentos sobre a talha (veja-se o texto do já refe-
rido Reynaldo dos Santos, de 1953), mas os intelectuais portugueses, muitos 
deles ligados a visões nacionalistas e ideologicamente comprometidas com a 
História contemporânea de Portugal foram incapazes de distanciar-se do ódio 
à Monarquia Brigantina durante a qual se desenvolvera o Barroco. O caso de 
Santa Clara, no Porto, é um exemplo paradigmático desta crítica ao Barroco 
e à talha (Resende & Sousa, 2021). 

Foi necessário o interesse de dois académicos estrangeiros, Germain Ba-
zin (1901-1990) e Robert Chester Smith (1912-1975), para que os primeiros 
estudos de fundo e de caso começassem a surgir; a par com o já referido 
investigador nacional D. Domingos de Pinho Brandão (1920-1988).

O primeiro trabalho de fundo sobre a talha portuguesa é o de Robert Smi-
th, publicado pela Livros Horizonte, em 1962, a que se seguiu uma exposi-
ção fotográfi ca sobre o mesmo tema, em 1963, na Calouste Gulbenkian. Os 
trabalhos de Robert Smith (Cabral & Rodrigues, 2000) ajudaram a lançar o 
interesse sobre esta técnica artística, ligadas a outras, como a pintura ou o 
douramento. 

Pela mesma altura, no Porto, D. Domingos Pinho Brandão (1920-1988) 
iniciou a publicação de um conjunto de estudos e edição de fontes fulcrais 
para um entendimento da obra de talha à luz documental (Brandão, 1963; Smi-
th & Brandão, 1963). Ao olhar e interpretação formalistas de Bazin e Smith, 
juntava-se o labor exegético de D. Domingos Pinhos Brandão. Também no 
Porto Flávio Gonçalves (1929-1987), trouxe contributos importantes, ligados à 
etnografi a e à iconografi a para a leitura e interpretação da talha, em contexto de 
arquitetura (Gonçalves, 1969) e da retabulística (Gonçalves, 1971).

Os primeiros estudos académicos, locais e regionais, sobre a talha em 
Portugal partem da Faculdade de Letras da Universidade, quer através dos 
seus docentes, como os já referidos D. Domingos Pinho Brandão e Flávio 
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Gonçalves, quer através de estudantes e investigadores e novas gerações de 
professores como Flórido Vasconcelos e Natália Marinho Ferreira Alves. A 
tese de doutoramento de Natália Ferreira Alves, intitulada «A arte da talha no 
Porto na época barroca: artistas e clientela, materiais e técnicas», apresentada 
em 1986 (publicada em 1989), inaugurou uma escola no âmbito do estudo 
da retabulística e da talha, seguindo propostasdocumentais e de observação e 
análise micro-históricas e geográfi cas: Marco de Canaveses, Viseu, Lamego, 
Braga, Óbidos, etc.

Entre 1996 e 2006 foram apresentadas doze teses e dissertações sobre ta-
lha (ou a arte da madeira entalhada), à Faculdade de Letras da Universidade 
do Porto. Outros trabalhos, relacionados com a arte da talha continuam a 
desenvolver-se nesta instituição até à atualidade, salientando a importância 
deste tipo de obra artística que, não obstante a inexistência de inventários 
sistemáticos, sugere uma disseminação a nível nacional, ligado ao vasto 
património religioso, entre igrejas, capelas e ermidas, traduzindo-se como 
uma das mais importantes formas artísticas, presente no local para a qual 
foi concebida.

MATERIAIS, TÉCNICAS FORMAS E FUNÇÕES
Como salientou Robert Smith, nos longínquos anos sessenta do século 

passado, «Em Portugal a madeira tem a mesma importância que o mármore 
em Itália, ou a pedra em França, no interior das igrejas» ( Smith, 1962, p. 7).  
Porém a fragilidade da matéria-prima, fez escassear os objetos elaborados 
em madeira, anteriores aos séculos XIV- XV, o que contraria o uso alarga-
do intemporal da madeira na conceção de arquiteturas civis e religiosas. As 
fl orestas europeias, nórdicas ou mediterrânicas, primavam pela diversidade 
da cobertura vegetal e forneceram um sem número de árvores cujas poten-
cialidades eram conhecidas e exploradas na utilização e transformação dessa 
matéria-prima para funções concretas. Madeiras utilizadas nas armações de 
espaços arquitetónicos, até madeiras utilizadas em objetos integrados nas ar-
quiteturas, ou ainda madeiras que permitiam um resultado mais apurado e 
delicado na elaboração de objetos, o artífi ce/artesão/ artista conhecia sobeja-
mente as potencialidades e desafi os dessas matérias-primas. 

O presente artigo atende à importância que a madeira assume no contexto 
artístico português, e aos muitos estudos académicos e de divulgação que têm 
sido realizados nas últimas décadas em universidades portuguesas sobre essa 
matéria-prima transformada artisticamente, como por exemplo a minuciosa 
recolha documental de Manuel António Fernandes Moreira, para a arte da 
talha, que foi publicada pelo CER, em 2006 ( Moreira, 2006).

Neste sentido, efetuamos o ponto de situação e centralizamos o nosso es-
tudo nos dados documentais sistematicamente publicados por D. Domingos 
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de Pinho Brandão para a talha religiosa da Diocese do Porto, do ano de 1500 
a 1775, apresentando novas pistas para o estudo analítico dessa arte.

Se estreitarmos a nossa análise documental e nos fi xarmos na oferta de 
madeiras das fl orestas do território nacional, das regiões norte e centro, en-
contramos como madeiras mais utilizadas pelos carpinteiros, entalhadores, 
imaginários e escultores, o castanho, o carvalho e o pinho (vd. Apêndice 1). 
São ainda de referir o bucho, o cedro, a cerejeira, o choupo, o amieiro, embo-
ra com utilização menor para a arte do entalhe.

No renascimento da arte de entalhar madeira, assinalou Smith, desenvol-
ve-se no séc. XV, quando a Europa utiliza a madeira de castanho para a reali-
zação de objetos sacros, sobretudo «o norte da Europa enriquece-se de obras-
-primas executadas em carvalho» (Smith, 1962, p. 7). Neste contexto o uso 
das madeiras nos espaços sacros, abrange a produção de «entalhar retábulos 
e cadeirais nas cidades fabris dos Países Baixos, da Alemanha e da França 
setentrional» (Smith, 1962, p. 7). 

Na produção de entalhar a madeira nos países nórdicos, nomeadamente na 
Bélgica e na Holanda, salienta-se a realização massiva de esculturas sacras 
pelos imaginários/escultores locais, que eram posteriormente enviadas nos 
navios comerciais, no seu retorno a Portugal, e disseminadas pelos espaços 
sacros portugueses – públicos e privados – de norte a sul do país. Estas pe-
ças, de pequenas dimensões, executadas em madeira pelos imaginários das 
ofi cinas da cidade de Malines (Bélgica), eram transportadas nas embarcações 
comerciais portuguesas, depois de colocarem os produtos exóticos, prove-
nientes do Oriente (denominada carreira das Índias) e regressavam a Portugal 
com carregamentos de produtos comprados nos centros portuários da Bél-
gica (Antuérpia), nomeadamente no grande centro mercantil de Bruges. As 
madeiras utilizadas para esculpir as imagens, eram «na sua grande maioria, 
esculpidas, indiferentemente, em carvalho ou nogueira. Acidentalmente nou-
tras madeiras brandas, tais como a faia, o choupo, a bétula, a tília, madeiras 
fruteiras, etc.» (Távora, 1975, p. 56).

Desta proveniência existem muitas imagens em espaços sacros por-
tugueses e outras tantas conservadas em acervos museológicos, de que 
destacamos a coleção do Museu de Arte Sacra e Arqueologia – D. Do-
mingos de Pinho Brandão, no Seminário Maior do Porto (Brandão, 1988, 
pp. 128-131).

Importa igualmente referir o exímio trabalho em madeira praticado du-
rante a Baixa Idade Média, em Portugal e Espanha por artistas mudéjares 
que continuaram a atuar na Península Ibérica seguindo a tradição artística 
islâmica (Dias, 1994) nos tetos de alfarge (Fraga Gonzalez, 1993; Oliveira, 
2003, pp. 40-49; GRM, 1989 – 1990, vols. I e II) de espaços religiosos, e 
que permanecem em Portugal e Espanha, muito para além do ano de 1500 e 
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da expulsão mourisca1. Os trabalhos de maior monumentalidade de madeira 
policromada, segundo a técnica de laboração em madeira e de gosto artístico 
mudéjar encontram-se em tetos de igrejas, sobretudo nas igrejas catedrales-
cas. 

Fundada por D. Manuel I, a catedral do Funchal seguiu a orientação arqui-
tetónica do arquiteto real Pero Anes.

Os tetos mudéjares, em madeira de cedro insular, da catedral do Funchal, 
inaugurada no início do século XVI, guardam um excelente repositório deste 
trabalho em madeira e que foram recentemente recuperados e restaurados2. 
Merece também destaque o teto da igreja matriz de Caminha, como os frag-
mentos de teto de alfarge do Museu Nacional Machado de Castro, em madei-
ra de castanho, provenientes do Paço Episcopal de Coimbra3. 

Os elementos decorativos destes tetos exibem um desenho com laçarias 
geométricas, que vai repetir-se, sistematicamente, na produção azulejar coe-
tânea. 

Durante a Idade Média portuguesa os objetos em madeira, em pintura e 
também em tecido, integravam os espaços sacros cristãos, conferindo sig-
nifi cado imagético às práticas devocionais. Os diversos programas icono-
gráfi cos dos espaços sacros, de capelas e de igrejas paroquias ou catedrais, 
respondiam diretamente às devoções das coletividades e das comunidades. 
Esclarecem ritos e rituais que singularizam a identidade dos espaços sacros 
e as vivências de práticas que contribuem para a especifi cidade de cada uma 
dessas arquiteturas.  

Executado em madeira, merece ser referenciado, pela qualidade estética e 
pela dimensão monumental, o Cristo na Cruz, datável do século XIV, patente 
no Museu Nacional Machado de Castro, em Coimbra4. Já Reynaldo dos San-
tos, no seu trabalho sobre a escultura medieval portuguesa ( Santos,1948, Est. 
XCI – XCI- XCIV) deu particular destaque a este objeto artístico5.

1  Tendo em conta os enormes acervos artísticos mudéjares em Espanha, tanto na arquitetura religiosa 
como civil, são muitos os trabalhos realizados para o estudo do fenómeno artístico. Porém, os diversos autores 
não enfatizam os suportes em madeira nas construções mudéjares (Vd. González, 1993; Ducay, 2006; Nistal, 
2011, p. 221-223).

2  O trabalho de restauro e conservação foi realizado pelos profi ssionais da Empresa Atelier Samthiago – 
Conservação e Restauro, entre 2018-2021.

3  Estes elementos do teto de alfarge, datam do século XV, encontram-se no Museu Nacional Machado 
de Castro (invs. MNMC12176; MNMC12179) e integraram a exposição recentemente realizada no Museu 
Nacional de Arte Antiga, denominada “Guerreiros e Mártires. A Cristandade e o Islão na formação de 
Portugal” (Vd. Caetano & Macia, 2020).

4  MNMC, 2022.
5  Justifi ca-se a comparação do Cristo do Museu Nacional Machado de Castro com a peça semelhante, 

proveniente do Convento cisterciense de Santa Maria de Almoster (Vd. Santos, 1948, ESP.XCIII-XCIV). A
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Tal como noutras artes, nomeadamente na produção cerâmica, os fl a-
mengos dinamizaram a arte do entalhe, na Península Ibérica, tornando-se, 
a partir do século XVI, «a talha em madeira policromada e dourada, como 
uma das maiores expressões da arte ibérica» (Smith, 1962, p. 7). Nesta 
infl uência e destacando a matéria-prima da produção cerâmica da Penín-
sula Ibérica, é oportuno lembrar a revolução tecnológica introduzida por 
Francesco Niculoso nas ofi cinas cerâmicas do sul de Espanha, a partir de 
fi nais do século XV e que foi fundamental para o desenvolvimento da arte 
azulejar em Portugal, do século seguinte até à atualidade. No século XVI a 
tradição decorativa mudéjar estava ainda bem presente em Portugal, inte-
grada nos diversos programas arquitetónicos, fosse revestimentos cerâmi-
cos ou nos trabalhos em madeira.

O monumental retábulo da capela-mor da Sé de Coimbra, executado 
em madeira, insere-se na reforma artística desse espaço sacro levada a 
cabo em fi nais do século XV e nos primeiros anos do século XVI.  Foi 
realizado pelos artistas fl amengos Olivier de Gant e Juan d’Ypres, segun-
do a encomenda do bispo de Coimbra D. Jorge de Almeida (1482-1543) 
( Craveiro, 2013, pp. 6-19). É o maior e o melhor retábulo em madeira 
existente em Portugal, segundo os ditames estéticos e decorativos do Gó-
tico fi nal. 

Não devemos terminar esta refl exão sobre a utilização artística da madeira 
como matéria-prima, sem referir a utilização da madeira entalhada para re-
vestimento total do espaço arquitetónico sacro, na expressão feliz de Robert 
Smith de «igrejas forradas de ouro» (Smith, 1962, p. 79), como um caso 
excecional da utilização artística da madeira tanto em Portugal, como em 
geografi as de infl uência direta da cultura portuguesa. 

A utilização de madeiras entalhadas nos espaços sacros articula-se com 
outras matérias-primas e com outros produtos artísticos, principalmente a 
azulejaria e a pintura. Atendendo a essa interação complementar de matérias-
-primas e técnicas artísticas, utilizamos a designação do revestimento total 
de espaços com madeira, por ser o elemento predominante destes espaços. 
Todos estes programas foram realizados no primeiro terço do século XVIII, 
no norte de Portugal.

Referimos espaços sacros cujos elementos constituintes da estrutura arqui-
tetónica estão, no interior, revestidos de madeira entalhada: muros, suportes, 
coberturas, ou apenas as capelas-mores que seguem esse modelo.

A título de exemplo, registe-se a utilização da madeira no revestimento 
total das igrejas franciscanas, do convento masculino de S. Francisco (fi g. 
2) e convento feminino de Santa Clara, no Porto (fi g. 3) (Resende & Sousa, 
2021), como na igreja do convento de Jesus, em Aveiro (Rocha, 2018, pp. 
27-35). O espaço da igreja medieval do Mosteiro de S. Francisco apresenta 
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três naves. Nos séculos XVII e XVIII foi totalmente renovado com as artes 
da talha (Alves & Alves, 2015).

As capelas-mores das igrejas paroquiais de S. Pedro de Miragaia (fi g. 4) e 
sobretudo a igreja do Bom Jesus de Matosinhos, são referências obrigatórias 
na utilização da madeira como revestimento total do espaço, incluindo retá-
bulo na parede fundeira, paredes laterais, teto da capela-mor e arco cruzeiro 
e retábulos colaterais.

A igreja do Bom Jesus de Matosinhos conserva um dos mais signifi cativos 
programas de revestimento total de madeira dourada da capela-mor, deno-
minação que vem na sequência o termo que foi consagrado pelo Conde de 
Raczynsky para classifi cação do revestimento total de madeira entalhada e 
dourada de espaços sacros (Brandão, 1963).

Que madeiras foram utilizadas nestes programas monumentais?
Segundo registo documental, no programa da Igreja de Miragaia os 

artistas comprometeram-se a «fazerem esta dita obra com boas madeiras 
todas de castanho e muito sãs e sem podridão alguma» ( Brandão, 1985, 
Vol. II, p. 685). 

No Mosteiro de Santa Clara, o contrato estabelecido com Miguel Francis-
co da Silva, no ano de 1730, não deixa margem para dúvida sobre a madeira 
utilizada no retábulo, madeiramento e forro, tribuna e paredes laterais da ca-
pela-mor: «Boa madeira de castanho, sem que entre outra qualquer madeira» 
(Brandão, 1986, Vol. III, p. 183).

A madeira de castanho fora também a matéria-prima do programa artístico 
da igreja do Mosteiro feminino de Jesus de Aveiro: toda a obra de entalha, 
madeiramento e mobiliário litúrgico foi realizada em madeira de castanho 
(Brandão, 1985, Vol. II, p. 696).

Relativamente à capela-mor e arco triunfal da igreja do Bom Jesus de 
Matosinhos, executado segundo contrato notarial realizado em setembro 
de 1726, pelos mestres Luís Pereira da Costa e Ambrósio Coelho, segundo 
projeto de um religioso, não encontramos referência documental explicita à 
madeira utilizada6. 

Nesse programa iconográfi co e de revestimento da capela-mor da igre-
ja de Matosinhos, no qual se incluía o mobiliário litúrgico, refere-se que 
os autores realizavam as obras em «boa madeira e bem seca» (Brandão, 
1986, Vol. III, p. 68).

6  Devemos referir como obra pioneira do trabalho científi co de a Arte da talha em Portugal (Smith, 1962) 
e o estudo de D. Pinho Brandão sobre a Obra de Talha Dourada no Concelho de Matosinhos. Alguns Subsídios 
para o seu Estudo (Brandão, 1963). A
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Atendendo ao uso da madeira de castanho como matéria-prima em proje-
tos similares, como vimos, devemos apontar que a capela-mor da Igreja de 
Matosinhos foi também realizada em madeira de castanho, tanto o programa 
de entalha como o de escultura, dos painéis relevados das paredes laterais da 
capela-mor.

A ARTE DA MADEIRA: TALHA E ESCULTURA 
Com processos evolutivos paralelos, a expressão das formas entalha-

das difere substancialmente quando se comparam as estruturas retabulís-
ticas dos dois países ibéricos. Como também podemos estabelecer uma 
diferenciação no entalhe nacional, do norte, do centro ou do sul do país, 
podendo falar-se de Escolas de Talha, composta por gerações de artistas. 
Este termo foi defendido por Natália Marinho Ferreira-Alves, principal-
mente no seu trabalho sobre a Escola de Talha Portuense (Alves, 2001).

Falando de ofícios de laboração na matéria-prima madeira, apresenta-
mos o seguinte elenco, cuja tarefas estavam devidamente regulamentadas 
(Alves, 1989, pp. 61-69):  entalhador, escultor, imaginário, ensamblador, 
carpinteiro, marceneiro, torneiro, pintor, estofador, dourador (Alves, 
1989, pp. 61 e segs.).

Acrescentamos, ainda, mais um campo profissional na cadeia da trans-
formação artística das madeiras: o autor do risco/do projeto/ do desenho 
do objeto. O autor do risco, respondia à demanda institucional e apresen-
tava o seu projeto para obra solicitada. O autor do risco antecedia o labor 
sequencial dos diferentes ofícios que trabalhavam a matéria-prima Ma-
deira, até a transformar em artefacto artístico. Destacamos a função de-
senvolvida pelo autor do risco, amiúde arquiteto. Raramente aparece na 
documentação a referência nominal ao artista que concebeu o projeto em 
madeira. Dentro dos poucos casos detetados no universo documental que 
temos em análise (Brandão, 1984, Vol. I; Brandão, 1985, Vol. II), o risco 
pode ser da autoria de um mestre entalhador, de um monge religioso, de 
um engenheiro-militar, de um capitão do exército, de um arquiteto, etc.  

Se atendermos aos ofícios dos autores de risco de talha, identificados 
nas encomendas de 1400 a 1699 (Brandão, 1984, Vol. I), 50 % corres-
pondem a Mestre de Arquitetura (19 encomendas a Mestres de Arquite-
tura, dos quais o Mestre de Arquitetura também é «Capitão» em 4 casos, 
«Imaginário» em 1, «Mestre entalhador / ensamblador» em 7 e «Mestre 
Escultor» em 1, 26% a Arquiteto e 13% a Mestre Entalhador (5 enco-
mendas, das quais em um o autor é igualmente ensamblador e noutra 
imaginário).
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AS MADEIRAS, O ESPAÇO SACRO E OS OBJETOS LITÚRGI-
COS EM PORTUGAL

Num texto de 1733, escrito pelo padre Inácio de Vasconcelos, denominado 
Artefactos symmetriacos e geométricos…, (Vasconcelos, 1733, p. 64) refere-se 
que as madeiras que são utilizadas pelos escultores, «vem de fora» e as mes-
mas madeiras são utilizadas pelos entalhadores para conferirem aos retábulos e 
tribunas, grandeza e primor (Smith, 1962, p. 16), o que não é de todo verosímil. 

Vejamos os factos:
Em Portugal são muitas as madeiras utilizadas na arte da talha, compreen-

dendo genericamente, retábulos, tetos, mobiliário sacro e profano, a imaginária 
e a escultura, onde se destacam o «buxo, o cipreste, a faia, a nogueira, a cere-
jeira, o loureiro e o cedro» (Alves, 1989, p. 178). Todas as madeiras referidas 
fazem parte do revestimento fl orestal endógeno, exceto a faia, que sendo bas-
tante utilizada pelos artistas da madeira, provinha das fl orestas do Norte-Centro 

Gráfico 1
Ofícios dos Autores de Risco de Talha: percentagem de encomendas de 1400 a 1699 

(Fonte: Brandão, 1984, Vol. I)
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europeu, aportando a Portugal pelos portos da Flandres, juntamente com a ma-
deira que a documentação trabalhada designa de pinho da Flandres.  

Porém para a realização de trabalhos monumentais de talha, principalmen-
te retábulos, e outras composições como caixas de órgãos os artistas e artí-
fi ces destas artes da madeira utilizaram, sobretudo, o carvalho e o castanho 
(Alves, 1989, p. 178). 

A partir da análise de contratos de obras de talha apurados para o período de 
1500 a 1725, publicados por D. Domingos de Pinho Brandão (Brandão, 1984, 
Vol. I; Brandão, 1985, Vol. II), apuramos os seguintes resultados sobre os tipos 
de madeira, enquanto matéria-prima, utilizada em Portugal na Arte da Talha 
(Ver Apêndice 1).

A maior parte dos objetos realizados pelos entalhadores, escultores e ima-
ginários, e de acordo com fundo documental que estamos a utilizar, realiza-
do de forma sistemática para a Diocese do Porto, utilizaram a madeira de 
castanho para diversos objetos (Vd. Gráfi co 3), nomeadamente o entalhe de 
programas de talha completos e complexos  das capelas-mores e das pare-
des laterais da capela -mor com revestimento total em madeira, como para o 
retábulo e ilhargas das capelas laterais da naves, destacando-se pela monu-
mentalidade da máquina retabular em madeira, o retábulo  das capelas-mores. 

Gráfi co 2 
 Número de encomendas por tipo de madeira (1500-1725)
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Tendo presente a enorme máquina retabular que constitui o retábulo-mor da 
Sé do Porto, cujas madeiras para elaboração, vieram em vários carretos, da Quin-
ta de Santa Cruz do Bispo, durante o ano de 1727, confi rma o uso privilegiado 
da madeira de castanho na arte da talha portuguesa. Como salientou Domingos 
de Pinho Brandão, no fi nal do ano de 1727 a Sé do Porto pagou o transporte de 
madeira para a construção do retábulo-mor da Sé Catedral do Porto:  «em 24 de 
Dezembro foram pagos os carretos das traves que vieram da Quinta de Santa 
Cruz do Bispo, Matosinhos, para as colunas» (Brandão, 1986, Vol. III, p. 82).

No registo documental estão múltiplos pagamentos de transporte de ma-
deiras aos artistas/artífi ces que trabalharam no retábulo. 

Sem informação documental e analítica da madeira do retábulo da Sé do 
Porto, mas atendendo á origem das madeiras (Maia – Santa Cruz do Bispo), 
o retábulo terá sido executado em madeira de castanho.

Atente-se para um derradeiro pagamento de transporte de madeiras para 
o retábulo– mor da Sé do Porto, efetuado em dezembro de ano de 1727, ao 
Padre João Martins da Silva, cura de Santa Cruz do Bispo7.

Gráfi co 3
O uso do castanho em trabalho de talha e escultura 1500-1700: encomendas

7  “Paguei ao Padre João Martins da Silva, cura de Santa Cruz do Bispo, nove mil e novecentos réis, para 
pagamento dos carretos das traves que mandou vir da Quinta para as colunas do retábulo da capela-mor” 
(Brandão, 1986, Vol. III, p. 87). A
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Nas naves dos espaços sacros e nas capelas laterais (isoladas ou interco-
municantes) que se rasgam em cada um dos lados da nave única das igrejas 
foram dotadas com equipamentos retabulares elaborados em madeira.

Este programa arquitetónico que se desenvolve em Portugal na segunda 
metade do século XVI e durante o século XVII e até ao XVIII, lançou mão 
da retabulística em madeira. Nesta cronologia, salientamos o exemplo pio-
neiro na cidade do Porto, da igreja do Colégio de S. Lourenço. Merece igual 
atenção a arquitetura da nave do colégio/mosteiro de Santo Agostinho, de-
nominado de S. João Novo, e as capelas laterais com retábulos em madeira, 
encerradas por grades torneadas também em madeira.

As capelas laterais do espaço sacro em Portugal receberam retábulos, 
ilhargas, arcos, e outros artefactos fundamentais que proveram o desenvol-
vimento da prática artística em madeira e de outros equipamentos também 
realizados em madeira, que conferem signifi cado ritual e litúrgico ao espa-
ço sacro. 

Relativamente ao programa de revestimento de madeira entalhada de 
capelas-mores, onde se enquadram e destacam, o altar-mor, o preenchimen-
to de entalha das paredes laterais da capela-mor, onde têm lugar diversos 
quadros em relevo, que enquadrados pela madeira entalhada, salientam pas-
sos iconográfi cos do tema devocional da capela-mor. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS
O presente trabalho afl ora algumas questões e problemáticas relativas 

à identifi cação de madeiras e o seu uso na arte da talha em Portugal, até 
à época moderna. A necessidade de um estudo mais abrangente, quer em 
termos geográfi cos, quer em recorte cronológico, passa por um tratamento 
de um vasto conjunto de fontes que apontam esta matéria-prima, a mais 
comum porventura utilizada na produção artística portuguesa. A este estu-
do junta-se a necessidade de olhares inter e multidisciplinares que permi-
tam análises sistemáticas e analíticas por um conjunto de investigadores, 
da História da Arte à Conservação e Restauro, passando pelas Ciências 
Naturais.

Efetivamente, a disseminação do trabalho da madeira, de que será 
exemplo maior a retabulística em Portugal – mesmo apesar da sua destrui-
ção concertada, quer devido a renovação, quer à depuração artística dos 
espaços sacros – obriga a uma refl exão sobre as origens de tal matéria-
-prima, a escolha e o seu transporte, assim como sobre a sua transforma-
ção. Desta refl exão e do exercício de levantamento e tratamento de fontes, 
surge, cremos, novas formas de compreensão, mas também de preserva-
ção deste disseminado suporte para a veiculação de forma e da imagem no 
contexto cultural e artístico.
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Apêndice 1 – cronologia do levantamento documental com referência explicita ao tipo de 
madeira utilizada na obra de D. Domingos de Pinho Brandão (1500-1725)
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Academia Real.

Fig. 1 - Tríptico da Capela do Espírito Santo de Miragaia (em 1913).
Repr. em Ilustração Moderna (1927).

Fig. 2 - Igreja de São Francisco - Porto. Créditos: Domingos Alvão.
Propr. Nuno Resende. A
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Fig. 3 - Santa Clara - Porto. Créditos: Nuno Resende.
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Fig. 4 - Igreja de Miragaia - capela -mor. Créditos: AHMP. Fotografi a de Téofi lo Rêgo?
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Fig. 5 - Retábulo da capela-mor da sé do Porto. Créditos: Manuel Rocha.
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