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RESUMO

MATOSINHOS, T6nia. Azulejaria Portuguesa no Rio de Janeiro dos séculos XVIII e XIX:
um estudo de caso das fases de producdo. 2017. 200 f. Dissertacdo (Mestrado em Design) -
Escola Superior de Desenho Industrial, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2017.

Heranca de um passado colonial, a azulejaria portuguesa na cidade do Rio de Janeiro
possui raros exemplares que datam do século XVII presentes na antiga portaria do Mosteiro
de S&o Bento, entretanto é no XVIII e no XIX que seu uso torna-se mais difundido.
Inicialmente utilizada como revestimento decorativo e educativo-religioso em igrejas e con-
ventos, no seculo XIX a azulejaria amplia o seu carater utilitario, ao ser aplicada em hospitais
e principalmente, em fachadas de edificacbes. E a partir deste novo uso que o azulejo se
afirma no Brasil enquanto cultura somada. Os dois géneros de azulejos aqui representados —
historiado e de padrdo — existentes no interior da Igreja Nossa Senhora da Penna e na fachada
da edificacdo a rua Tedfilo Otoni, 93 pertencem a diferentes fases historicas de producéo: a
artesanal e a semi-industrial. Estudar no ambito do design os aspectos historicos, técnicos,
formais e funcionais das fases representativas do azulejo portugués do XVIII e XIX presentes
nestas edificacbes da arquitetura brasileira é o que este trabalho de dissertacéo se propde.

Palavras-chave: Azulejo. Azulejaria Portuguesa. Ceramica. Design. Arquitetura.



ABSTRACT

MATOSINHQOS, Tonia. Portuguese tiles in Rio de Janeiro of the eighteenth and nineteenth
centuries: a case study of the production phases. 2017. 200 f. Dissertacdo (Mestrado em
Design) - Escola Superior de Desenho Industrial, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2017.

Heritage of a colonial past, the Portuguese tiles in the city of Rio de Janeiro have rare
pieces that date from the seventeenth century, present in the old lobby of the Monastery of St.
Benedict, however it is in the XVIII and XIX that its use becomes more widespread. Initially
used as a decorative and educational-religious coat of churches and convents, in the
nineteenth century tiles extend their utilitarian character, when applied in hospitals and mainly
in facades of buildings. It is from this new use that the tile is affirmed in Brazil as an added
culture. The two types of tiles represented here - narrative and pattern - exist inside the
Church Our Lady of Penna and on the facade of the building at Teofilo Otoni street, 93
belong to different historical phases of production: the artisanal and the semi-industrial.
Studying in the scope of design the historical, technical, formal and functional aspects of the
representative phases of the Portuguese tile of the XVI1II and XIX present in these buildings of
the Brazilian architecture is what this dissertation work proposes.

Keywords: Tile. Portuguese tiles. Pottery. Design. Architecture.
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INTRODUCAO

O azulejo é uma heranca da nossa cultura e sua trajetéria no pais esta diretamente
ligada a histéria do Império Ultramarino Portugués. Os azulejos mais antigos do Rio de
Janeiro — assim como os do Brasil — datam do século XVII, quando as ordens religiosas ini-
ciaram esta tradicdo na cidade, com raros e bem preservados exemplares localizados no Mos-
teiro de S&o Bento. Contudo, é no periodo entre o XVIII e o XIX que a azulejaria portuguesa
floresce por aqui, criando raizes que mais tarde ecoariam no movimento modernista do XX.

Este trabalho de dissertacdo Azulejaria Portuguesa no Rio de Janeiro dos séculos
XVIII e XIX: um estudo de caso das fases de producdo surgiu do desejo de estudar a trajetdria
do azulejo portugués na nossa cidade. Isto se deu a partir de uma viagem feita a Portugal em
2011, onde foi possivel ter contato com uma infinidade de azulejos historiados e de padrao e a
visualidade que o material e sua configuracdo proporcionam ao observador; e também da
consciéncia sobre a importancia de se preservar o nosso patriménio, reforcada a partir das
muitas pesquisas que realizamos para a criacdo de produtos educativos sobre a historia e a
cultura da cidade do Rio.

Pretende-se com este trabalho de dissertacdo ampliar o estudo do azulejo no ambito do
design, através das contribuicGes de distintas fases de producao — artesanal e semi-industrial —
situadas no periodo compreendido por estes dois séculos. Para tanto, foram selecionadas duas
edificacBes que pudessem representéa-las: a Igreja Nossa Senhora da Penna e o prédio situado
a rua Teofilo Otoni, 93.

A partir disso e como objetivo especifico, esta dissertacdo analisou técnica, formal e
funcionalmente os dois conjuntos azulejares, trazendo contributos para o estudo do azulejo
relacionado ao design, no sentido de fortalecer a prética de investigacBes sobre a utilizacdo do
azulejo no contexto arquiteténico ndo apenas como elemento decorativo, mas também fun-
cional.

Para alcancar as metas estabelecidas, foi desenvolvida uma investigacdo académica de
carater historico-iconografico que abordou estudos desde Portugal até o Brasil, levando em
consideracdo aspectos formais e funcionais relacionados a analise da imagem e ao design.
Segundo essa perspectiva, 0 modelo teérico foi sustentado por conhecimentos relativos a
historia do azulejo e ao estudo da forma, em analises a partir das contribui¢cdes dos seguintes
autores: Rudolf Arnheim e Jacques Aumont (estruturas de composicdo visual); e Wucius

Wong (padrdes ou modulos de repeticéo, seus elementos e a estrutura de composi¢do formada
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a partir destes). Para a histéria do azulejo, trabalhamos com quatro autores no desenvol-
vimento dessa pesquisa: Hans van Lemmen, para a histéria do azulejo desde a Antiguidade
até o fim da Idade Média (seculo XV); José Meco, para 0 azulejo em Portugal a partir do
XVI; Dora Alcantara, para o azulejo no Brasil; e Jodo Miguel dos Santos Simdes, pesquisador
que publicou estudos dos dois universos, Brasil e Portugal. A escolha desses trés altimos
tedricos parte do principio de que o azulejo representa heranca portuguesa de nossa cultura e,
para uma melhor compreensédo da sua linguagem e historia, se faz necessario os contributos de
ambos os lados, portugués e brasileiro.

Quanto a metodologia adotada para este trabalho de investigacdo, ela foi baseada em:
pesquisa documental, através de fontes priméarias como documentos, catalogos das fabricas de
azulejos com os padrdes produzidos, documentos pertencentes aos Orgaos de patrimonio,
como IPHAN/RJ (6* Superintendéncia), INEPAC, Rio - Patrimdnio da Humanidade e a
Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, entre outros; pesquisa bibliogréafica, em consulta a
livros e artigos publicados sobre o tema; pesquisa de campo, a partir de levantamento
iconografico dos sitios azulejares no Rio e em Lisboa (este Gltimo, para ter contato com 0s
inimeros padr@es existentes e poder identifica-los, estabelecendo as comparacdes). Também,
e fundamentalmente, no contato direto com os dois grandes especialistas, José Meco e Dora
Alcantara.

Além do trabalho de investigacdo, outros subsidios foram agregados ao estudo e
apreensdo do assunto: disciplinas préaticas e tedricas cursadas na Universidade de Lisboa sobre
o0 tema, onde o oficio azulejar foi abordado, desde a fabricacdo da placa ceramica a técnica da
majolica e pintura a base de 6xidos, incluindo as questdes relacionadas ao patriménio; cursos
como ‘O Azulejo, sua presenca no Brasil’; e IV Curso de Histéria do Azulejo — O Azulejo
em Portugal, aspectos identitarios’; conferéncias ‘O Patrimonio Azulejar de Fachada: impor-
tancia e salvaguarda’; ‘Quem faz o qué: Processos Criativos em Azulejo’; ‘Momentos da
Arquitetura na Paisagem Carioca’; e ‘Azul Cobalto, Azulejos e Memorias’; além de palestras
diversas, em que citamos aqui algumas delas: ‘Azulejo e Arquitetura: Integracdo e Represen-
tacdo’; ‘A Presenca de Azulejos na histéria de Belém’; Projeto ‘Preencher Vazios’; e ‘Arte
sobre Azulejos — um projeto educativo na Mareé’.

A presente dissertacdo esta estruturada em trés partes: Primeira parte — ‘Os primordios
do Azulejo’; Segunda parte — ‘O Azulejo em Portugal’, subdividida em: ‘O inicio da
producdo portuguesa’ e ‘O Azulejo nos séculos XVIII e X1X’; e Terceira parte — ‘O Azulejo

Portugués no Rio de Janeiro’.
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No primeiro capitulo, intitulado OS PRIMORDIOS DO AZULEJO, abordamos o
que é o azulejo, seus primordios desde a Antiguidade até as antigas técnicas islamicas de
producao.

No segundo capitulo, O AZULEJO EM PORTUGAL, apresentamos dos primeiros
exemplares a técnica da majdlica, as influéncias italiana e flamenga, o inicio da produgéo
portuguesa no século XVI e seus desdobramentos no XVII, com reflexos no Brasil.

No terceiro capitulo, O AZULEJO NOS SECULOS XVIII E XIX: A TRANSI-
CAO DA PRODUCAO ARTESANAL PARA A INDUSTRIAL, ampliamos o enfoque do
azulejo em Portugal, abordando o periodo compreendido pelos estudos de caso — os dois
séculos em questdo. Do é&pice da producédo artesanal, representada pelo Ciclo dos Mestres no
XVIII, a fase semi-industrial do azulejamento de fachadas no XIX, culminando com o inicio
das técnicas industriais no pais, desvendamos o longo caminho percorrido pelo azulejo em
Portugal nestes dois proficuos séculos, apice do consumo no Brasil.

No quarto capitulo, O AZULEJO PORTUGUES NA CIDADE DO RIO DE
JANEIRO: DOIS ESTUDOS DE CASO, esta peca ceramica decorativa-funcional se afirma
no Brasil, através das fases artesanal e semi-industrial, onde em ambas, questbes projetuais
eram consideradas. A analise dos elementos inerentes ao azulejo — forma, funcéo e técnica —
constitui o cerne do presente estudo.

Nas paginas seguintes, convidamos o leitor a trilhar conosco este “caminho de

azulejos”.
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1. OS PRIMORDIOS DO AZULEJO

E uma arte dos pobres, a ceramica: feita de um pouco de
terra, de um pouco de cor e de fogo. Mas ndo é uma arte
pobre, tanto mais suntuosa a vista quanto mais simples é a
sua matéria e o seu artificio. Mas é exatamente porque 0s
materiais sdo pobres que mais requintado é o esplendor da
cor e do vidrado. E quase uma vitdria da riqueza da fantasia
sobre a riqueza material.

Giulio Argan

1.1 A evolucéo da ceramica

Matéria-prima e suporte do azulejo, a argila € um material de grande plasticidade e
coloracdo que pode variar entre o branco, amarelo, vermelho, marrom, roxo, cinza ou preto,
em funcdo dos seus componentes minerais e matérias organicas. Tais tonalidades de cor ndo
necessariamente permanecem as mesmas apds a queima, podendo sofrer alteracfes devido as
altas temperaturas e de acordo com os 6xidos que possui como ferro, cobre, manganés etc.

A relacdo do homem com a argila é bastante antiga: anterior a 4500 a.C. Ao perceber
que tal matéria podia ser modelada e servir a determinadas funcdes, ele passou a emprega-la
de diversas formas: em estatuetas; como emplastro; na conservagdo dos alimentos; no
armazenamento de liquidos; na decoracdo dos palacios; como suporte para a escrita; como
urnas e peitorais® funerarios; como tubulacées para distribuicdo de ar quente; e na construcao,
como tijolos, telhas e pisos. Dentre as varias funcdes que a argila desempenhou nos
primordios, o presente trabalho comecard por abordar os seus diferentes usos funcionais e
arquitetdnicos na Antiguidade — com a ceramica vidrada e a ndo vidrada — que lancaram as

bases para o desenvolvimento da azulejaria portuguesa muitos séculos depois.

1 . . o e J o] , . .
‘Peitorais’ eram uma espécie de joia funeraria (colar ou broche) usada pelos faradés do Egito Antigo.
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1.1.1 A arqgila na arquitetura

As primeiras manifestacfes do uso da argila na arquitetura ocorreram no Egito Antigo,
na Mesopotamia, na Assiria e na Pérsia. Povos de passado ndmade foram se fixando ao longo
dos rios Nilo, Tigre e Eufrates e aproveitaram a plasticidade da argila e sua abundancia local
para utiliza-la como material de construcéo.

No Egito Antigo, os tijolos eram feitos de adobe? e usados na construcdo de paredes.
De fécil fabricagdo e boa qualidade térmica, tinham a desvantagem de serem vulneraveis a
chuva.

Sobre a provavel percepcdo inicial do homem quanto ao comportamento da argila em

relacdo ao fogo:

O homem, depois de aprender a dominar o fogo, que utilizava para cozer 0s
alimentos e como fonte de calor, terd certamente observado que os recipientes de
argila seca que havia modelado endureciam quando se encontravam perto das
chamas (CHAVARRIA apud RODRIGUES, 2011, p. 71).

Ao descobrir que o fogo aumentava a resisténcia da argila, transferindo-lhe dureza e
maior durabilidade, 0 homem passa a cozer os tijolos em fornos de lenha, possibilitando o uso
da ceramica em telhados, paredes externas e pisos. Com o passar do tempo, percebe que
guanto mais alta a temperatura de queima, mais contracao sofre a argila e, consequentemente,
mais rigida e duravel torna-se posteriormente.

Na Mesopotamia, é provavel que a escassez de pedra — comumente utilizada como
material de construcdo naquele periodo — tenha impulsionado o desenvolvimento da técnica
de fabricacdo de tijolos queimados. Em relacdo a esta evolucdo ceramica, Chavarria
acrescenta: “Entre 4500 e 4000 a.C., na Mesopotamia, ja se produzia ceramica mais evoluida,
com a descoberta do forno e a introdugdo de uma camara onde as pecas de argila se
encontravam afastadas da acéo direta do fogo” (Id. p. 10).

Tal desenvolvimento ocorreu na cidade de Uruk, no sul da Mesopotamia, quando em
3600 a.C. — 3200 a.C., pequenos cones de argila cozida foram assentados como mosaicos em
colunas externas a edificacdo, de modo a protegé-las da chuva e do vento. Este fato,

unicamente, ja seria bastante significativo para a época. Contudo, além da intencdo funcional,

? <Adobe’ so tijolos feitos de lama de rio (mistura de terra, argila e 4gua) e palha, moldados em formas e secos
ao sol.
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a maneira como foram dispostos nos indica também um propdsito decorativo, onde as cores
empregadas na pintura dos pequenos cones — vermelho, preto e branco —, formam padrdes

geométricos quando vistos a distancia (Fig. 1).

Fig 1: As colunas de Uruk. Mesopotamia, 3600 a.C. — 3200 a.C.
Museu Pergamon, Berlim, Alemanha. Fonte: LEMMEN, 2013, p. 16.

A argila também adquire uma outra fungdo na Mesopotamia: a de suporte para a
escrita. Tijolos com escrita cuneiforme (Fig. 2) — uma das mais antigas formas de escrita
conhecidas, datada em torno de 3200 a.C. — deixaram registradas importantes informacoes
relativas a historia dos reinos da Mesopotamia no periodo. A escrita era feita na argila crua
com o auxilio de objetos em formato de cunha — dai 0 nome — e exposta ao sol para endurecer.
Se a intencdo fosse promover maior resisténcia e durabilidade a pe¢a, em funcdo das

informagdes que viesse a conter, a argila era cozida.
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Fig 2: Tijolo com escrita cuneiforme.
Assiria, 859-840 a.C.

British Museum, Londres, Inglaterra.
Fonte: LEMMEN, 2013, p. 18.

1.2 O que é azulejo

O azulejo é uma placa de argila cozida, geralmente quadrada ou retangular, de
espessura variavel, em que uma das faces é vitrificada, constituindo o suporte da cor e do
desenho; e a outra, porosa, € destinada a aplicacdo na superficie parietal. Sua producdo
costuma ser feita através de dupla queima em forno: a primeira, para obter a placa, chamada
de chacota ou biscoito; e a segunda, para fundir e fixar a camada vitrificada com as cores e 0
desenho. Excepcionalmente, quando existem cores ndo compativeis com altas temperaturas
ou efeitos com reflexos metalicos, se faz necessario uma terceira cozedura.

A palavra azulejo tem origem no arabe azzelij (ou al zuleycha) e significa “pequena
pedra polida”. Nao foram encontrados dados precisos de quando o termo azulejo comecou a
ser empregado, mas o fato é que era utilizado para designar os mosaicos bizantinos® (Fig. 3)
do Oriente Proximo e do Norte da Africa, os quais eram reproduzidos em ceramica* esmaltada

segundo técnicas islamicas, que posteriormente ficariam conhecidas como mudéjares”.

* Os mosaicos bizantinos eram feitos com pequenas pedras polidas coloridas chamadas tesselas.

* “Ceramica’ é arte e técnica da fabricagio de objetos tendo a argila como matéria-prima e o fogo como agente
transformador.

® ‘Mudéjar’ é um termo que deriva da palavra arabe mudaggan e significa “doméstico” ou “domesticado”, em
referéncia aos mugulmanos espanhois que permaneceram na Peninsula Ibérica em territério reconquistado
pelos cristdos, exercendo seus oficios, entre os quais o do azulejo.
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de Sdo Vital, Ravenna, Italia, séc. VI.
Fonte: Alexandre Guedes, 2017.

As técnicas mudéjares foram trazidas por artifices de origem muculmana vindos do
Norte da Africa que, instalados em Sevilha, Malaga, Valéncia e Talavera de la Reina,
difundiram seu saber.

E comum as pessoas associarem a origem da palavra ‘azulejo’ a ‘azul’, possivelmente
em funcao da predominancia desta cor na azulejaria portuguesa e sua consequente identidade.
Entretanto, o vocabulo ‘azulejo’ alude ao brilho da superficie ceramica esmaltada, enquanto
que ‘azul’, proveniente do arabe lazurd, variante do persa lajward, refere-se a rocha lapis-
lazuli.

E possivel que essa associagdo do ‘azul’ com ‘azulejo’ venha de muito longe no
tempo: no Egito Antigo, a Piramide do Farad Djoser em Saqgara (2686 a.C. — 2613 a.C)°,
também conhecida como Piramide de Degraus, possuia placas de faianca’ azul — primérdios
da ceramica de revestimento arquitetdnico. Hans van Lemmen, ao se referir a elas, nos traz

uma contribuicdo que pode indicar um elo remoto:

® Um trabalho cientifico desenvolvido por pesquisadores da Universidade de Oxford, Reino Unido publicado em
2010 na revista Science, através de analise baseada em radiocarbono (carbono-14), indica um novo inicio para
o reinado do faraé Djoser: entre 2691 e 2625 a.C. Isto significa dizer que os primdrdios da ceramica vidrada
sdo anteriores ao que se supunha (RAMSEY et al, 2010).

7 “Faianga’ ¢ uma forma de ceramica branca. A faianga do Egito Antigo no era feita a partir da argila, mas da
silica. Apesar disso, costuma ser considerada ceramica e nao vidro.
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Elas foram fixadas a parede de tal forma que o esmalte azul imitou a cor do lapis-
lazuli, uma pedra semi-preciosa que era um material muito apreciado para o adorno
de objetos e joias. As passagens que conduzem a camara do tumulo real deram,
portanto, a aparéncia de serem forradas com lapis-lazali (2013, p. 13).

De fato, o lapis-lazuli era uma pedra muito admirada a época dos faraos e a utilizacéo
do azul nas placas de faianca do Egito Antigo pode ndo ter sido casual, mas uma tentativa de
imitacdo da cor da rocha. De qualquer forma, ndo foram encontrados registros do emprego
especifico do lapis-lazuli como pigmento na ceramica vidrada — e sim na Pintura — provavel-
mente porque sofre alteragdo de cor quando submetido a altas temperaturas®.

Por fim, cabe dizer que o azulejo também é conhecido pelo termo inglés tile. O voca-
bulo deriva da palavra latina tegula, um tipo de telha plana utilizada nos telhados romanos
(Fig. 4). Isto se deve ao fato de que foram os romanos que introduziram o uso da ceramica
para fins de construcdo na Gra-Bretanha, durante o periodo em que a ocuparam (43 d.C — c.
410 d.C). Vale lembrar que o termo tile é usado de maneira genérica, tanto para designar telha
quanto azulejo e até mesmo ladrilho para pisos (roof tile, glazed tile, floor tile,

respectivamente).

Fig 4: Tegula, telha em terracota. Romanos,
séc. | a.C. British Museum, Londres,
Inglaterra. Fonte: LEMMEN, 2013, p. 23.

® Com a supervisio do professor da disciplina de Ceramica da Universidade de Lisboa, realizamos esta
experiéncia para eventual comprovagdo da hipotese. A pedra lapis-lazuli foi moida, utilizada como pigmento
sobre a chacota vidrada e o resultado foi a perda da cor azul, quando submetida a alta temperatura.
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1.3 A origem do azulejo

Os mais antigos exemplares de cerdmica vidrada na arquitetura de que temos noticia
sdo do Egito Antigo e datam do periodo entre 2691 a.C. e 2613 a.C. E na PirAmide do Farad
Djoser que placas de faianca azul foram utilizadas como revestimento decorativo nas paredes
das salas funerarias. Eram placas monocromaticas (Fig. 5), de tamanho 6 x 3.6 cm, embutidas
em cavidades retangulares escavadas em paredes na rocha. No verso delas, um retangulo em
relevo perfurado (Fig. 6), por onde passava um elo metéalico ou vegetal permitindo a sua
fixacdo no fundo da cavidade. Algumas placas possuiam marcas geométricas que sugerem

oficinas produtoras ou indicacao de posicionamento no conjunto.

Fig. 5: Trés placas de revestimento. Pirdmide do Fara6 Djoser, Egito,
2691 a.C. — 2613 a.C. Musées Royaux d’Art et d’Histoire, Bruxelas,
Bélgica. Foto: Carlos Azevedo e Catarina Gomes Ferreira.

Fonte: DIAS, 2013, p. 143.
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Fig. 6: Verso da placa de revestimento. Piramide
do Fara6 Djoser, Egito, 2691 a.C. — 2613 a.C.
Musées Royaux d’Art et d’Histoire, Bruxelas,
Bélgica. Foto: Carlos Azevedo e Catarina Gomes.
Ferreira. Fonte: DIAS, 2013, p. 143.

As placas de faianca egipcia possuiam uma formacéo diferenciada:

[...] ndo eram feitas a partir de argila comum, mas de uma composi¢do especial que
consistia, principalmente, de quartzo moido e uma pequena quantidade de areia.
Quando cozida, era coberta com um brilho transparente derivado dos silicatos
alcalinos, que podiam ser coloridos de azul ou verde mediante um pouco de éxido
de cobre (Id. p. 13).

Hoje, esta composicao especial ¢ chamada de pasta egipcia. E importante dizer que o
que proporciona o brilho é o dioxido de silicio, também conhecido como silica, principal
componente da areia. Sua ocorréncia na natureza se da sob a forma de pedra, areia e quartzo.

As placas de faianca da Pirdmide de Degraus exerciam, para além das funcoes
decorativa e arquitetdnica inerentes, uma funcdo simbdlica: o uso de materiais duradouros
representava a crenca na vida eterna do Farad e o lugar que construiu para permanecer deveria
refletir essa longevidade. Desde os primdrdios, a ceramica teve um papel importante ndo s

na confeccdo de objetos de carater utilitario, mas também no contexto arquiteténico.

1.3.1 A azulejaria arcaica

A partir do momento em que o homem comecou a dominar a argila enquanto material

plastico, gradativamente seu uso foi sendo ampliado ao longo do tempo. Na Antiguidade,
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varios sdo os exemplos de argila utilizada na arquitetura com finalidade decorativa. VVejamos
a seguir alguns deles:

No Egito, rosetas de revestimento (Fig. 7) foram empregadas nas ornamentacdes dos
palécios dos reis Ramsés 11 (1279 a.C. — 1213 a.C.) e Ramsés 11l (1184 a.C. — 1153 a.C.).
Feitas em faianca policromética com dimensdes que variavam de 2 a 12 cm de didmetro, eram

incrustadas em painéis nas paredes e produzidas em larga escala através de moldes.

Fig. 7: Rosetas de revestimento. A esquerda, proveniente do palacio de
Ramsés I1; e a direita, do palacio de Ramsés Ill, Egito, 1279 a.C. — 1153 a.C.
Musées Royaux d’Art et d’Histoire, Bruxelas, Bélgica. Foto: Carlos Azevedo
e Catarina Gomes Ferreira. Fonte: DIAS, 2013, p. 144.

Outro exemplo, este da cidade de Susa, na Pérsia é a placa de ornamentacdo com o
tema ‘génio dominando um felino’ (Fig. 8). Feita de ceramica siliciosa policromética,
pertencia originalmente as paredes do templo da ‘Cidade Real’ (século VIII a.C.) e tinha
como caracteristica principal a técnica surgida no século IX a.C. de circunscrever o motivo
com uma linha negra, principio que mais tarde seria de fundamental importancia para a

execucao da técnica de corda seca, como veremos adiante.
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Fig. 8: Fragmento de placa. Susa, Pérsia,

séc. VIl a.C. Museu do Louvre, Paris, Franga.
Foto: Carlos Azevedo e Catarina Gomes Ferreira.
Fonte: DIAS, 2013, p. 146.

Um novo passo rumo ao desenvolvimento da cerdmica na arquitetura ocorreu quando
conseguiu-se adicionar superficies vidradas coloridas aos tijolos cozidos. O Portdo Ishtar
(Figs. 9 e 10) na cidade da Babilénia, Mesopotamia, foi um marco na producédo de tijolos de
relevo, vidrados e de grande formato (33 cm de largura e altura semelhante aos tijolos
modernos). Construido pelo rei Nabucodonosor Il (605 a.C. — 562 a.C.), do Império Neo-
Babildnico, o Portdo e suas quatro torres eram revestidos de paredes de fundo azul, onde
touros brancos e dragfes laranja-amarelados — animais sagrados na cultura babilénica — se
alternam (Figs. 11 e 12).

Comecamos j& a perceber aqui o uso da padronagem nos elementos decorativos
secundarios compostos de flores e pequenos quadrados pretos e brancos arrematando o Portdo
nas extremidades (Figs. 9 e 10). Além da decoracdo, alguns tijolos vidrados de Ishtar
possuiam inscri¢des cuneiformes, estabelecendo uma outra funcéo: a de servir de documento
escrito da historia daquele reino. Uma delas, que assinala a construcdo do portdo por
Nabucodonosor 11, diz: “e os fiz (os portes) de tijolos com pedra azul nos quais magnificos
touros e dragdes foram representados™ (Id. p. 20).



Fig. 9: Portdo Ishtar. Babildnia, Mesopotamia, 605 a.C. — 562 a.C.
Museu Pergamon, Berlim, Alemanha. Foto: Radomir Vrbovsky
Fonte: Wikimedia Commons.

Fig. 10: Tijolos de relevo com figuras de animais, Portdo Ishtar (detalhe).
Babildnia, Mesopotamia, 605 a.C. — 562 a.C. Museu Pergamon,
Berlim, Alemanha. Foto: Miia Ranta. Fonte: Wikimedia Commons.
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Fig. 11: Tijolos de relevo com figura de touro no Portdo Ishtar.
Babil6nia, Mesopotamia, 605 a.C. — 562 a.C. Museu Pergamon,
Berlim, Alemanha. Foto: Josep Renalias. Fonte: Wikimedia Commons.

Fig. 12: Tijolos de relevo com figura de dragéo no Portéo
Ishtar. Babildnia, Mesopotamia, 605 a.C. — 562 a.C.

Museu Pergamon, Berlim, Alemanha. Foto: Allie Caulfield.
Fonte: Wikimedia Commons.

Para se chegar ao Portdo Ishtar era necessario percorrer o Caminho Processional, com
cerca de 250 metros de comprimento e paredes em ambos os lados decoradas com azulejos
em relevo de leGes caminhando, simbolo da deusa Ishtar (Fig. 13).
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Fig. 13: Tijolos de relevo com figura de ledo no Caminho Processional, em frente ao Portédo
Ishtar (detalhe). Babil6nia, Mesopotamia, 605 a.C. — 562 a.C. Museu Pergamon, Berlim,
Alemanha. Fonte: LEMMEN, 2013, p. 19.

Quanto a técnica de fabricacdo dos tijolos vidrados da Mesopotamia, Lemmen nos
explica:

Os tijolos em relevo usados na criagdo de ledes, dragdes e touros foram moldados a
pressdo em moldes reutilizaveis e devia existir algum tipo de sistema de linha de
producdo para criar os milhares de tijolos moldados necessarios as maultiplas
imagens dos animais. Cada ledo, por exemplo, era composto de quarenta e seis
tijolos diferentemente moldados dispostos em onze linhas, e quando os tijolos foram
moldados, tomou-se muito cuidado para que as juntas ou outras agBes ndo
interferissem e pudessem ser esteticamente desagradaveis. Parece que os tijolos
eram queimados antes de serem vidrados, o que 0s tornava ainda mais caros para
produzir, de modo que seriam necessarias duas queimas para completar todo o
processo. Cada tijolo tinha uma marca para assegurar que fossem assentados no
lugar certo e eram colocados em leitos de lama com betume (um material que ocorre
naturalmente no solo rico de 6leo da Mesopotdmia) usados para selar as juntas
(2013, p. 20).

O centro administrativo do Império Neo-Babildnico, chamado de Paléacio Sul, possuia
tijolos vidrados em seu interior. Utilizada como area de recepcdo oficial, a sala do trono tinha
paredes adornadas de painéis onde colunas de palmeiras estilizadas, motivos florais e 0s
leBes-simbolo na parte inferior compunham o conjunto (Figs. 14 e 15). Aqui, temos 0 uso da

padronagem de forma mais intensa, o que seria explorado posteriormente nos azulejos.
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Fonte: Wikimedia Commons.

Fig. 14: Painel da Sala do Trono
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Fig. 15: Padrdo decorativo do painel da Sala do Trono (detalhe),

562 a.C. Museu Pergamon,

605 a.C. -

amia,
Berlim, Alemanha. Foto: Miguel Hermoso Cuesta.

Fonte: Wikimedia Commons.

Palécio Sul. Mesopot



31

Construcédo de época posterior ao Portdo Ishtar que ndo podemos deixar de mencionar,
dada a sua importéncia para a histdria da ceramica vidrada € o Palacio de Dario | (reinado de
522 a.C. — 486 a.C.), em Susa, na Pérsia. Decorado segundo os métodos babil6nicos, as
paredes que compunham a residéncia real possuiam painéis de tijolos de faianca vidrados (c.
500 a.C.), com figuras em relevo ricas em detalhes e uma gama maior de cores em relagdo as
do Portdo Ishtar. Imagens de arqueiros de cerca de um metro e trinta centimetros de altura em
dezessete linhas de tijolos representam a guarda real ou, em uma analise mais ampla, o poder
do Império Persa (Fig. 16). Podemos notar a influéncia dos padrdes babildnicos nos

elementos decorativos florais empregados.
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Fig. 16: Painel com figuras de arqueiros. Susa, Pérsia,
¢. 500 a.C. Museu Pergamon, Berlim, Alemanha.
Fonte: Wikimedia Commons.
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No Palécio de Dario | foram encontradas também diversas placas de revestimento em
ceramica siliciosa policromatica de c. 500 a.C. das quais citamos aqui dois exemplos: uma
com desenho de rosacea delimitada por triangulos em duas cores, inspirada na decoracdo do
Palacio de Nabucodonosor Il (605 a.C. — 562 a.C.) e que, segundo arquedlogos, seria
empregada na ornamentacdo de um corrimdo ou no acabamento do parapeito de uma
escadaria; e uma outra, formada por figuras hibridas com cabeca de ledo, chifre e orelhas de
touro, e friso composto de flores de I6tus e palmeiras, entre duas faixas de losangos. Em
ambas as placas, temos elementos secundarios compondo padrdes decorativos: o triangulo, o

losango e as flores (Fig. 17).

Fig. 17: Placas de revestimento, Palacio de Dario I. Susa, Pérsia, c. 500 a.C.
Museu do Louvre, Paris, Fran¢a. Foto: Carlos Azevedo e Catarina Gomes Ferreira.
Fonte: DIAS, 2013, p. 147-148.

Finalizando o periodo da Antiguidade (4000 a.C. — 476 d.C.), ndo podemos deixar de
citar dois outros significativos usos arquitetbnicos da ceramica, estes praticados pelos
romanos. Eles, que também conheciam a técnica do molde, produziram um grande nimero de
pecas em relevo. Entre elas, uma se destacava pela sua funcionalidade — uma caixa oca em
terracota’ chamada tubili, adornada com figuras em relevo formando padrdes decorativos
(Fig. 18), que servia para distribuir ar quente nas vilas e banhos romanos (séc. | — IV). Era
assentada na parede e cumpria a funcéo de tubulacéo da época.

® “Terracota’ é “terra queimada” em italiano, ou seja, “barro cozido”, geralmente utilizado para descrever
ceramica nao vidrada.
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Fig. 18: Tubili em terracota. Romanos, séc. | — IV. British Museum,
Londres, Inglaterra. Fonte: LEMMEN, 2013, p. 23.

Além dos tubili, os romanos também fabricavam telhas: uma plana — a tegula, que
vimos no inicio deste capitulo ter servido de origem para o termo tile — e uma outra semi-

circular — a imbrex —, que, sobrepostas no telhado, impediam a entrada da chuva (Fig. 19).

Fig. 19: Telhas tegula e imbrex. Fishbourne Roman
Palace, West Sussex, Inglaterra.
Foto: Immanuel Giel. Fonte: Wikimedia Commons.

Como pudemos observar, desde os primordios vérias foram as fun¢des desempenhadas
pela argila a partir do seu uso. Modelada e cozida, tornou-se cerdmica e adquiriu novos e
variados atributos. A partir do século VI a.C., a cobertura vitrea se desenvolve, imprime
brilho e protecdo a superficie ceramica que, aliada a cor obtida através dos 6xidos, amplia
tanto o uso decorativo como o arquitetdénico. O povo islamico — herdeiro no principio de sua
formagdo da cultura da Mesopotadmia, da Pérsia e de Bizancio — ndo so deu continuidade a

ceramica vidrada, aprimorando-a ao longo dos tempos, como também foi o seu grande
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difusor. Vejamos como isso se processou do século IX até chegar, no inicio do XVI, a
Portugal — nossa influéncia maior e base desta pesquisa.

1.4 Azulejos islamicos

Os islamicos tinham o costume de produzir azulejos desde o século IX, ornamentando
mesquitas, palécios e outras edificacbes grandiosas. Adotavam padrdes geométricos, vegetais,
caligréficos (inscricbes religiosas) ou com arabescos, uma vez que a religido islamica néo
permitia a representacdo de Deus nem de outros seres vivos, por considerar blasfémia imitar a
obra divina. Nos templos, esta orientacdo era rigidamente seguida; ja nos palacios e edificios
ndo religiosos, ndo havia tal rigor, pois foram encontrados azulejos com temas figurativos
(homens e animais) em alguns deles. Abaixo, um exemplo de azulejo hexagonal com texto em
relevo produzido no final do século XII ou inicio do XIII, em escrita Kuffic ‘O

Misericordioso’, um dos 99 nomes de Allah (Fig. 20).

Fig. 20: Azulejo islamico. Ird, final séc. XII
ou inicio do XIII. British Museum, Londres,
Inglaterra. Fonte: LEMMEN, 2013, p. 36.

Os azulejos islamicos possuiam complexidade técnica — falaremos adiante sobre ela —
e a maioria se caracterizava por padrdes rebuscados com motivos decorativos proximos uns

dos outros, ocupando as superficies na sua totalidade.
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Exemplares da azulejaria islamica podem ser encontrados na maior parte do Oriente
Médio e em algumas regides da Asia. Através da expansdo islamica ocorrida a partir do
século VII até o XII, o azulejo vai chegar a novas regides: o norte da Africa, a Europa
mediterranica e a Peninsula Ibérica. Dai a importancia de abordarmos as principais técnicas
islamicas de producédo, que acabaram por influenciar, direta ou indiretamente, os azulejos

portugueses.

1.4.1 Antigas técnicas de producdo

Como ja dito, os primeiros azulejos confeccionados pelo povo islamico buscavam
reproduzir os mosaicos bizantinos adaptando a ceramica para esse fim. A técnica desen-
volvida por eles acabou adquirindo um importante papel na histdria do azulejo islamico, a
partir do final do século XII. Praticada desde o Ird até a india, essa imitacdo do mosaico a
partir do uso da ceramica vai chegar ao norte da Africa, sobretudo a Marrocos e de 14, ao sul

da Espanha. Vejamos a seguir as antigas técnicas islamicas de producéo:

1.4.1.1 Alicatado

E uma espécie de mosaico cerdmico, muito utilizado nas cidades de Granada e Sevilha
nos séculos XIIl ao XV. Os motivos eram geométricos, onde composi¢cdes estreladas e
lacarias (formas entrelacadas) seguiam os preceitos da religido arabe. Ricos em detalhes, os
motivos se repetiam formando padrdes nos quais as formas se entrecruzavam, multiplicando-
se radialmente, como no exemplo da Figura 21.

O processo de producdo consistia no recorte das formas desejadas — geométricas e
distintas — a partir das placas ceramicas ja vidradas e de cores unicas. Demarcava-se a forma
na camada superficial da placa e com o auxilio de uma picadeira (espécie de martelo com as
pontas em forma de Iamina), recortava-se o desenho marcado. As pecas que surgiam deste
recorte eram depois encaixadas umas nas outras, a semelhanca dos mosaicos, formando
composigdes de alta complexidade e extrema exatidao (Fig. 22).

O assentamento dos alicatados era feito com argamassa ou gesso, sendo aplicados
basicamente na superficie parietal. A técnica além de morosa, implicava em perdas de

material, dada a fragilidade das pecas recortadas que se quebravam facilmente.
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Fig. 21: Azulejo alicatado, Real Alcazar. Sevilha, Espanha, século XIV.
Foto: José Barea. Fonte: GUERRERO, 2014, p. 92.
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Fig. 22: Montagem das pecas para formar o alicatado. Rabat, Marrocos.
Fonte: Claudia Matos, 2017.

1.4.1.2 Corda Seca

Em funcdo das limitacbes do ‘alicatado’, uma outra técnica empregada na Pérsia
visando simplificar o trabalho e agilizar a produgdo passa a ser utilizada inicialmente em
Granada e depois em Sevilha e Toledo, durante o século XV: a ‘corda seca’ (Fig. 23).

As linhas do desenho eram feitas com ranhuras na placa de argila (ainda umida) e
preenchidas com uma mistura aplicada a pincel, feita geralmente a base de 6xido de manganés
e um meio gorduroso. O uso da gordura isolava as diferentes areas de cor, impedindo que se
mesclassem durante o processo de fusdo na segunda queima. E o antigo principio de que agua
e 6leo ndo se misturam.

As cores eram obtidas através da combinacdo do Oxido de chumbo (ou vidrado
plumbifero) com 6xidos metalicos como 6xido de cobre (para o verde), de ferro (para cor de
mel ou amarelo-alaranjado) e de manganés (concentrado, para 0 negro). As demais cores eram
feitas a partir do vidrado estanifero (mistura de 6xido de chumbo e 6xido de estanho) —
simples, para o branco; ou aliado ao 6xido de cobalto, para o azul; e ao 6xido de manganés
(diluido), para o roxo ou purpura.

Ao final do processo de cozedura, a mistura gordurosa se transformava em linhas de
um tom negro metélico, elemento identificador desta técnica. E importante dizer que houve
uma variacéo desta, a qual foi chamada de ‘corda seca fendida’, onde um molde imprimia os
sulcos para facilitar a aplicacdo do meio gorduroso e separar melhor as areas de cor.
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A seguir, um exemplo incomum de azulejo de ‘corda seca’ da Sevilha mudéjar, ndo s
pela representacdo de uma lebre, como também por ser um tipo de azulejo para decorar teto

(as laterais sem decoragdo sao proprias para apoio da peca).

Fig. 23: Azulejo de corda seca. Sevilha, Espanha, século XV.
Foto: Pepe Mordn. Fonte: PLEGUEZUELO, 2011, p. 44.

1.4.1.3 Aresta ou Cuenca

Esta técnica desenvolvida em Sevilha e em Toledo no inicio do século XVI (cerca do
ano de 1500) também se caracteriza pela separacdo dos espacos, evitando a mistura das cores.
Em uma espécie de evolucdo da ‘corda seca’, o desenho é marcado na argila com um contra
molde de madeira talhado (ou de metal), fazendo com que as linhas de contorno do desenho
figuem salientes na argila, isto é, com pequenas concavidades: dai 0 nome ‘azulejo de concha’

ou ‘cuenca’, em espanhol (Fig. 24).

Fig. 24: Azulejo de aresta. Sevilha,
Espanha, século XVI. Foto: Pepe Mordén.
Fonte: PLEGUEZUELO, 2011, p. 48.
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1.4.1.4 Relevado ou de relevo

Esta técnica adquiriu maior evidéncia no final do século XV. Baseava-se no emprego
de um molde fundo de madeira ou metal, preenchido com argila gorda (a mais plastica), onde

a decoracdo escavada originava a superficie em relevo do azulejo (Fig. 25).

Fig. 25: Azulejo de relevo. Sevilha, Espanha,
século XV. Foto: Pepe Mordn.
Fonte: PLEGUEZUELO, 2011, p. 46.

1.4.2 O forno para a queima

Para a producéo dos azulejos, inicialmente era necessario um forno que pudesse cozer
a argila, bem como fixar a camada com as cores e 0s desenhos. A fim de entendermos como

se caracterizava o forno dos islamicos, Lemmen nos traz as seguintes informagdes:

Os ceramistas islamicos utilizavam fornos projetados com formas simples — redonda
ou oval — que por serem arredondados eram conhecidos como fornos ‘colmeia’.
Tinham, em média, pouco menos de 2 metros de largura e até 3 metros de altura e
possuiam dois compartimentos: um para o fogo, situado abaixo do nivel do chdo; e
acima deste, a cdmara, onde os potes e os azulejos eram empilhados para a queima.
Os compartimentos eram separados por uma pedra perfurada ou tijolo de piso, de
modo que o calor pudesse subir e circular pelo compartimento superior. Este possuia
uma abertura no topo que podia ser tampada com uma pedra a fim de controlar a
temperatura; e hastes de cerdmica saindo da parede do forno, onde prateleiras de
ceramica podiam ser dispostas a fim de suportar o peso dos utensilios a serem
queimados. Utensilios a serem protegidos da chama direta do forno deviam ser
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colocados em caixas especiais de cerdmica (saggars). O processo todo -
carregamento do forno, queima, deixar esfriar e retirar as pecas de cerdmica —
durava em torno de uma semana (Id. p. 37).

As antigas técnicas islamicas de producdo de azulejos evidenciam que este
revestimento pode se manifestar de diversas formas e contemplar diferentes gostos. Os paises
europeus que travaram contato com o azulejo, — principalmente Espanha, Portugal, Italia e
Holanda — absorveram este oficio e desenvolveram suas proprias linguagens. Todos estes
estabeleceram uma estreita relacdo com o azulejo, mas foi Portugal que se destacou, por
manter esta cultura viva até hoje, renovando-se ha mais de 500 anos. E essa trajetdria do

azulejo no pais em que se tornou identidade nacional, que abordaremos no capitulo a seguir.
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2 O AZULEJO EM PORTUGAL

Os grandes painéis de azulejos representaram entre nos,

como se diz desde JOAQUIM DE VASCONCELOS, o

papel das tapecarias ou dos frescos na decoragdo mural.
Reynaldo dos Santos

Como ja mencionado no primeiro capitulo, o azulejo ndo nasceu em Portugal, mas foi
em terras lusitanas que, adquirindo tamanho relevo, tornou-se identidade nacional. Seja
através da monumentalidade dos seus painéis historiados ou das padronagens decorativas, em
interiores e exteriores da arquitetura civil ou religiosa, o azulejo estd muito presente no
contexto e no imaginario portugués ao longo dos cinco séculos em que vem sendo utilizado.
Estudar a sua trajetéria em Portugal, dos primordios até o século X1X, nos permite avaliar os
contributos ao Brasil, uma vez que estabelece as relacBes entre as técnicas, os modos de
producdo, as paletas de cores e 0s sucessivos estilos, sobretudo ao longo dos séculos XVIII e

XIX, periodo compreendido por esta pesquisa.

2.1 Primeiros exemplares

Vindo através da cultura islamica, o azulejo chega a Peninsula Ibérica no século XIIlI.
Segundo o Museu Nacional do Azulejo, em Lisboa, 0s mais antigos revestimentos ceramicos
de Portugal — considerados pelo Museu como azulejos arcaicos — Sd80 0S mosaicos
enxaquetados de um pavimento do Castelo de Leiria, com data provavel entre o século XIV e
0 XV (Fig. 26). Entretanto, ndo h4 um consenso em relagéo a isso, uma vez que o termo
azulejo ndo costuma ser utilizado para pisos. As pecas de Leiria, por terem essa funcdo, sao de
grossa espessura a fim de suportar peso sobre elas e feitas a partir de moldes em forma de
estrela e cruz de modo a se encaixarem. As estrelas sdo cobertas com vidrado verde (obtido

através do oxido de cobre) e as cruzes, com amarelo (6xido de ferro).
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® 5 - Mosaicos de chdo enxaquetados

®m rortugsl (7), séculos XIV ou XV

Fig. 26: Os mais antigos revestimentos ceramicos de Portugal. Castelo de
Leiria, século XIV/XV. A direita, esquema representa o encaixe das pegas
e a sua disposicao no chdo. Fonte: MNAz / MatrizNet / a autora, 2016.

Documentos atestam que no século XV Portugal j& importava azulejos de oficinas
sevilhanas, vindos de barco. No inicio do século XVI, o rei D. Manuel I (1469-1521) importa
também de Sevilha — um dos principais centros produtores da época, assim como Valéncia,
Toledo, Manises e Malaga — exemplares hispano-mouriscos para o Palacio Nacional de
Sintra. Isto se deu a partir de uma viagem de D. Manuel a Espanha andaluza em 1498, quando
se impressionou com o0s azulejos das cidades por onde passou e resolveu encomenda-los para
0 seu Palécio: azulejos com motivos geométricos (Figs. 27 e 28) e outros com tematica
vegetal (Fig. 29), onde a cor verde predomina, estabelecendo uma unidade entre os varios
motivos — estrelas, parras, xadrez, espigas de milho (magarocas), esfera armilar, entre outros.
A esfera armilar, instrumento de astronomia utilizado em navegacdo na época dos
Descobrimentos e parte da encomenda a Sevilha (cerca de 1508-1509), tornou-se o simbolo
do rei D. Manuel I (Fig. 30).



Fig. 27: Azulejos verdes e brancos lisos dispostos de forma obliqua, gerando
efeito visual de xadrez. Palécio de Sintra, século XVI. Fonte: A autora, 2016.

Fig. 28: Azulejo com motivo geométrico
estrelado. Palécio de Sintra, século XVI.
Foto: Angelo Hornak.

Fonte: FERRO, 2015, p. 3.

43



44

Fig. 29: Azulejos de trés tipos: de relevo com
parras; recortados com espigas de milho em
forma de flor-de-lis; e de corda seca com esfera
armilar, emblema de D. Manuel |. Palacio de
Sintra, século XVI. Foto: Angelo Hornak.
Fonte: FERRO, 2015, p. 25.

Fig. 30: Azulejo com esfera armilar,
Palécio de Sintra. Produzido em
Sevilha, ¢. 1508-1509. Foto: Diviséo
de Documentacédo Fotografica/IMC.
Fonte: MATOS, 2012, p. 69.

Produzidos entre os séculos XV e XVI — 0s mais antigos sdo 0s que revestem 0s
pavimentos da capela e do quarto de Afonso VI —, os azulejos do Palécio de Sintra tém a sua
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importancia historica por constituirem a mais diversificada cole¢do do periodo e por serem
considerados o marco inicial dos revestimentos decorativos parietais em Portugal.

Um elemento sempre muito presente na azulejaria hispano-mourisca € o da estrela,
como podemos observar no detalhe de painel com motivo geométrico, ilustrado anteriormente
(Fig. 28). Nele temos um mddulo de repeticdo formado por quatro azulejos, onde no centro,
uma estrela grande de dezesseis pontas, ora castanho escuro, ora azul € circundada por oito
estrelas menores verdes. Estas mesmas estrelas verdes estdo posicionadas, duas a duas, de
forma que sejam também, elementos circundantes das outras estrelas grandes do entorno, em
uma intersecdo constante de elementos que cria um efeito radial de céu estrelado repleto de
pequeninas flores.

Os motivos geométricos radiais estrelados, comumente empregados nos ‘alicatados’ e
tdo caracteristicos da tradicdo islamica, aliam-se no século XV a nova técnica da ‘corda seca’.
Agilizando a producgdo através de uma técnica menos complexa, ndo so as relacbes comerciais
vao sendo modificadas, mas também uma nova forma para o seu suporte é inaugurada.

Sobre esta grande mudanca de paradigma operada pelo uso da ‘corda seca’ na Sevilha

do século XV, José Meco nos fala:

Utilizando os esquemas geométricos dos alicatados, estes (0s revestimentos cera-
micos) foram reproduzidos através da técnica da corda seca sobre placas de barro
quadradas, as quais podem ser consideradas como o prot6tipo do azulejo europeu,
através da estandardizacdo do material, permitindo separar em campos distintos a
producéo e a aplicacdo, o que facilitou a exportacdo dos azulejos e a sua utilizagdo
noutros contextos culturais, nomeadamente a sua larga difusdo no territério
portugués (1989, p. 35).

No século XVI, Portugal estreita a relacdo com o azulejo, adotando-o
progressivamente como elemento decorativo em sua arquitetura e comeca a produzir seus
proprios exemplares. E importante lembrar que o uso da inovadora técnica italiana da
majélica na Espanha se da no inicio do mesmo século e ird revolucionar a producdo de
azulejo ao tornar possivel a pintura direta sobre ele, sem que haja mistura de cores durante a
cozedura. Pintando sobre uma peca lisa — livre de arestas ou concavidades — sdo permitidas
composicdes figurativas amplas e complexas, além de uma maior liberdade no pintar. A nova
técnica e desenvolvida na Italia, na regido da Toscana, e introduzida em Sevilha pelo italiano
Francesco Niculoso. A partir dai a azulejaria figurativa com suas inimeras curvas comeca a
despontar, em detrimento dos motivos geométricos da tradicdo mourisca. Passa a existir um

interesse pelo Renascimento italiano, que valorizava a representacdo das figuras humanas.
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Vejamos a seguir a técnica da majélica e as influéncias italiana e flamenga na traje-

toria do azulejo portugués.

2. 2 A majolica e as influéncias italiana e flamenga

A importéncia de abordarmos mais detalnadamente a majolica nesta dissertacdo esta
relacionada ao fato de que foi a partir desta técnica que se desenvolveu a azulejaria
portuguesa do terceiro quartel do século X VI, sendo utilizada até os dias de hoje.

Também conhecida como faianga, a técnica da majolica comegou a ser produzida na
segunda metade do século XV na cidade de Faenza (dai o termo faianca), na regido da
Toscana, Italia. Nasceu ndo sé do desejo dos italianos de imitar os reflexos metélicos da
ceramica importada da Andaluzia através do porto de Maiorca (majolica vem de maiolica,
corruptela italiana de Maiorca), como também da necessidade de se obter uma base mais
branca e com maior estabilidade em que se pudesse aplicar os pigmentos metalicos. O que
existia até entdo nas olarias ibéricas era o vidrado estanifero: uma mistura de Oxido de
chumbo e dxido de estanho. O primeiro funcionava como elemento fusor, enquanto o segundo
proporcionava uma camada branca e opaca, embora em suspensdo, por ndo fundir a
temperatura do forno da época. Justamente por isso, o0 vidrado estanifero ndo tinha grande
opacidade nem tdo boa capacidade de fixacdo da pintura, deixando-a se alastrar durante a
queima do azulejo.

Aliado a mudanga proporcionada pelo surgimento da nova técnica da majolica, temos
o aprimoramento dos fornos (Figs. 31 e 32) que possibilitou 0 aumento das temperaturas para
a cozedura. Esta nova base branca italiana que ficou conhecida como bianchi di Faenza
apresenta em sua composic¢do 6xido de estanho em maior quantidade — o que obriga a uma
temperatura superior a 900°C para a sua fuséo — e dxido de chumbo, geralmente na proporgéo
1 de estanho para 3 de chumbo. Além disso, silica, para cristalizar o esmalte; e alumina, para
propiciar maior aderéncia dele ao barro. O resultado é um esmalte que incorpora os elementos
fundidos de maneira mais estavel, impedindo que as cores se misturem durante o processo de

cozedura.
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Figs. 31 e 32: O forno do século XV. A esquerda, como era constituido e & direita, em uso.
Fonte: Li tre libri dell'arte del vasaio, edi¢éo de 1857, Library of Oxford University.

A técnica da majolica consiste em mergulhar a peca ceramica ou um dos lados da
chacota (placa de barro cozido) no esmalte em estado cru. Ao secar rapidamente, forma-se
uma camada branca e porosa que serve de suporte para a pintura. Os desenhos sdo feitos a
partir de pigmentos misturados com agua, aplicados com pincel. Sdo prontamente absorvidos
por esta camada, impossibilitando eventuais retoques e exigindo grande dominio do pincel
por parte dos pintores. Em funcéo das altas temperaturas a que eram submetidos para fusdo,
0s pigmentos ficaram conhecidos como “cores de grande fogo”. Sdo elas: azul (6xido de
cobalto); roxo ou puarpura, se diluido, com variacdo para 0 negro, se concentrado (6xido de
manganés); verde (6xido de cobre); amarelo (6xido de antimdnio); e amarelo-alaranjado ou
cor de mel (6xido de ferro).

E importante dizer que o desenho a ser pintado ndo era feito diretamente na superficie
da camada branca de esmalte cru, uma vez que é muito sensivel e se desprende facilmente em
forma de pd. Os pintores faziam o desenho em um papel a parte, perfuravam as suas linhas de
contorno e posicionavam-no sobre a superficie da camada branca de esmalte cru. Em seguida,
com o auxilio de uma boneca de pano (saco de pano cheio de po de carvao), transferia-se as
linhas do desenho para a camada de esmalte cru — o p6 de carvdo passa pelas pequenas
perfuragdes no papel e vai se depositar sobre o esmalte cru, configurando, de forma
pontilhada, as linhas principais do desenho, base sugerida para o trabalho do pintor.

Sobre a técnica da majdlica, o italiano Cipriano Piccolpasso escreveu entre 1556 e
1559 Li tre libri dell'arte del vasaio (Os trés livros da arte do oleiro), o mais antigo tratado
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europeu sobre esta técnica (Fig. 33). O manuscrito original de 77 péginas ilustrado faz parte
da colecdo da National Art Library e encontra-se no Victoria and Albert Museum, em

Londres.

Fig. 33: Tratado sobre a técnica da majdlica, de Cipriano Piccolpasso.
Fonte: Victoria and Albert Museum, Londres.

Na Itdlia, a majolica foi empregada em pecas isoladas e placas produzidas para
pavimentos. Foi difundida por locais da Europa como Budapeste, na Hungria (cerca de 1485),
Rouen, na Franca (cerca de 1526) e Sevilha, na Espanha (cerca de 1500). No inicio do século
XVI, dois italianos contribuiram para propagar a nova técnica: Francesco Niculoso (oriundo
de Pisa e radicado em Sevilha) e Guido di Savino (natural de Castel Durante e instalado na
Antuérpia — cidade na antiga Flandres, atual Bélgica — com o nome de Guido Andries).
Azulejos fabricados em Sevilha e Flandres com a técnica da majolica sdo importados para
Portugal, revelando a influéncia italiana que se caracterizou ndo sO pela valorizacdo das
figuras humanas e composi¢fes historiadas, mas também pela insercdo de motivos
decorativos como os grotescos™ (formas hibridas humanas, vegetais, animais e abstratas
gerando seres fantasticos), os troféus, os casticais, entre outros.

Segundo Alexandre Pais, a mais antiga peca de majolica que Portugal ja teve é de

Francesco Niculoso. O painel Visitacéo (Fig. 34), “[...] descoberto por sua Majestade [D. Fer-

190 termo “grotesco’ (grotteschi, em italiano) vem de grotte (caverna), ruinas romanas subterraneas que
possuiam motivos da Roma Classica. Em Portugal, era chamado de ‘brutesco’.
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nando Il (1816-1885)] em Lisboa, encravado na parede de um edificio” (VITERBO apud
PAIS, 2012, p. 71), integrava a colecdo de D. Fernando a época da Exposicdo de Arte
Ornamental de 1882, mas em 1902 foi vendido por um antiquario de Paris ao Rijksmuseum,
de Amsterda (Id. p. 71).

A A T ALY A AT TAY AT LY

- W S

Fig. 34: Painel Visitacdo, de Francesco Niculoso, 1504.
Fonte: Rijksmuseum, Amsterda.

A partir da renovagdo estética dos motivos renascentistas ocorrida progressivamente
na Flandres durante o Maneirismo, Portugal recebe as chamadas ferronneries (ornamentos
representando ferro forjado) e os enrolamentos de couro, presentes nas composicoes
azulejares flamengas. Estas sdo caracterizadas por cores mais saturadas (amarelo, laranja e
azul) e sombras muito marcadas, sem a presenca de tons intermediéarios. O roxo-manganés

raramente é empregado. Na figura a seguir, um painel de majolica (Fig. 35) com ferronneries,
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cores tipicas do Maneirismo flamengo e as armas dos duques de Braganga, em encomenda do
duque D. Teoddsio | (c.1510-1563) para o Pago Ducal de Vila Vicosa, Portugal.

Fig. 35: Painel em majdlica, com as armas dos duques de Braganca.
Paco Ducal de Vila Vigosa, Portugal, 1558. Autor: Jan van Bogaert,
Antuérpia. Foto: Arquivo Alfa. Fonte: MECO, 1989, p. 49.

Guido Andries, seus filhos e inimeros discipulos ceramistas contemporaneos e
posteriores a ele fizeram da Antuérpia um dos maiores centros de producdo de majolica
durante a primeira metade do século XVI. Contudo, a partir da década de 60, em fungéo de
um declinio econémico causado pela Guerra dos Oitenta Anos entre Espanha e Holanda (esta
e Flandres eram de dominio espanhol na época), a Antuérpia acabou perdendo seus
ceramistas, que se deslocaram para outros lugares mais promissores, como Lisboa, atraidos
pela demanda local de azulejaria. E dessa época, e também relacionada a ceramistas
flamengos, a informacdo mais antiga da existéncia de producdo de majolica em Portugal,
segundo Meco:

A referéncia mais antiga a producdo de faianca estanifera em Portugal encontra-se
no Livro do Lancamento e Servico Que a Cidade de Lisboa Fez a EI-Rei Nosso

Senhor [...] no Anno de 1565, o qual menciona, entre 0s varios oleiros que
trabalhavam em Lisboa, alguns malegueiros (ceramistas) flamengos como Jodo de
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Gois (ou Goes), ‘mestre de malega branca’, [...] e 0s seus vizinhos Roberto Jacome,
também malegueiro, e Filipe de Gdis (1989, p. 54).

Além de Lisboa, cidades das terras vizinhas a Antuérpia — Franga, Alemanha e
Holanda (antiga Flandres do Norte) — também receberam oleiros vindos de l1&. A Holanda,
inclusive, tornou-se um grande centro de producdo no século XVII, sobretudo Delft, que ficou
bastante conhecida por sua ceramica.

Os exemplares holandeses do fim do século XVI refletiam as cores empregadas na
majolica italiana — azul, laranja, verde e amarelo —, e 0s primeiros temas retratavam tulipas,
vasos com flores, recipientes com frutas e uma variedade de animais, sobretudo aves. No
inicio do XVII a paleta azul e branco passa a ser adotada pelos ceramistas de Delft e outras
cidades da Holanda, no intuito de imitar a porcelana chinesa, produto bastante requisitado
apesar do elevado preco e importado pela Companhia Holandesa das indias Orientais. A partir
dos anos 20 do século XVII, os temas também passam a retratar cenas da vida cotidiana,
profissdes, soldados e navios. Cenas mitoldgicas, biblicas, rurais e paisagens séo incluidas em
meados do mesmo século e gravuras frequentemente utilizadas como fonte de inspiragéo.

O azulejo holandés se caracteriza pela sua singularidade, possuindo geralmente uma
imagem em cada peca (Fig. 36), diferente de Portugal e Espanha, em que composicdes
ocupam varios azulejos, formando grandes painéis. Elementos decorativos que se repetem nos
quatro cantos de cada pe¢a funcionam ndo s6 como moldura, mas também como unidade
entre 0s azulejos de motivos distintos. Na figura abaixo, podemos observar um azulejo
holandés do inicio do século XVII, com cores influenciadas pela majdlica italiana e desenho

de tulipa Gnica com motivo ‘cabega-de-boi’ nos quatro cantos.

. A

Fig. 36: Azulejo holandés. Inicio
séc. XVII. Foto: Hans van Lemmen.
Fonte: LEMMEN, 1994, p. 62.
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Na Holanda, o azulejo foi muito empregado no interior de moradias — em lareiras,
caves, rodapés, cozinhas, escadas e corredores. Além de adornar, tinha a funcdo de proteger as
paredes da umidade dos canais e do fogo das lareiras, bem como facilitar a limpeza. Ao
contrario da Igreja Catdlica na Peninsula Ibérica, na Holanda a Igreja Protestante nao
constituiu um comprador do azulejo figurativo nem houve aqui uma abastada aristocracia que
0 encomendasse. Seu maior consumidor foi mesmo a burguesia, que muitas vezes ndo o
preservou em suas habitacdes, em decorréncia de revestimentos parietais de modismos
posteriores, como o0 couro e o papel.

Os azulejos de figura avulsa holandeses influenciaram fortemente Portugal, conforme
podemos observar nos exemplares das duas procedéncias a seguir (Figs. 37 e 38). A paleta
azul e branco, os motivos utilizados e os elementos nos quatro cantos a emoldurar a peca

marcam essa influéncia.
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Figs. 37 e 38: Azulejos de figura avulsa. A esquerda, holandés do século XVII;
a direita, portugués do século XVIII. Fonte: MNAz/ MatrizNet.

Em relagéo aos painéis figurativos, a influéncia holandesa néo foi tdo grande. Embora
houvesse esse tipo de encomenda por parte dos portugueses, eles é que definiam tanto
decoragdo quanto concepcdo, dada sua preocupacdo com a integracdo do azulejo no espaco
arquitetonico, assim como sua monumentalidade.

Como um reflexo do referencial tedrico, apresentaremos de maneira simplificada as

caracteristicas deste azulejo, a partir da sua produgdo em terras portuguesas.
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2.3 O inicio da producao portuguesa

Portugal realizou encomendas aos grandes centros produtores de ceramica até
desenvolver o seu préprio fabrico. A partir do terceiro quartel do século XVI e influenciado
pelas estéticas espanhola e italo-flamenga recentes, o azulejo comegou a ser produzido e
experimentado em terras lusitanas, o que fez com que as encomendas comegassem a diminuir
e, no inicio do século seguinte, a rarear.

Inicialmente e ao longo de todo o século XVII, a producdo de azulejos se deu em
olarias proprias, pequenas oficinas artesanais; posteriormente, a partir da segunda metade do
XVIII, o azulejo passou a ser produzido em fabricas: a Real Fabrica do Rato, fundada pelo
marqués de Pombal em 1767, com o intuito de alavancar o desenvolvimento manufatureiro; a
da Calcada do Monte, em 1793; a da Travessa da Bela Vista a Lapa, em 1794; e a da Bica do
Sapato, em 1796, todas em Lisboa. E importante registrar a existéncia, desde 1741, da Olaria
das Terras de Santana, uma pequena olaria de barro vermelho que fabricava pecas de barro
sem decoracdo até o terremoto de 1755, quando iniciou sua producdo de azulejos,
contribuindo para suprir a demanda de reconstrugédo da cidade de Lisboa. Em 1860, tornou-se
fabrica Sant’Anna, sendo considerada a mais antiga de Portugal em atividade.

Um exemplar bastante representativo das primeiras décadas de producdo portuguesa é
o painel religioso de Francisco de Matos, na capela de Sdo Roque, na igreja de mesmo nome
em Lisboa (Fig. 39). Encomendado pela Igreja e pintado em 1584 sob influéncia do
maneirismo flamengo, é considerado obra-prima da azulejaria portuguesa da segunda metade
do XVI, dadas as suas qualidades técnicas e estéticas: cores uniformes e bem fixadas;
linguagens ornamental e historiada na mesma composi¢do; uso de ferronneries, grotescos e
outros elementos das correntes estéticas recentes na época; e adaptacdo do painel ao espaco

arquitetdnico, em harmonia com a porta e a janela que o rodeiam.
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Fig. 39: Painel em majdlica S&o Roque junto a um enfermo, de
Francisco de Matos. Igreja de Sdo Roque, Lisboa, 1584.

Foto: Pedro Rodrigues e Sérgio Fonseca.

Fonte: FONSECA, 2016, p. 16.

Os dois grandes “clientes” desta azulejaria portuguesa em desenvolvimento sdo a
Igreja e a Nobreza, efetuando grandes e dispendiosas encomendas de painéis exclusivos.
Entre os muitos conjuntos existentes a decorar palacios e grandes propriedades, a Quinta da

Bacalhoa, em Azeitdo, Setubal se destaca como “o mais diversificado e representativo da
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azulejaria desta época, localizavel no terceiro quartel do século XVI”, nas palavras de Meco
(1989, p. 196). Abaixo, um painel maneirista flamengo com alegoria ao rio Douro, inspirado

em gravura da época e pertencente ao conjunto da Quinta da Bacalhoa (Fig. 40).

Fig. 40: Painel maneirista de uma alegoria ao rio Douro. Majélica, 1575. Foto: Arquivo Alfa.
Fonte: MECO, 1989, p. 101.

Mantendo o gosto por composicdes monumentais, Portugal comeca a empregar

azulejos de repeticdo também no final do século X VI, conforme veremos a seguir.

2.3.1 Azulejos de repeticio

“Se ha forma de expressdo que pode caracterizar a azulejaria em Portugal nos trés
primeiros quartéis do século XVII, ela traduz-se numa s6 designagdo: ‘padronagem’” (PAIS,
2012, p. 83).

Capazes de revestir grandes dimensbes parietais sem caracterizar encomenda
exclusiva para determinado ambiente, os azulejos de padréo (ou de repeti¢do) figuraram como
um recurso decorativo bastante eficaz desde o inicio do seu uso. Os mais antigos padrdes
eram os de 2 x 2, formados por 4 azulejos iguais (2 na horizontal e 2 na vertical), mas também
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existiamos de 4 x 4,6 x 6 e 12 x 12. O 2 x 2 era 0 mais utilizado, por ser o mais simples e
econdmico tanto na fabricagdo quanto na colocacdo. Varios foram 0s motivos empregados,
buscando inspiracdo em linguagens como a da ourivesaria, talha, téxteis, couros e as
ferronneries. A seguir, um painel de azulejos 2 x 2 (modulo de repeticdo demarcado em

vermelho) com linguagem maneirista e padrdo influenciado pelas ferronneries (Fig. 41).

4
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Fig. 41: Painel de azulejos 2 x 2. Lisboa, c. 1580-1590.
Proveniente da Quinta da Bacalhoa, Azeitédo,
atualmente pertencente ao acervo MNAz.

Foto: Divisdo de Documentagdo Fotogréfica/IMC.
Fonte: MATOS, 2012, p. 111.

Com motivo inspirado na ourivesaria, o padrdo ponta de diamante, apesar de uma
decoracdo detalhada possui dindmica mais simples, composta de trés padrdes de azulejo que
se repetem (um diamante lapidado no centro e outros dois alternando-se em forma, ao seu

redor), como podemos observar no painel realizado em Sevilha em 1596, que serviu de
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inspiracdo para outros de producdo portuguesa (Fig. 42). Ja os enxaquetados (enxadrezados)
sdo pensados para funcionar melhor em grandes superficies — ndo por acaso predominaram no
interior das edificacOes religiosas — possuindo um desenho mais simples, entretanto composto
por formas geométricas de efeitos bastante dindmicos. Os diferentes tamanhos, ritmos
diagonais segmentados e contrastantes em relacdo ao fundo acabam por tornd-los mais

complexos quanto ao todo compositivo e a sua aplicacéo.

Fig. 42: Painel de azulejos padrdo ponta de diamante. Igreja de
S&o Roque, Lishoa, 1596. Foto: Pedro Rodrigues e Sérgio
Fonseca. Fonte: FONSECA, 2016, p. 15.

Empregados em Portugal no final do século XVI como uma alternativa ao refinamento
dos azulejos maneiristas ilustrados e dispendiosos e a propria crise que se estabeleceu no pais
em decorréncia do declinio da expansdo maritima e outros eventos adversos, 0s azulejos
enxaquetados (enxadrezados) ou de caixilho eram azulejos lisos e de cores uniformes,
dispostos em diagonal nas paredes formando esquemas geométricos de linhas transversais
(Fig. 43). Trata-se de um artificio capaz de proporcionar monumentalidade e dindmica a
malha azulejar, sendo mais comum em edificios religiosos onde a ampliddo do espaco
favorece ambos os aspectos. Se de um lado era mais barato por ndo caracterizar uma

encomenda de composi¢do exclusiva, por outro tornava-se dispendioso pela lentiddo da
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aplicacdo, em decorréncia da complexidade da montagem — a maneira dos alicatados. Isso fez
com que gradativamente deixasse de ser utilizado, resistindo apenas até o inicio do XVII.

A proposito, Santos Simdes nos chama a atencdo para o fato de que, a partir do
primeiro quartel do século XVII, os caracteres diferenciais do azulejo portugués sdo
consolidados: ‘monumentalidade’ — no sentido de revestir grandes dimensGes parietais;
‘adequacdo a arquitetura’ — buscavam na propria arquitetura os elementos que pudessem
determinar as composi¢des; e ‘modernidade’ — no intuito de seguir as recentes correntes
estéticas (1965, p. 21).

Fig. 43: Azulejos enxaquetados da Igreja de Marvila.
Santarém, inicio do século XVII. Foto: Arquivo Alfa.
Fonte: MECO, 1989, p. 199.

Os enxaquetados eram formados por azulejos lisos de cores contrastantes (geralmente
fracOes do azulejo em tarjas finas azuis ou verdes, combinadas com o branco quadrado no
tamanho original e também com pequenos quadrados fracionados de ambas as cores, escuras

e claras), de modo a criar a oposicdo visual pretendida. Na cor escura, normalmente era
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utilizado o barro ferruginoso, que apds a cozedura torna-se avermelhado, funcionando como
um fundo a reforcar o vidrado tinto da superficie. Para os azulejos de cor clara, era empregada
a argila ndo ferruginosa e o vidrado de chumbo (transparente).

Havia um cuidado com a escala: os enxadrezados menores eram dispostos na parte de
baixo das paredes, mais préximos do olhar; e os maiores, em cima, de modo a compensar a
distorcéo gerada pela perspectiva. Isso proporcionava um equilibrio entre as partes e o todo na
composicdo. Além disso, cercaduras e barras** eram utilizadas com o intuito de separar 0s
paineis em suas escalas distintas de enxadrezados, como também integra-los a arquitetura.

E importante dizer que essa crise sofrida por Portugal no final do século XVI
afugentou muitos mestres pintores eruditos, impulsionando uma renovacéo do quadro criador.
Inicialmente ingénua quanto ao desenho, a producdo da primeira metade do XVII (Fig. 44) foi
aos poucos sendo incrementada ao longo do século pelos artifices locais, que desenvolveram

ainda mais a habilidade de adequar o0 azulejo aos espagos arquitetdnicos existentes.

Fig. 44: Painel Santo Antbnio a pregar aos peixes.
12 metade do século XVII. Acervo Museu de Lishoa.
Foto: Arquivo Alfa. Fonte: MECO, 1989, p. 55.

' ‘Cercadura’ e ‘barra’ sio tipos de moldura formadas, respectivamente, por uma linha simples e uma dupla de
azulejos.
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No comeco deste mesmo século houve uma tendéncia a substituir nas novas
composicdes enxaquetadas, os azulejos brancos por ornamentados e policromaticos: 0s
chamados ‘enxaquetados compositos’, também conhecidos como ‘enxaquetados ricos’ (Fig.
45). Estes impulsionaram uma estética que seria marcante durante todo o século: a da

policromia e ornamentagéo dos azulejos de tapete, conforme veremos adiante.

Fig. 45: Painel de azulejos enxaquetados compositos.
Lisboa, c. 1610-1650. Acervo MNAz.

Foto: Cintra & Castro Caldas / IMC / Nicolas Lemonnier.
Fonte: MANTUA; MONTEIRO, 2007, p. 53.

2.3.1.1 Os azulejos de tapete

Seguindo a tendéncia ornada e policromatica dos enxaquetados compositos, 0s
‘azulejos de tapete’ criaram uma nova dindmica a partir dos proprios ornamentos. Formados
por composicdes inspiradas nos téxteis, uma variedade de tecidos servia para a sua criagao,
desde os brocados as chitas indianas. A padronagem era composta de ornatos policromaticos

interligados de forma continua, sempre com uma moldura a arrrematar o conjunto, a qual
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podia ser um “friso’*?

, uma ‘cercadura’ ou uma ‘barra’, conforme a sua largura. Juntos,
padronagem fechada e moldura decorada, formavam um conjunto que se assemelhava a um
grande ‘tapete’, dai 0 nome como ficou conhecido (Fig. 46). Foram bastante representativos

do século XVII.

Fig. 46: Azulejos de tapete. Lisboa, 1670-1680. Acervo MNAz.
Foto: Divisdo de Documentagdo Fotogréafica/IMC. Fonte: MATQOS, 2012, p. 174.

E importante lembrar que a partir desta época — primeira metade do século XVII —
chegam os primeiros azulejos portugueses ao Brasil, os de tapete, atualizados que estavam
com as tendéncias de estilo da metropole. Os mais antigos do Rio de Janeiro, localizados no
Mosteiro de Sdo Bento, também sdo deste tipo, embora de uma fase de producdo posterior
(terceiro quartel do XV1I), conforme veremos melhor ao abordarmos o azulejo no Brasil.

Em uma combinacéo da influéncia dos tecidos orientais — em especial os brocados e as
chitas indianas — e de muita criatividade e adequagdo aos espacos arquiteténicos resultou um
determinado tipo de azulejo de tapete: os chamados frontais de altar. Revestidos com painéis
de azulejos na face frontal e nas duas laterais, imitavam um altar religioso coberto por um
pano bordado e com franjas (Fig. 47). O painel central era chamado de pano e decorado, na
maioria das vezes, com diversos elementos externos a cultura européia, onde vegetagéo, aves,

flores, frutos, macacos, veados e insetos figuravam entre 0s representados; sanefa e

" “Friso’ é uma espécie de moldura formada por uma fragdo retangular de azulejos, geralmente com largura
igual @ metade de um azulejo e comprimento igual ao dele.
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sebastos™, com franjas e bordados dourados (por esta raz&o, o amarelo é a cor predominante)
também eram simulados. Devido & tematica, estes frontais de altar eram conhecidos como
“aves ¢ ramagens”. Dentre as aves retratadas, destacavam-se as aves-do-paraiso e 0 pavéo.
Oriundo da Asia, este ultimo foi tdo apreciado pela cultura portuguesa que permaneceu
figurando ndo sé em azulejos posteriores — como os art nouveau do inicio do século XX —,
mas também em tantos outros suportes industrializados, como os téxteis e 0s souvenirs da
atualidade.

O processo de inclusdo dos elementos orientais foi tdo marcante no azulejo portugués
daquela época que Meco vai nos dizer: “[...] estes frontais sdo provavelmente a mais

fascinante manifesta¢ao de aculturagdo na arte portuguesa do século XVII” (1985, p. 33).

Fig. 47: Frontal de altar no Convento N. S. da Esperanca. Alcagovas,
2° quartel do século XVII. Foto: Paulo Cintra e Laura Castro Caldas.
Fonte: HENRIQUES, 2005, p. 18.

" Nos frontais de altar, ‘sanefa’ ¢ a parte do pano que cai sobre a frente do altar, geralmente com franjas; e
‘sebasto’, duas tiras de pano que pendem e enquadram a frente dos frontais de altar.
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2.3.2 As cenas de macacarias, as albarradas e os azulejos de figura avulsa

A partir da segunda metade do século XVII, com o fim da Guerra da Restauracédo
(1640-1668), em que Portugal lutava contra o dominio espanhol, o pais retoma seu
desenvolvimento econémico e a nobreza volta a encomendar azulejos para os seus palacios.
Ocorre uma renovacdo tematica, onde representacfes profanas com cenas de singeries (ou
“palhagadas”) — mais conhecidas como “macacarias” — marcam criativamente os azulejos
produzidos neste terceiro quartel do século, imprimindo uma critica contundente & sociedade

da época (Fig. 48).

Foto: Pedro Rodrigues e Sérgio Fonseca. Fonte: FONSECA, 2016, p. 24.

O final do século XVII, particularmente entre 1660 e 1680, é caracterizado pelo uso
pronunciado da policromia no intuito de compensar deficiéncias técnicas e criativas dos
pintores de azulejos. Esta fase de producdo pode ser identificada pelo uso do manganés nos
contornos dos desenhos, 0 que gera um tom negro — antes o contorno era feito a azul cobalto —
e das cores empregadas: além do amarelo e azul usuais, o verde e 0 roxo, proporcionados
pelos 6xidos de cobre e manganés, respectivamente. Sdo dessa fase, 0s azulejos de tapete
azuis e amarelos do Mosteiro de Sdo Bento, com contornos a manganés.
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Outra caracteristica marcante deste fim de século é o uso de albarradas™, painel de
azulejos com o motivo de uma jarra (0 mais comum), cesto ou vaso floridos (Fig. 49),

geralmente ladeado por um par de passaros ou anjos (um de cada lado).

Fig. 49: Albarradas, seculo XVII. Acervo MNAz.
Foto: DDF-IPM. Fonte: HENRIQUES, 2005, p. 3.

Em simultaneidade as albarradas, outro tipo de azulejo difundido no final do século
XVII é o de figura avulsa. Inicialmente importado da Holanda, assim como as obras
figurativas monumentais de grandes artistas holandeses, o azulejo de figura avulsa passou a
ser produzido pelos pintores de azulejo portugueses ao longo do século seguinte. E importante
dizer que tanto a concorréncia holandesa da época como a pintura ornamental de tetos
acabaram contribuindo para impulsionar o desenvolvimento da pintura do azulejo pelos

artifices portugueses.

'* A origem etimologica da palavra ‘albarrada’ vem do 4rabe al- barrdda e significa ‘jarra com duas asas’
(ARRUDA, 1998, p. 17).
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O azulejo de figura avulsa se caracteriza pela individualidade e miniaturizagdo do
motivo retratado, pelo adorno nos quatro cantos a criar unidade com outros azulejos de
tematicas distintas, além do emprego da paleta azul e branco, influéncia da porcelana chinesa
na arte holandesa e que Portugal acabou por herdar e desenvolver tdo bem.

Os azulejos de figura avulsa costumavam representar uma flor, um animal, uma figura
humana, um barco, entre outros (Fig. 50). Eram mais utilizados para revestir espacgos
secundarios como cozinhas, corredores, escadas e pequenas salas, mas também podem ser

encontrados em determinados espagos de igrejas.

Fig. 50: Azulejo figura avulsa, de cantos
ornados com motivo estrelinha. Lisboa,
1701-1750. Fonte: MNAZz / MatrizNet.

Assim, simultaneamente a exacerbacdo da policromia neste fim de século, a paleta
azul e branco (pintura a azul cobalto sobre fundo branco) comeca a ser desenvolvida, abrindo
as portas para uma nova e promissora fase da azulejaria portuguesa. A padronagem
policroméatica também cedeu lugar a essa nova paleta, que passou a adotar padrbes
particularmente florais e volutas™ de folhagens, feitos em dois tons de azul. O contorno
negro, inicialmente mantido, foi substituido depois pelo azul, permitindo uma maior liberdade
na pintura e uma consequente dissolucdo discreta do préprio contorno. Um grande exemplar
desta fase é o Palacio Marqueses de Fronteira, em Lisboa, com o conjunto “Galeria dos
Reis/Tanque dos Cavaleiros”, onde na parte mais baixa encontram-se 12 painéis de azulejo

em que os cavaleiros mais notaveis da familia proprietaria do Palacio séo representados e a

15 ~ .
‘Volutas’ sdo ornatos em forma de espiral.
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“Galeria das Artes”, com seus painéis alegdricos as artes liberais — Musica, Astronomia,
Geometria, Aritmética, Gramatica, Dialética e Retorica, além da Poesia, painel em destaque

no patio anterior a Galeria (Fig. 51).

Fig. 51: Painel Astronomia, Galeria das Artes, Palédcio Marqueses de
Fronteira. Lisboa, c. 1670. Fonte: A autora, 2017.
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Esta nova fase azul e branco continuaria florescendo na primeira metade do seculo
XVIII com dois ciclos distintos, em que um deles marcaria de forma bastante individualizada
a historia da azulejaria portuguesa. Vejamos no capitulo a seguir estes ciclos, bem como as
mudancas, em termos de producdo, que diferenciaram os seculos XVIII e XIX — periodo

compreendido por este trabalho de pesquisa.
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3 O AZULEJO NOS SECULOS XVIII E XIX: A TRANSICAO DA PRODUCAO
ARTESANAL PARA A INDUSTRIAL

Em nenhum outro pais europeu, como em Portugal, o
azulejo conheceu tanto desenvolvimento, quer quanto a for-
ma, quer quanto a funcdo, numa utilizacdo primordialmente
arquitetbnica e sempre mais que meramente decorativa.
José Meco

O periodo que abrange estes dois séculos é dos mais proficuos da azulejaria
portuguesa, ecoando no Brasil duas fases de producdo bastante distintas: a artesanal e a semi-
industrial. Se a primeira, em termos de representacdo e qualidade pictorica, atinge seu apice
no século XVIII, é no XIX que a producdo seriada vai permitir, através do desenvolvimento
da técnica, responder a uma demanda progressivamente maior. A seguir, veremos as
caracteristicas que marcaram a diferenca entre o0s dois séculos, presentes nos estudos de caso

desta dissertacéo.

3.1 O Ciclo dos Mestres: a afirmacéo do azul e branco

Do equilibrio das trés dimensdes referidas, em que 0 ornato ou a composicdo
constitui o0 meio-termo entre a dimensédo do azulejo e a globalidade do revestimento,
resulta a harmonia transcendente de muitos conjuntos, consequéncia da eficacia
ornamental do azulejo na sua utilizacdo nacional e da sabedoria dos azulejadores
(MECO, 1989, p. 26).

Esta fase de producdo é considerada a mais importante da histéria da azulejaria
portuguesa ndo sO pelo carater pictorico e integracdo com 0 espago arquitetonico, mas
também por harmonizar atributos narrativos e cénicos na composi¢do azulejar. O uso do
figurativo, do panejamento, do claro-escuro e meios-tons nas aguadas, da perspectiva, do
Trompe-I'oeil*®, de paisagens e da escala monumental das composic¢des contribuem para a

complexidade de cada conjunto visual.

'® Termo em francés que significa “enganar os olhos”. E uma técnica de pintura que simula tridimensionalidade
através do uso da perspectiva e do sombreamento.
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A corrente artistica vigente nas primeiras décadas do século XVIII era o Barroco. Os
azulejos historiados, como costumam ser chamados em decorréncia da sua narratividade,
sofreram forte influéncia das gravuras que circulavam pela Europa, com suas tematicas
religiosa (discretamente de intuito catequizador), profana (cenas de cacga, bucdlicas etc) e
alegdrica (simbolizando um determinado tema). Os pintores de azulejos (tanto os portugueses
como os holandeses) se inspiravam nestas obras impressas para produzir suas composicoes.

Um destaque ainda no fim do século XVII é o espanhol Gabriel del Barco. Chegou a
Portugal em 1669, dedicando-se inicialmente a pintura ornamental de tetos e posteriormente
(j& na década de 1690), a pintura de azulejos. Barco inovou ao se desprender do contorno
rigoroso do desenho, até entdo praticado por outros pintores influenciados pelo modelo
holandés. Seu maior contributo foi justamente em termos pictéricos, com um trabalho
diferenciado pelas nuances de azul e manchas mais definidas.

Nesta época, 0 pintor de azulejos sai do anonimato e passa a assinar suas obras
imprimindo-lhe um caréter autoral, conforme podemos ver no painel de Barco (Fig. 52). No
entanto, o artista daquele tempo néo as fazia sozinho — contava com uma equipe de assistentes
para a sua producdo. O mestre Antonio de Oliveira Bernardes, por exemplo, costumava cuidar
da pintura das partes figurativas e delegar cercaduras, rodapés e outros elementos secundarios
aos assistentes colaboradores da sua oficina (Fig. 53).

Fig. 52: Painel de azulejos com figura alegérica, assinado e
datado por Gabriel del Barco. Lishoa, 1697.

Foto: Cintra & Castro Caldas / IMC / Nicolas Lemonnier.
Fonte: MANTUA; MONTEIRO, 2007, p. 76.
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Fig. 53: Painéis na Igreja do Tergo, de Antonio de Oliveira Bernardes
(parte figurativa) e P.M.P. (cercaduras e rodapé). Barcelos, 1713.
Foto: Arquivo Alfa. Fonte: MECO, 1989, p. 166.

As inovacgOes da obra de Barco influenciaram outros pintores que a ela deram
sequéncia, desenvolvendo-a a partir de uma formagdo mais erudita — no que os principios
técnicos da pintura a 6leo apreendidos em muito contribuiram — e inaugurando o periodo
aureo que ficaria conhecido como Ciclo dos Mestres.

Entre os varios mestres deste Ciclo podemos destacar o ja mencionado Antbnio de
Oliveira Bernardes e seu filho Policarpo de Oliveira Bernardes; Manuel dos Santos; e P.M.P.
— pintor que trabalhou e se formou na oficina de Bernardes, conhecido apenas pelas primeiras
letras do seu nome. Dentre todos estes, a obra de Antdnio de Oliveira Bernardes se destaca
pela erudicdo, seja na volumetria, nas paisagens, na composicdo e propor¢do das figuras, no
claro-escuro, na obra como um todo (Fig. 54). Além disso, sua oficina foi a mais importante

escola de pintores de azulejos daquela época, referéncia na formacgéo da geragdo seguinte.
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Fig. 54: Parte do revestimento da abdbada da Igreja das Mercés, de Antonio de
Oliveira Bernardes. Lisboa, c. 1714. Foto: José Vicente / CML / DMC / DPC.
Fonte: CARVALHO; BISPO, 2016, p. 30.

Com relagéo a representacdo da forma no Ciclo dos Mestres, Meco identifica trés tipos
distintos na produgdo de Lisboa: um mais gréfico, que privilegia o desenho (influéncia
holandesa), como na obra de Manuel dos Santos (Fig. 55) e Antdnio Pereira; outro mais
pictdrico, no tratamento do azul e na volumetria, como nas obras de Antbnio de Oliveira
Bernardes e Policarpo de Oliveira Bernardes (Fig. 56); e um terceiro mais decorativista, como
na obra de P.M.P. (Fig. 57) (1989, p. 219).



Fig. 55: Painel de Manuel dos Santos (detalhe) no Convento da Madre
de Deus. Lisboa, 1725. Foto: Arquivo Alfa. Fonte: MECO, 1989, p. 64.
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Fig. 56: Cena do Martirio de Sdo Lourenco, de Policarpo
de Oliveira Bernardes. Lisboa, ¢.1730. Acervo MNAz.
Foto: Cintra & Castro Caldas / IMC / Nicolas Lemonnier.
Fonte: MANTUA; MONTEIRO, 2007, p. 78.

Fig. 57: Painel Senhora ao Toucador, de P.M.P. Lisboa, c.1700-1730.
Acervo MANAz. Foto: Cintra & Castro Caldas/IMC/Nicolas Lemonnier.
Fonte: MANTUA; MONTEIRO, 2007, p. 77.
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O Ciclo dos Mestres é visto como a fase de produgdo mais desenvolvida da azulejaria
figurativa portuguesa em funcgédo de todos os seus elementos compositivos. Além do inerente
efeito decorativo, propiciou a narratividade através das imagens, o fazer erudito, a producéo
individualizada e em termos globais, contribuiu para que a azulejaria, principalmente a da
paleta azul e branco, se afirmasse enquanto elemento identitario do seu povo.

Em paralelo ao Ciclo dos Mestres, a partir da segunda década do século XVIII houve
uma outra fase caracterizada pela mesma paleta, contudo marcada por uma producdo menos

individualizada, conforme veremos a seguir.

3.2 A Grande Producao Joanina

Esta fase de producéo esta relacionada ao crescente numero de encomendas no reinado
de D. Jodo V (1689-1750), seja pelo simbolo de poder e riqueza que um painel ornamental*’
de azulejos poderia representar, seja pelo crescimento econémico de Portugal proporcionado
pelo ouro e diamantes brasileiros.

Surgida em torno de 1725, a Grande Producdo atingiu o apice na década de 1740. As
encomendas ndo partiam apenas da Nobreza e Igreja portuguesas, mas também da propria
Colbnia. As composi¢des historiadas se baseavam, em sua maioria, na copia — adaptada as
dimensGes do painel e ao ambiente arquitetdnico —, das gravuras européias correntes na época.
A temética variava entre cenas profanas, religiosas e mitologicas.

Os azulejos produzidos nesta fase se caracterizavam pela valorizagdo das cercaduras
em detrimento das representacdes figurativas — com substituicdo da moldura retilinea pelas
volutas como emolduramento, além do avanco deste ultimo sobre as cenas retratadas (Fig.

58).

7 «“Chamamos ‘painéis ornamentais’ as composicdes concebidas e realizadas para os locais de destino,
perfeitamente integradas na arquitectura, inspiradas nas ornamenta¢fes murais renascentistas, estas, por sua
vez, filiadas nos chamados ‘groteschi’ pompeianos, paradigmatizados por Rafael e seus continuadores —
Giovanni da Udine ou Morto da Feltro — nas decora¢des das Loggie vaticanas: os raphaelesche’” (Trecho de
documento produzido por Jodo Miguel dos Santos Sim&es no ambito da edi¢do da obra Azulejaria
portuguesa no século XVII, 1971, p. 189-192). Disponivel em:
<http://baimages.gulbenkian.pt/images/winlibimg.aspx?skey=&doc=244741&img=85814> Acesso em: 18
mar. 2017.
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Fig. 58: Painel joanino com cena maritima. Lishoa, 2° quartel do século XVIII.
Acervo MNAz. Foto: Cintra & Castro Caldas / IMC / Nicolas Lemonnier.
Fonte: MANTUA; MONTEIRO, 2007, p. 79.

Também havia o emprego de motivos seriados, como albarradas (vasos floridos) e
figura avulsa (Fig. 59); excesso de ornatos; e cabeceiras (parte superior dos painéis)
recortadas (Fig. 60). A pintura possuia um carater mais decorativo, com substituicdo do azul

cobalto puro pelo diluido e aguadas sobrepostas para a obtengéo de tons carregados.
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Fig. 59: Azulejos de figura avulsa revestindo cozinha do Palacio Pimenta, Museu de
Lisboa. A direita, detalhe dos azulejos. Lisboa, 1725-1750. Fonte: A autora, 2016.
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Fig. 60: Painel de azulejos na escadaria Nobre do Hospital de S&o José. Lisboa,
¢. 1730. Fonte: Az Infinitum — Sistema de Referéncia e Indexacdo de Azulejo.

Na Grande Producdo Joanina, os painéis ndo costumavam ser assinados — ndo eram
propriamente autorais, além de produzidos a varias mdos —, o que acaba dificultando a
identificacéo dos artifices envolvidos.

Uma das caracteristicas do Barroco € associar a realidade com a fantasia. As figuras de
convite presentes nesta fase de produgédo sdo um exemplo desta associacao: representacées de
fidalgos a entrada das casas, como em um gesto de boas-vindas, convidando o visitante a
entrar e a subir as escadas de acesso a parte de cima da edificacdo, onde os senhores
habitavam (Fig. 61).
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Fig. 61: Figuras de convite na escadaria do Pal&cio dos Arcebispos.
Santo Antdo do Tojal, ¢.1730. Foto: Cintra & Castro Caldas / IMC /
Nicolas Lemonnier. Fonte: MANTUA; MONTEIRO, 2007, p. 64.

S&o pintores que se destacaram na Grande Produgdo Joanina: Teotbnio dos Santos,
Valentim de Almeida, Nicolau de Freitas e Bartolomeu Antunes.

No intuito de suprir um aumento significativo das encomendas, as composigdes
seriadas sdo adotadas, assumindo-se uma relativa agilidade no produzir: simplificacdo
pictorica e das partes historiadas, efeito decorativo mais exacerbado (calcado na proliferacdo
de ornatos) e motivos em série. Como o préprio nome nos revela, produziu-se em larga escala
nesta fase da azulejaria portuguesa, sendo que parte desta producédo veio para o Brasil. Entre
os azulejos joaninos que vieram para o Rio de Janeiro podemos destacar os silhares*® da nave,
capela-mor, sacristia e corredores da Igreja de Nossa Senhora da Gléria do Outeiro, da
primeira metade do século XVIII; e o silhar da sacristia no Convento de Santo Anténio, c.
1745, ambos atribuiveis a Valentim de Almeida. E também alguns painéis pertencentes ao
acervo do Museu do Agude — estes vindos para 0 Rio posteriormente, adquiridos entre as
décadas de 1920 e 1950, originais do ja demolido Palacio Marialva, antiga Quinta Real da

'8 <Silhar’ é a decoragdo composta de azulejos que revestem a area inferior das paredes, sem ultrapassar a metade
da altura destas.
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Praia, em Lisboa e atribuiveis a oficina de Bartolomeu Antunes, segundo a pesquisadora Dora
Alcéntara. Ao periodo barroco sucedeu a fase rococo na azulejaria, de influéncia francesa.

3.3 O Rococd6 no azulejo

O periodo rococo na azulejaria portuguesa pode ser dividido em trés fases: a inicial —
de 1750 a 1755 — marcada por uma exuberancia cromatica (embora a pintura a azul e branco
se mantivesse simultanea até o fim do XVIII); a intermediéria, chamada de pombalina, que
durou de 1755 — quando houve o terremoto — até cerca de 1775; e a final, o rococo tardio, que
existiu até o inicio da década de 1790 (MECO, 1985, p. 63).

Os primeiros tracos do rococé aparecem ainda na azulejaria joanina, em torno de
1745, mas é a partir de 1750 que ele se afirma. A fase inicial é marcada por composi¢oes
ornamentais de producdo individualizada, com motivos dindmicos e a0 mesmo tempo
delicados. A preferéncia é pelas formas organicas e entre os elementos mais representativos,
presentes nos emolduramentos, estdo as rocalhas*® (também chamadas de concheados); as
“asas de morcego”; e os elementos vegetais (Fig. 62), em cores como roxo-manganeés,
amarelo, verde ou somente azul. As partes historiadas, pintadas a azul cobalto ou a manganés,
sofriam forte influéncia das gravuras do francés Jean-Antoine Watteau, com cenas galantes e

bucolicas.

Fig. 62: Painel da fase inicial do rococ6, ¢.1750. Proveniente do Palacio dos Marqueses de Tancos,
Lisboa, atualmente no Museu de Lisboa. Foto: Arquivo Alfa. Fonte: MECO, 1989, p. 67.

' Ornamento em forma de concha irregular. Conhecido em francés pelo termo rocaille.
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Na fase pombalina (em referéncia ao marqués de Pombal), o estilo rococ6 tornou-se
estavel embora com perdas em relacdo a fase inicial, expressas no uso desenfreado das
rocalhas cercando inteiramente as composi¢cdes (Fig. 63). Paralelamente, a urgéncia de
reconstrucdo da cidade de Lisboa atingida pelo terremoto de 1755 impds uma outra dinamica:
a de produzir quantidades de revestimentos decorativos utilitarios seriados e de baixo custo,

para suprir essa demanda:

Adquirindo um carater mais pratico e utilitario, condicionado pelo racionalismo
dominante na época e o programa urbanistico pombalino, o azulejo constituiu o
melhor contraponto ornamental & severidade e depuragdo da arquitetura (MECO,
1985, p. 65).

Fig. 63: Painel rococd da fase pombalina no Palacio Pombal. Oeiras, arredores de
Lisboa, entre 1760 e 1770. Foto: Arquivo Alfa. Fonte: MECO, 1989, p. 105.

As padronagens foram, entdo, resgatadas de forma simplificada: motivos gréficos se
entrecruzando na diagonal, compostos de flores e folhagens (Fig. 64). Eram bastante presentes
em salas, escadas, corredores e cozinhas tanto das constru¢Ges pombalinas como de palécios e
edificacOes religiosas. Foram utilizados no decorrer do reinado de D. Maria | (1734-1816), a
partir do terremoto até quase o fim do século XVIII.
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Fig. 64: Padronagem pombalina do 3° quartel do século XVI1l. Museu de Lisboa.
Foto: Arquivo Alfa. Fonte: MECO, 1989, p. 140.

Um outro tipo de painel que tornou-se mais frequente com o advento do terremoto (ja
era utilizado na primeira metade do século) foi o chamado registro de santo, painel devocional
assentado na fachada das edificacOes, sobre a porta ou janela, com a funcdo de invocar a
protecdo da casa, principalmente contra as grandes catastrofes. S&o Marcal (protetor dos
incéndios), Sdo Francisco de Borja (dos terremotos), Virgem Maria e Santo Ant6nio

(protetores da casa e da familia) eram os mais retratados (Fig. 65).
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Fig. 65: Registro de santo — S&o Marcal, Santo Anténio com o Menino e a pomba
do Espirito Santo. Lisboa, 1749. Foto: José Vicente / CML / DMC / DPC.
Fonte: CARVALHO; BISPO, 2016, p. 37.

Em 1767, por acdo do programa de desenvolvimento manufatureiro do Marqués de
Pombal, foi criada a Real Fabrica de Louca, ao Rato. Inicialmente dirigida a producdo de
faianga fina (louga), a partir de 1771 passa a produzir azulejos, na gestdo de Sebastido de
Almeida — segundo diretor da Fabrica e filho do pintor de azulejos Valentim de Almeida:

O surgimento da Real Fabrica de Louca, ao Rato, em Lisboa, revela um esforco de

industrializacdo na producdo de azulejo, anunciador da multiplicidade de fabricas
que surgiriam no decorrer do século XIX (CARVALHO, 2007, p. 74).

Entre os objetivos da Fabrica também estava o de formar médo-de-obra especializada
de oleiros — encarregados da modelagdo, moldagem e preparagédo das pastas ceramicas — e de
pintores de louca — responsaveis pela preparacdo dos vidrados e tintas cerdmicas —,
constituindo uma Fabrica-Escola em que tecnologia e aperfeicoamento pudessem ser

desenvolvidos.
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Na ultima fase, a do rococo tardio, os ornatos perdem o volume, tornando-se mais
flamejantes e aos poucos véao se associando aos elementos caracteristicos do Neoclassico,
estilo que o sucedeu. Na imagem a seguir, painel retrata uma procissdo pelas ruas de Lisboa,

onde podemos observar a presenca dos elementos concheados flamejantes, tipicos desta fase
(Fig. 66).

Fig. 66: Painel de azulejos com concheados flamejantes do rococé tardio, de
Francisco de Paula e Oliveira. Fabrica do Rato, c. 1774. Foto: Arquivo Alfa.
Fonte: MECO, 1989, p. 231.

No Rio de Janeiro, a Igreja Nossa Senhora da Penna possui painéis de azulejos rococd
gue veremos mais detalhadamente no quarto capitulo deste trabalho de pesquisa.
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3.4 O Neocléssico no azulejo

Em torno de 1790 um novo gosto internacional surge, renovando o interesse pela
Antiguidade Cléssica. Influenciado pelo estilo Luis XVI, pelos afrescos romanos descobertos
em Pompeia, pelas gravuras dos ingleses Robert e James Adam e pelos afrescos do francés
Jean-Baptiste Pillement realizados em Portugal, o neoclassico aparece na azulejaria composto
de ornatos delicados, policromaticos e gréaficos, privilegiando as linhas do desenho. Entre as
representacdes, formas decorativas classicas como medalh#o, guirlandas, festdes?’, ramagens,
fitas, lacos, passaros, urnas e cestos com flores, onde o fundo dos painéis aparece ora
marmorizado, ora liso, evoluindo para o branco.

As composicOes, frequentemente silhares, se dividem em dois tipos, de acordo com o
seu centro: a que tem somente um motivo em destaque (Fig. 67); e a que tem figuras
desenvolvidas, geralmente inscritas em um medalh&o, com pintura a azul ou a manganés (Fig.
68).
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Fig. 67: Parte de painel neoclassico na sala oval do Palacete Pombal. Lisboa, c. 1800.
Foto: Arquivo Alfa. Fonte: MECO, 1989, p. 120.

%0 ‘Festdo’ ¢ uma espécie de grinalda de flores ou frutos, suspensa ou presa pelas pontas.
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Fig. 68: Um dos painéis da Historia do Chapeleiro Antdnio Joaquim Carneiro,
de Francisco de Paula e Oliveira. 1790 — 1800. Real Fabrica de Louga, ao Rato.
Acervo Museu Nacional do Azulejo. Fonte: MNAz / MatrizNet.

Os painéis historiados, assim como 0s registros de santos, continuaram a ser
produzidos, com pintura figurativa em azul e emolduramentos em policromia, acompanhando
a ornamentacdo neocléssica.

A classe compradora de azulejo a esse tempo comeca a Se alterar: a burguesia se torna
cliente e passa a encomendar seus painéis. Entre eles, alguns retratavam histérias pessoais,
como a da ascensdo social do chapeleiro Antonio Joaquim Carneiro, que pertence atualmente
ao acervo do Museu Nacional do Azulejo, em Lisboa. Neles, a vida do chapeleiro é retratada
como uma histéria em quadrinhos (em Portugal, conhecida como ‘banda desenhada’), onde
cada medalhdo ilustra uma etapa da sua trajetoria e na parte superior, um listel (em Portugal,
cartela) reforca a narrativa das cenas.

Além da Real Fabrica do Rato, outras surgem neste fim de século; entre elas, a fabrica
da Bica do Sapato, em 1796, que seria a de maior destaque entre as recém-fundadas.

O Rio de Janeiro possui no Museu do Agude silhares neoclassicos provenientes de um
sobrado setecentista em Sdo Luis do Maranhdo, adquiridos no século XX pelo colecionador

Raymundo de Castro Maya.
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3.5 O século XIX e a azulejaria de fachada

Os componentes da ceramica sdo: a cor, o sinal ou a imagem, a superficie vidrada.
Refletindo a luz o recorte das figuras, dos tracos, dos sinais simbdlicos, assim o
homem restitui ao céu carregado de significado humano a luz que vem do préprio
céu (ARGAN apud AMORIM, 1996, p. 13).

A primeira metade do século XIX em Portugal é marcada por eventos politicos e
sociais — as Invasdes Francesas, de 1807 a 1811 e a Guerra Civil entre absolutistas e liberais,
de 1832 a 1834 — que interfeririam no ritmo da producdo de azulejos até entdo vigente. Fato
reforcado por dados relativos aos mais antigos carregamentos de azulejos publicados nos
periddicos da época, segundo Alcantara:

Nas colecBes de jornais, com noticias sobre a chegada de navios e especificacdo de
suas mercadorias, as mais remotas que encontrei, do Rio de Janeiro (1839), de S.
Luis (1843) e de Belém (1855) acusam, em sua maioria, carregamentos vindos de

Portugal, principalmente de Lisboa e, quase sempre em menor propor¢édo, do Porto
(2007, p. 91).

De fato, conforme informacGes referentes aos navios que partiram de Portugal para o
Brasil com inimeras mercadorias, entre 1801 e 1830 (documentos disponiveis na Torre do
Tombo, em Lisboa, dos seguintes anos: 1801; 1820 a 1822; 1824 a 1830) obtidos através da
Colecdo Junta do Comércio®!, ndo constam quaisquer carregamentos de azulejos. Entre mer-
cadorias relacionadas ao assunto argila/ceramica, somente algumas saidas de navios com
barro e telha para a llha da Madeira, o que reforca a informagdo de que houve uma grande
queda da producdo portuguesa na primeira metade do século, mencionada tanto por Santos
Simdes quanto por José Meco.

Em funcdo desta queda na producéo portuguesa e da possibilidade de recorrer a outros
centros produtores, o Brasil acaba por alterar a ldgica de comércio imposta até ali: passa a
encomendar azulejos em outros centros de fabrico, sobretudo apés a sua independéncia em
1822 — inicialmente Espanha, Holanda e Franca, depois Inglaterra, Bélgica e Alemanha
também. Tal comércio foi viabilizado pelo Alvara de 1° de abril de 1808 (conhecido como
‘Abertura aos Portos’), em que D. Jodo VI (1767-1826) autorizava a criacdo de fabricas e
manufaturas em todo o Império — até entdo proibidas desde o Alvara de 5 de janeiro de 1785 —

e anulava o exclusivismo mercantil com a Metropole.

?! Os documentos relativos & ‘Colecio Junta do Comércio’, publicados pela Impressdo Régia, encontram-se no
maco 311 (cx. 621) da Torre do Tombo, Lisboa, Portugal.
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Muitas outras mudancgas ocorreram em relagdo ao azulejo em Portugal neste século:
novas técnicas de producdo e decoracdo surgiram; as relagdes de comércio interno se
alteraram, assim como o local que ele passa a revestir; e a padronagem diversificada ganhou

predominancia.

3.5.1 O azulejo semi-industrial

3.5.1.1 A técnica de estampilha

Na primeira metade do século, o surgimento de uma nova técnica decorativa permitiu
a producdo de azulejos em série: a estampilhagem. “O uso da estampilha para pintura de louca
foi introduzido em Portugal em 1834 ou 1835” (MELLO apud SANTOS, 2015, p. 127), o que
Claudia Emanuel Franco dos Santos (Ibid. p. 127) completa: “Tera sido igualmente nesta
altura que se tera iniciado a pintura de azulejo estampilhado, tendo em nota que as olarias
produziam num mesmo espaco, louca vulgar, azulejo e vasos para jardins.”

Na nova técnica, ainda manual, a pintura era feita com trincha sobre motivos
recortados em uma espécie de molde vazado de papel encerado com 6leo de linhaca e secante,
chamado de estampilha (Fig. 69).

Fig. 69: Estampilha em papel almaco,
motivo floral e geométrico. Museu de
Sacavém. Foto: Claudia Emanuel.
Fonte: SANTOS, 2015, p. 130.
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O processo consistia em posicionar o0 molde vazado sobre o azulejo ja recoberto pela
camada de vidrado cru e passar a trincha embebida de tinta sobre ele, transferindo o desenho
vazado a sua superficie. Para cada cor desejada, utilizava-se uma estampilha distinta. Além do
papel, algumas fabricas trabalhavam com estampilhas de zinco ou metal. A etapa da pintura
tornava-se mais &gil, viabilizando uma produgdo em série, e consequentemente, a reducdo do
custo do azulejo.

A técnica de estampilha possibilitou a criacdo de varios padrdes distintos, dos
geométricos aos fitomorficos, policromaticos ou a uma cor (Fig. 70), quase sempre emol-
durados por cercaduras e frisos. Resgatava-se a tradi¢do seiscentista dos azulejos de repeticéo,
obtida agora a partir de uma producdo semi-industrial.

Fig. 70: Azulejos de padrdo do Bairro Alto, Lisboa, produzidos através da técnica de estampilha.
Fonte: A autora, 2016.

Uma vez que o uso da estampilha permitia aqueles que ndo dominassem o desenho
fazé-lo, detalhes a pincel fino eram realizados em muitos deles como acabamento, de modo a
valorizar ndo so o desenho mas também o préprio oficio.

Ao observarmos um azulejo estampilhado, sua identificacdo é facilitada pela marca
dos pelos da trincha durante o arrasto da tinta (1); pelo acimulo desta junto aos limites da area
vazada (2); e pelas pequeninas partes que uniam a estampilha (recortava-se o desenho
deixando alguns pontos de unido acarretando partes em branco na pintura) — as vezes
retocadas com pincel apds a passagem da estampilha (3), como no exemplo a seguir (Fig. 71 —
verl, 2e3).
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Fig. 71: Marcas que identificam o azulejo em
estampilha. Palacio Universitario da UFRJ,
Rio de Janeiro. Fonte: A autora, 2016.

Ao longo do século XIX, os azulejos produzidos com a técnica de estampilha foram os
mais comuns e realizados sobretudo em Lisboa. Largamente exportados para o Brasil, sdo
encontrados principalmente nas cidades de S&o Luis, Belém, Recife, Alcantara, Olinda,
Salvador e Rio de Janeiro.

Com o aumento das exportacdes, devido a demanda do mercado brasileiro, alguns
padrdes fabricados em Portugal terdo vindo para o Brasil, sem que fossem usados no

pais de origem (fendmeno, alias, que ja se verifica no séc. XVII) (ALCANTARA,
1978, p. 62).

No Brasil do século XVIII, podemos observar a aplicacdo de azulejos brancos em
exteriores de igrejas, o que provavelmente influenciou que, no XIX, os azulejos decorados —
de estampilha em sua maioria — revestissem fachadas de edificagdes civis de cidades do
Brasil, do norte e nordeste principalmente. O novo uso do material proporcionava as fachadas,
além do efeito decorativo de cor e brilho, isolamento térmico pela reflexdo da luz solar e

conservacao, pela sua impermeabilidade e durabilidade.

De inicio, o revestimento das fachadas com azulejos se da por razdes funda-
mentalmente climéticas e ndo ornamentais. Nas cidades litordneas do Nordeste e
Norte as chuvas sdo abundantes e o calor constante, € na construcdo de suas
moradias os habitantes dessas regides levaram em conta esses fatores. O azulejo,
sendo refratario a acdo do sol e impedindo a corrosdo da umidade nas paredes
caiadas, tornou as residéncias mais frescas, ao mesmo tempo em que reduziu 0s
custos de conservacdo (MORAIS, 1988, p. 11).
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Em Portugal, os episodios politicos e sociais da primeira metade do século XIX
alteram as relagBes de comércio do azulejo: Igreja e Nobreza ddo lugar & burguesia em
ascensdo. Emigrantes portugueses do norte do pais, retornados do Brasil enriquecidos — 0s
chamados “brasileiros” — compram antigas fabricas na regido do Porto, revitalizando a
producdo azulejar: Massarelos (por volta de 1830) e Miragaia (cerca de 1840), além de
fundarem outras, Carvalhinho (1840) e Devezas (1865). Em Aveiro, a fabrica Fonte Nova, de
1882 também se destacou em termos de producao.

Em Lisboa, enquanto a Fabrica do Rato fechava em 1835, por ndo conseguir
acompanhar as mudancas impostas pela producdo em série, outras fabricas surgiam:
Constancia, em 1836; Lamego, em 1849 (posteriormente chamada de Vilva Lamego); e
Sacavém, em 1850. E outras continuavam produzindo: Sant’Anna, a da Bica do Sapato (a
partir de 1832 adquirida por Vitor Rosenbaum, passaria a ser chamada de Roseira) e a da
Calcada do Monte. Segundo Meco, o surgimento destas novas fabricas foi incentivado pelo
tratado de comércio entre Brasil e Portugal, assinado em 1834, que dispunha sobre a compra
preferencial de loucas e azulejos a este Gltimo (1985, p. 76). A partir desta revitalizacdo de
algumas fabricas, além da fundacdo e continuidade de outras, Portugal passou a contar com
trés polos de producdo de azulejos: Lisboa, Porto e Aveiro; os dois primeiros mais
intensivamente.

Influenciados pelo modelo brasileiro dos azulejos a revestir fachadas civis, 0S

portugueses retornados optaram em fazer o mesmo em suas proprias casas.

Depois de um hiato de quase trinta anos (1808-1840) em que praticamente deixam
de se fazer e aplicar azulejos em Portugal, o “gosto” renasce informado por outro
espirito mais materialista, burgués e utilitario, na cobertura de achadas dos prédios
urbanos, gosto que se deve ao movimento da “torna viagem” dos brasileiros, valido
é certo como manifestacdo estética, mas que foge aos tipos autenticamente nacionais
dos séculos XVI e XVII (SIMOES apud SERODIO; PINHAO in SANTOS, p. 11).

A partir de 1839 a producdo portuguesa ganha novo folego e as exportacfes para o
Brasil séo retomadas. Os azulejos feitos no Norte do pais agora decoram inteiramente, ou

quase, as fachadas das casas dos chamados “brasileiros”.

A fachada azulejada constituiu por vezes uma forma de identificacdo e afirmacéo
acentuada de estatuto econdmico e social por parte do proprietario, como é o caso de
dois prédios existentes na Povoa de Varzim revestidos com azulejos estampilhados,
onde se 1€ nas cartelas “Propriedade Brasileira - 1861” e “Propriedade Brazileira -
1870” (AMORIM, 1996, p. 30).
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O novo uso do azulejo foi visto com depreciacdo pelos portugueses em geral, confor-
me relato dos pesquisadores Barros Veloso e Isabel Almasqué:

[...] os emigrantes portugueses que regressavam as suas terras, e que ficaram
conhecidos pelo nome de “brasileiros”, trouxeram para Portugal a moda dos azulejos
semi-industriais de fachada com que passaram a revestir as suas moradias. Surgiram
assim as “casas de brasileiro”, consideradas de muito mau gosto nos meios artisticos
e intelectuais e que por isso foram também alcunhadas de “casas de penico” (1991,

p. 9).

Sob um certo escarnio, as “casas de penico” (em alusdo a louga) — também chamadas

922

“casas de brasileiros” ou “casas de azulejo”“ — ecoaram na literatura da época, de acordo com

0 Museu das Migracées e das Comunidades®®:

Andamos, pois, mil passos na quebrada da ramalhosa encosta, nos sai de rosto

uma casa de dois sobrados, caiada, azulejada, com suas colunas pintadas de verde

e como de papeldo grudado a parede, com as bases amarelas e 0s vértices

escarlates.

Vao-se os olhos naquilo! Esta maravilha arquitecténica devem-na as artes ao gosto

e génio pinturesco de um rico mercador que veio das luxuriantes selvas do
Amazonas, com todas as cofres que la viu de memoria, e todas aqui fez reproduzir
sob o inspirado pincel de trolha, o qual se havia ensaiado num S. Miguel de

retabulo de alminhas com uma fortuna digna de Italia (Camilo Castelo-Branco, O
Senhor de Paco de Nindes, 1867).%

Veio edificar uma casa no sitio em que nascera, uma casa grande, de cantaria e
azulejo, com trés andares e varandas, jardim com estatuas de louca e alegretes
pintados de verde e amarelo, o qual jardim tinha mais fama, nagquelas aldeias
vizinhas, do que os jardins suspensos de Babil6nia (Julio Dinis, A Morgadinha dos
Canaviais, 1868).°

Ainda assim, a nova pratica do azulejamento de fachadas surgida no norte acabou por

chegar ao centro e ao sul do pais.

Em 1873 ja se podia considerar de florescente a “industria” do azulejo, dito de
estampilha, destinado principalmente para aplicacdo em fachadas. Tanto no Porto,
nomeadamente na fabrica das Devezas, como em Lisboa, havia varias Fabricas de
Azulejos cuja clientela era constituida, pelo menos no principio, por “brasileiros”,
tanto do Brasil como os de torna-viagem (SIMOES, [196-]-[197-], texto datiloscrito
intitulado Azulejaria do século XIX).

> AMORIM menciona essas trés alcunhas para as casas azulejadas, em seu livro (1996, p. 30).

2 «“O Museu das Migragdes e das Comunidades foi fundado por deliberacao do Municipio de Fafe em
12/07/2001. Um Museu que pretende aprofundar o conhecimento das migra¢Ges na didspora portuguesa”.

Disponivel em: <http://www.museu-emigrantes.org> Acesso em: 19 maio 2017.

** Trecho do documento “A CASA DO ‘BRASILEIRO’ - METAFORA LITERARIA”. Disponivel em:
<http://www.museu-emigrantes.org/docs/memoria_concelho/casa%20brasileiro%20metafora%?20literaria.pdf>
Acesso em: 19 maio 2017.

% 1d. nota anterior.
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Ao longo do tempo, 0 novo tipo de azulejamento foi vencendo a ferrenha resisténcia

inicial e, de tdo comum no territdrio portugués, tornou-se identitario.

3.5.1.2 A técnica de alto-relevo

Outra técnica semi-industrial de fabricacdo de azulejos utilizada nas fachadas da

regido do Porto, principalmente, foi a de alto-relevo (Fig. 72).

Fig. 72: Azulejos de alto-relevo da Fabrica Massarelos, no Porto. Meados do séc. XIX.
Foto: Arquivo Alfa. Fonte: MECO, 1989, p. 78.

O efeito relevado era obtido através de uma forma ou molde. Manualmente,
pressionava-se a argila gorda até preencher a forma. Posteriormente, eram coloridos 0s
motivos ou as partes lisas — em geral, uma ou duas cores e o branco. A Fabrica de Massarelos
foi a primeira a se destacar na producdo destes azulejos que, proporcionando delicada
volumetria as fachadas, também foram exportados para o Brasil a época.

Uma referéncia na azulejaria de relevo foi a obra de Rafael Bordalo Pinheiro (1845-
1905). Caricaturista reconhecido — inclusive no Brasil onde viveu e trabalhou de 1875 a 1879
— Rafael fundou a Fabrica de Faiancas das Caldas da Rainha em 1884, criando e produzindo
azulejos diferenciados quanto a forma e aos esmaltes utilizados (proporcionavam um efeito
irisado). Sua producdo compreendia desde azulejos a pegas tridimensionais de ceramica.

Destacamos os azulejos de padrdo produzidos por ele em duas fases: a inicial, com
inspiracdo na azulejaria hispano-mourisca; e a segunda, quando passou a adotar elementos da

flora e da fauna, entre ninfeias, rés, borboletas, gafanhotos e gatos. O trabalho de Bordalo
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Pinheiro se notabilizou por aliar criatividade formal, técnica e efeitos de luz e cor. Sua fabrica
possuia ainda uma escola de cerdmica, com cursos direcionados ao oficio.

A seguir temos o exemplo de trabalhos das duas diferentes fases de producdo, ambos
paineis de azulejos padrdo 2 x 2. O primeiro, produzido entre 1884 e 1889, compreende
azulejos com motivos vegetais estilizados, em tons de verde, azul, bege, castanho e laranja
sobre branco, provenientes de um edificio na Rua da Graca, e que atualmente pertencem ao
acervo do MNAz (Fig. 73). Chamado de padrdo Bacalhda, € uma recriacdo dos azulejos do
século XVI da Quinta da Bacalhba, Azeitdo. O segundo € composto de motivos de ninfeias e

rés, de cerca de 1900, pertencente a0 Museu Rafael Bordalo Pinheiro, em Lisboa (Fig. 74).

A\ )/ \ R B/ R

Fig. 73: Acima, azulejos de padrdo de Rafael Bordalo Pinheiro, 1884 - 1889.
A direita, detalhe do efeito irisado no azulejo. Acervo MNAz.
Fonte: MNAz / MatrizNet.

Fig. 74: Azulejos de padréo de Bordalo
Pinheiro, c. 1900. Foto: Arquivo Alfa.
Fonte: MECO, 1989, p. 82.
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No terceiro quartel do século XIX, um outro tipo de azulejaria de fachada — o da
pintura revivalista e personalizada de Luis Ferreira — se destacou pela policromia e uso de
listéis, figuras alegoricas, grinaldas e elementos chineses. Mais conhecido como “Ferreira das
Tabuletas”, Luis Ferreira trabalhou para a Fabrica Vilva Lamego, produzindo conjuntos
individualizados de azulejos que revestiram fachadas em Lisboa, como a da prépria fabrica
Lamego, de 1865 (Fig. 75).

Fig. 75: Fachada da antiga Féabrica Lamego, por Luis Ferreira. Lisboa, 1865.
Fonte: A autora, 2016.

3.5.2 O azulejo industrial

3.5.2.1 A técnica de meio-relevo

A partir da segunda metade do século XIX, deu-se o inicio da industrializagdo no

azulejo, através de técnicas importadas da Inglaterra que modificariam tanto a forma de
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fabricar como a de decorar: no Porto, a fabricacdo a vapor de azulejos seriados de meio-relevo
na fabrica das Devezas, produzidos através do uso de um molde e de um contramolde que
prensavam mecanicamente o barro amarelo, resultavam em azulejos mais finos, ornatos em
tamanho reduzido e relevo proporcionalmente menor (Fig. 76). Os tardozes passam a ter

impresso 0 nome da fabrica que os produziu, facilitando a identificacéo futura.

Fig. 76: Azulejo de meio-relevo da Fabrica das Devezas. A direita, tardoz com marca da
fabrica impressa. Final do séc. XIX. Foto: Arquivo Alfa. Fonte: MECO, 1989, p. 78.

3.5.2.2 A técnica de estampagem mecéanica

Uma técnica de impressao de influéncia inglesa empregada a partir da metade do
século XIX foi a estampagem. Introduzida na Fabrica do Carvalhinho, no Porto, ainda em
1853, era feita a partir de gravura a buril em cilindros de cobre e motivos, geralmente, a uma
sO cor. Santos (2015, p. 146-147) nos explica como se dava 0 processo: “O desenho inicial era
transposto para um cilindro de cobre onde é gravado com o auxilio de buris; ao tocar no
cilindro o desenho fica impresso no papel (fazendo-se tiras compridas, unidas nos extremos)”
(Fig. 77). Depois disso, o desenho € transferido do papel (de seda) para o azulejo (Fig. 78).
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Fig. 77: Maquina de impressdo
continua. Foto: Pedro Prostes
Fonte: SANTOS, 2015, p. 147.
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Fig. 78: Azulejo decorado pelo
processo de estampagem. Boco,
Portugal. Foto: Claudia Emanuel.
Fonte: SANTOS, 2015, p. 148.

3.5.2.3 A técnica de p4-de-pedra

Em Lisboa, a partir de 1856 desenvolveu-se uma producdo mecanizada, onde as
fabricas de Sacavém, Constancia e Desterro fizeram uso de uma nova pasta branca para a
obtencdo do suporte: a placa de “p6-de-pedra”. Formada por uma mistura prensada de argila
pléstica, silex”® queimado e em alguns casos giz, gerava uma superficie branca, opaca e de
maior resisténcia. Por essa razdo, dispensava a camada de esmalte estanifero (6xido de

2 Nome comum a varias pedras cuja base é a silica (quartzo).
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estanho) usada geralmente para cobrir o barro amarelo, encarecendo o azulejo. Agora bastava
uma camada de vidrado incolor sobre a superficie da placa, cuja pasta era a mesma usada na

fabricacdo dos produtos de louca inglesa (Fig. 79).

Fig. 79: Estampagem mecanica sobre
placa de p6-de-pedra. Fabrica Sacavém,
final séc. XIX. Foto: Arquivo Alfa.
Fonte: MECO, 1989, p. 80.

Conforme ja mencionado, os trés maiores polos de producdo de azulejos no século
XIX em Portugal foram Lisboa, Porto e Aveiro — 0s dois primeiros principalmente. O Brasil
contribuiu para este cenario na medida em que foi um grande importador dos azulejos
portugueses, aplicados em fachadas de edificagdes das suas cidades, sobretudo as litoraneas.
Belém, S&o Luis, Recife e Alcantara estdo entre as mais conhecidas por possuirem o patri-

monio em relativa quantidade.

Belém apresenta sem ddvida o maior conjunto de fachadas azulejadas em nosso
pais. E possivel que o do Rio de Janeiro e o de Salvador o seguissem de perto, mas
encontram-se muito reduzidos. O de Belém, alids, esta diminuindo dia a dia com
sucessivas demolicdes (ALCANTARA, 1980, p. 72).

O Rio de Janeiro também recebeu grandes carregamentos de azulejos de padrdo, com
indicios na fala de Mario Barata (1955, p. 49): “[...] grande nimero de casas tem as fachadas
recobertas de azulejos estampilhados, comuns em meados e fins do século passado [...]”, mas
no desenvolvimento desta pesquisa nos surpreendeu o fato de que poucos sdo 0s exemplares
portugueses que se mantiveram. Abordaremos tais questdes no proximo capitulo, em que um

padrdo remanescente sera objeto da analise.
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4 O AZULEJO PORTUGUES NA CIDADE DO RIO DE JANEIRO: DOIS ESTUDOS
DE CASO

Independentemente da decoracdo que suporta, o azulejo
tem consigo o fabuloso poder de animar as superficies em
que se integra, atribuindo-lhe o ritmo e vivacidade que
intervém decisivamente na prépria definicdo da arquitetura
a que pertence.

Rafael Salinas Calado

Neste capitulo faremos um estudo de caso de cada uma das fases de producdo do
azulejo portugués na cidade do Rio de Janeiro: a artesanal e a semi-industrial. Era intengéo
deste trabalho de investigacdo desenvolver também um estudo de caso relacionado a fase
industrial, no entanto ndo foram encontrados na cidade exemplares portugueses da segunda
metade do século XIX — periodo inicial da industrializacdo do azulejo em Portugal — que
pudessem representa-la.

Analisaremos duas edificagdes que possuem azulejos portugueses como revestimento,
uma interna e a outra externamente: a Igreja Nossa Senhora da Penna, em Jacarepagua e a
edificacdo a rua Teofilo Otoni, 93, no centro. Cada prédio esta relacionado a uma fase de
producdo do azulejo — séculos XVIII e XIX, respectivamente — e 0 estudo dos seus aspectos
historicos, técnicos, formais e funcionais contribuird para a compreensdo desta trajetdria e o
seu desenvolvimento enquanto revestimento arquitetonico decorativo e funcional.

Comecaremos tracando um breve panorama do azulejo no Brasil, desde a sua chegada
no século XVII até o XIX.

4.1 Primordios do azulejo portugués no Brasil

Relembrar a importancia da continuidade do processo cultural a partir de nossas
raizes ndo representa uma aceitacdo submissa e passiva dos valores do passado, mas
a certeza de que estdo ali os elementos basicos com que contamos para a conser-
vacio de nossa identidade cultural (MAGALHAES apud GONCALVES, 2002, p.
72).
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Os patriménios material e imaterial®’

, referenciais constituidores de um povo, atuam
também como agentes estruturadores da memoria coletiva de uma sociedade. Embora se
manifeste sob diversos aspectos, a memoria coletiva sempre se baseia na continuidade e € isso
que a faz manter-se viva. Aloisio Magalhdes (1997, p. 21) vai reforcar isto ao dizer que:
“Uma cultura é avaliada no tempo e se insere no processo historico ndo so6 pela diversidade
dos elementos que a constituem, ou pela qualidade de representagcdes que dela emergem, mas
sobretudo por sua continuidade”.

Quando pensamos em continuidade cultural, invariavelmente nos remetemos ao
passado. No caso do Brasil, um passado diferenciado, e portanto muito préprio, fruto dos
contributos de trés matrizes culturais distintas: a indigena, a portuguesa e a africana. Em terras
brasileiras, 0 portugués se soma as estas outras duas culturas criando a coldnia nos tropicos,
miscigenada e enriquecida pela sua pluralidade.

A lingua oficial brasileira, o tracado das cidades, a ocupacdo litoranea, a arquitetura
colonial, as artes decorativas, assim como o azulejo sdo alguns dos legados que a cultura
portuguesa nos deixou. Elemento decorativo remanescente desse passado e objeto de estudo
em questdo, o azulejo se insere no cenario brasileiro, imprimindo cor, brilho e vivacidade as
edificacBes as quais pertence. Vejamos como isso se deu no inicio:

A chegada do azulejo portugués ao Brasil ocorre na primeira metade do século XVII.
Fabricados em Portugal, os azulejos eram transportados como lastro nos navios que vinham

para a colonia:

Os navios que nos séculos XVII e XVIII partiam de Lisboa relativamente vazios
para regressarem meses mais tarde carregados de mercadorias levavam no pordo, a
servir de lastro, grandes quantidades de azulejos. Esta prética, que, tudo indica, se
tornaria habitual e que persistiu até ha bem pouco tempo, envolvia ndo apenas
painéis decorativos destinados a igrejas e palacios mas também azulejos brancos
essencialmente utilitarios, mais baratos e, portanto, faceis de negociar no término da
viagem (VELOSO; ALMASQUE, 1991, p. 8).

Em relacdo a importar os azulejos da metropole sem desenvolver a técnica do fabrico,
Barata (1955, p. 70) vai nos dizer: “Se nao os fabricamos aqui foi unicamente devido as
deficiéncias técnicas da condicdo colonial.” Além disso, outro fator contribuiu de forma

categorica nesse atraso: o Alvara de 1785 assinado por D. Maria I, onde a metropole impunha

* 0 patrimdnio material é formado por um conjunto de bens culturais classificados segundo sua natureza:
arqueoldgico, paisagistico e etnogréafico; histdrico; belas artes; e das artes aplicadas; j& os bens culturais
imateriais estao relacionados aos saberes, as habilidades, as crencas, as praticas, ao modo de ser das pessoas.
Disponivel em: <http://www.brasil.gov.br/cultura/2009/10/conheca-as-diferencas-entre-patrimonios-materiais-
e-imateriais> Acesso em: 29 nov. 2016.
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que ndo houvesse producdo local de mercadorias, acarretando na impossibilidade de criagédo
de fabricas. A producéo brasileira de azulejos s6 comecaria apds a independéncia, mais espe-
cificamente no fim do século XIX, com a fabricacéo de azulejos ndo decorados.

Os mais antigos azulejos do Brasil se concentram no nordeste e datam de cerca de
1620-1640, de acordo com Jodo Miguel dos Santos Simdes, um dos maiores especialistas em
azulejaria luso-brasileira. Ele destaca os do Convento de Santo Amaro de Agua-Fria, do En-
genho Fragoso®; os do Convento de Nossa Senhora das Neves; e alguns do Antigo Colégio
dos Jesuitas, todos em Olinda, Pernambuco; e os da Igreja e sacristia dos Jesuitas do Salvador,
atual Sé Catedral, em Salvador, Bahia. Na época, o0 nordeste gozava de grande opuléncia em
funcdo da economia vigente — a cultura da cana-de-agUcar — e dessa forma, os seus centros
acucareiros detinham maior poder econdmico. Nao por acaso 0s azulejos mais antigos e em

quantidade expressiva localizam-se nessa regiao:

E na Bahia, no Recife e no Rio de Janeiro que se localizam os espécimes mais
antigos e a maior quantidade de azulejos, fato que se explica pela concentracéo
naqueles centros, sobretudo no baiano, do movimento social, eclesiéstico, econdmi-
co e politico da col6nia lusa (BRANCANTE, 1981, p. 247).

O Rio de Janeiro detém alguns poucos exemplares do século XVII, todos pertencentes
a ordens religiosas. No Mosteiro de S&o Bento, os azulejos de tapete na antiga portaria, no
corredor e na escada contigua de acesso as celas sdo dessa época e se mantém preservados:
silhar composto de 6 azulejos de altura, padrdo camélia, nas cores azul, amarelo e manganés
(este nos contornos), conforme podemos observar na Fig. 80.

EscavacOes feitas ha anos atrds descobriram que no Convento de Santo Antdnio
também existiram azulejos do século XVII. Em Cabo Frio, municipio do estado do Rio de
Janeiro, temos os painéis com figuracdo policromaética da Igreja do antigo Convento de Nossa

Senhora dos Anjos, também pertencentes ao seiscentos.

*® SIMOES publicou em seu livro Azulejaria Portuguesa no Brasil (1965) que estes azulejos haviam sido
transferidos para o Museu Regional de Olinda (Op. cit., p. 232); posteriormente, CAVALCANTI relata que
ndo se encontram mais I, segundo informagdes do proprio diretor do Museu (2006, p. 151).
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Fig. 80: Silhar de azulejos (parte) em padrao camélia, na
antiga portaria do Mosteiro de S&o Bento. Rio de Janeiro,
século XVII. Fonte: A autora, 2016.

Além da ocupacdo litoranea do territério colonial promovida inicialmente pelos por-
tugueses, outro fator contribuiu para a concentracdo da azulejaria nesta area: a dificuldade em
transportar cargas frageis ao interior da colénia. O transporte, feito na época por animais,
dificultava a entrega de azulejos em cidades acidentadas como as de Minas Gerais: muitos se
quebrariam no caminho, em decorréncia do atrito entre as pecas ocasionado pelo movimento
animal. Por essa razdo, Minas apesar do Ciclo do Ouro e do Barroco que viveu, possui
pouquissimos azulejos do XVIII e XIX. Entretanto, reforcando a relevancia do azulejo
portugués em terras brasileiras, por la existem pinturas a simular a arte azulejar, como a da
capela-mor da Igreja de Sdo Francisco de Assis, em Ouro Preto, pintada em madeira por
Manuel da Costa Ataide no inicio do século XIX. Ao falar sobre esta tentativa do Brasil em
representar os painéis historiados de azulejos portugueses, através de pintura direta nas
paredes ou sobre a madeira recortada, José Meco vai mencionar um outro fator, o pioneirismo
no azulejamento de fachadas civis:

Estes casos mostram a importancia da implantagdo do azulejo portugués neste pais e
explicam que, com a pioneira utilizacdo como revestimento de fachadas desenvol-
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vida no Brasil, fosse mal acolhida a azulejaria estrangeira com que se procurava
compensar a escassez de produgdo portuguesa na primeira metade do século XIX, a
qual, ap0s reaparecer industrializada e florescente na segunda metade do século nas
fabricas do Porto e de Lisboa, voltou a ser largamente exportada para o Brasil (1989,
p. 26).

Seguindo a tradicdo da metropole, os azulejos portugueses que aportavam no Brasil
dividiam-se em dois grandes grupos: os historiados, retratando cenas religiosas, histéricas,
mitoldgicas ou do cotidiano (como as de caga e bucdlicas); e os de padrdo, que repetiam um
determinado motivo. O Brasil recebeu exemplares dos dois tipos, que se alternaram de acordo
com a época de prevaléncia.

A ndo ser muito mais tarde — nos meados do século XIX — ndo se particularizou no
Reino nenhuma fabricacdo especialmente destinada ao Brasil: 0s azulejos que para
ali foram no decorrer dos séculos XVII e XVIII eram precisamente 0s mesmos que
se utilizavam na Europa e, se alguma diferenca existiu, ela foi principalmente de

qualidade, preferindo a clientela transatlantica o que de melhor se podia encontrar no
mercado fornecedor (SIMOES, 1965, p. 22).

Santos Simd@es, em comunicacdo destinada ao Coldquio de Estudos Luso-Brasileiros
na Bahia®®, em 1959, descreveu como se constituiam os azulejos que observou em
levantamento feito em terras brasileiras:

Os esquemas decorativos seguem a linha tradicional portuguesa, sem inovagoes,
antes parecendo executados pelos mesmos decoradores e artesdos; agrupamentos de
padronagem, limitagcdo por barras e frisos, com cantos préprios, contornamento dos

acidentes da arquitetura, rigorosa observacéao de escala e proporcées espaciais (1959,
p. 12).

Uma peculiaridade do oficio do azulejo em Portugal era a execu¢do sob encomenda,
propiciando uma maior integracdo entre a arquitetura e o elemento decorativo:

Uma das caracteristicas do azulejo portugués é seu programado ajustamento as

superficies a cujo revestimento se destina. Os painéis sdo dimensionados de acordo

com as paredes, peitoris ou desvdos que deverdo revestir (ALCANTARA, 1981, p.
247).

Entretanto, essa situacdo ideal de projetar painéis de acordo com 0s espagos a serem
aplicados nem sempre ocorria. As vezes, eram removidos de paredes originais para serem
recolocados em outros espacos, o que implicava em adaptacdes que fracionavam o conjunto,
quando ndo o desmantelavam. No Museu do Agude, no Alto da Boa Vista, Rio de Janeiro,

alguns painéis (adquiridos no século XX) foram divididos para se adequarem as paredes da

#® Comunicagio realizada por Santos Simdes, publicada na ‘Revista do Patriménio Historico e Artistico
Nacional’, numero 14, Rio de Janeiro, 1959, p. 11-18.
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residéncia de verdo da familia Castro Maya. J& no convento de Santo Antdnio, quando da obra
de ampliacdo da sua igreja, os silhares originais que ornamentavam a nave em 1710 foram
substituidos por outros.

No fim do século XVII, por influéncia de Portugal que estava iniciando a sua fase
barroca na azulejaria, os motivos policroméaticos comegaram a ser substituidos pelos desenhos
a dois tons de azul. Os azulejos mais representativos dessa fase séo, segundo Santos Simdes,
os da Igreja de Nossa Senhora dos Prazeres, nos Montes Guararapes, Recife (1654), os quais
definiu como “verdadeiro altar da Patria Brasileira” (Fig. 81). Ja na arquitetura civil, ele

destaca o antigo Solar do Saldanha, em Salvador, do inicio do século XVIII.

Fig. 81: Azulejos com desenhos a dois tons de azul, da Igreja de Nossa
Senhora dos Prazeres dos Montes Guararapes. Recife, final do século XVII.
Foto: Roberto Omena. Fonte: skyscrapercity.com.

A primeira metade do século XVIII é marcada pelo reinado de D. Jodo V (1689-1750),
o chamado Periodo Joanino (1706-1750), caracterizado pelos painéis historiados da azulejaria

barroca, representados pelo Ciclo dos Mestres e a Grande Producédo Joanina.

Todo este periodo que se iniciou um pouco antes de 1700 e encerrou com o
Terremoto de 1755 foi marcado pela evolugdo continua e pela utilizagdo intensiva
do azulejo, em especial dos painéis historiados. No inicio do século, a variedade e
qualidade artistica das obras elaboradas e eruditas criadas por “mestres” deu lugar,
com afluxo do ouro brasileiro e o desenvolvimento sumptuario que caracterizou o0s
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meados e final do reinado de D. Jodo V, a grande produgdo do azulejo, que permitiu
0 alastramento da sua utilizagdo (MECO, 1984, p. 54).

As grandes encomendas realizadas pelas igrejas e conventos do Brasil nessa fase
propiciaram uma verdadeira riqueza azulejar nos trépicos. Santos Simdes notou que no Brasil
do XVIII, todas as fases do azulejo estavam bem representadas, tais como em Portugal, ao
que Barata completa: “Os azulejos vinham para o Brasil no momento de sua fabricagdo,
bastante atualizados quanto as tendéncias estilisticas da época” (1955, p. 73).

Destaque para os azulejos do Convento de S&o Francisco do Salvador, na Bahia; as
Igrejas de Nossa Senhora da Gloria do Outeiro e Nossa Senhora da Penna; e os azulejos da
sacristia do Convento de Santo Ant6nio e os do Convento de Santa Teresa, todos estes no Rio

de Janeiro.

Ja no final do século XVII, e principalmente no século XVIII, a cidade do Rio de
Janeiro estava em pleno desenvolvimento e progresso. Sua posi¢do centralizada e
estratégica permitiu assegurar o dominio portugués, dos sucessivos ataques de
corsarios. Sendo através de seu porto, o escoamento do ouro ¢ dos diamantes de
Minas Gerais para Portugal, financiando assim, principalmente no século XVIII, a
corte portuguesa ¢ o reinado de D. Jodo V. A importdncia do ponto de vista

estratégico e econdmico resultou na transferéncia da sede do governo geral de
Salvador para o Rio de Janeiro em 1763 (FERREIRA, 2014, p. 109).

Da fase rococd, temos os azulejos da Igreja Nossa Senhora da Saude, além dos da
Penna. No fim deste século, o neocléassico substitui o rococd e, segundo o especialista
portugués, tem na Igreja de Nossa Senhora da Corrente, em Alagoas seu melhor exemplo de
arquitetura religiosa; e na civil, o Solar do Conde dos Arcos, em Salvador. Ainda em relacédo

as encomendas e aplicacdes de azulejos no Brasil, Santos Simdes diz:

Em todos os casos é bem patente a preocupagdo de instalar o melhor que havia,
conforme com a tradi¢do decorativa mais ortodoxa. Em nenhum caso me foi dado
observar qualquer desvio ou tendéncia de modismo local, antes se observa sempre
que os azulejos eram encomendados propositadamente para os locais a que se
destinavam, com coOpia de detalhes que permitiam o seu perfeito ajustamento a
arquitetura (1959, p. 14).

Se ndo houve desvio ou tendéncia de modismo local em relagdo aos azulejos
decorativos encomendados, 0 mesmo ndo podemos dizer quanto aos brancos. Algo incomum
—um “bom desvio”, que poderiamos chamar de “adaptacdo do azulejo aos tropicos” — ocorreu

em terras brasileiras no século XVIII: o revestimento arquitetbnico, até entdo utilizado em
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interiores e algumas vezes em fontes e bancos no exterior das edificagdes (em Portugal), passa
a exercer uma outra funcgdo: a de revestimento de fachadas. No intuito de propiciar conforto
térmico, protecdo a acdo da umidade e do sol e minimizar os custos com conservagdo —
fatores consideraveis em um pais tropical — o azulejo passa a adquirir um novo uso. A respeito

disso, Barata vai nos relatar:

Ainda na época colonial os construtores usaram azulejos na parte externa de alguns
edificios religiosos, com o visivel intento de melhor protegé-los. Dom Clemente da
Silva Nigra escreve a respeito, o seguinte: “[...] A primeira noticia de azulejos bran-
cos de fachada encontramos num documento sobre o frontispicio de Sdo Bento do
Rio de Janeiro, no triénio de 1750-1754” (1955, p. 76).

A fachada do Mosteiro de S&o Bento foi projetada em 1617, pelo engenheiro-mor
Francisco de Frias da Mesquita e finalizada em 1692, pelo monge-arquiteto Frei Bernardo de
Sdo Bento (Fig. 82).

N0 RIO DE JANEIRD

Fig. 82: Fachada do Mosteiro de Sdo Bento. Desenho: Bardo de
Planitz, 1844. Acervo: Arquivo do Mosteiro de S&o Bento.
Fonte: A autora, 2016.
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No Arquivo da instituicdo, em duas publicacdes baseadas no Dietario* do Mosteiro de
Sao Bento do Rio de Janeiro, de 1773 (Fig. 83), existe uma informacéo anterior a de Barata

sobre o uso de azulejos, embora nédo relacionada a fachada e sim a cobertura da Igreja.
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Fig. 83: Dietario do Mosteiro de S&o Bento do Rio de Janeiro, 1773.
Fonte: Arquivo do Mosteiro de Séo Bento.

Na primeira, em um livro sobre os construtores e artistas do Mosteiro, a respeito do

periodo de 1669 a 1673, Dom Clemente da Silva-Nigra nos relata:

No governo do abade Frei Bento da Cruz, que tomou posse em outubro de 1669,
continuaram as obras da igreja: [...] Assim, “acabou-se o pdrtico e o coro superior
fazendo-se abobeda ladrilhada de azulejo, cujas arestas baixas necessariamente
haviam de ocupar em parte o lugar dos referidos frontdes” (1950, p. 94).

Na outra publicacdo, comemorativa dos 400 anos do Mosteiro, Dom Mateus Ramalho
Rocha nos da informacOes relacionadas ao propdsito funcional da aplicacdo do azulejo na
edificacdo: a de que o Abade Frei Bento da Cruz deu continuidade em sua gestao (1669-1673)
a obras anteriores no Mosteiro e na igreja, ladrilhando a abdbada® de azulejo (1991, p. 108) e
que, anos mais tarde, no triénio 1685-1688 foi alterada pelo Abade Frei Cristovéao de Cristo,
que “cobriu as abdbadas das tribunas de madeira fazendo que o telhado da igreja corresse

*® O “Dietario do Mosteiro de Sdo Bento’ é um codice de 448 paginas composto de duas partes: uma descreve 0s
governos da instituicdo desde 1590 até 1792; e a outra traz um resumo da vida dos monges que viveram e
faleceram no Mosteiro, de 1629 a 1789 (Op. cit., p. 20).

*! Teto formado por superficie curva.
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igualmente sobre elas, porque ndo estancavam as aguas da chuva, ainda cobertas de azulejo”
(Op. cit., p. 114-115). Apesar do emprego do revestimento em questdo nédo ter logrado éxito
na contencdo das chuvas aquela época, possivelmente este foi um dos primeiros casos
registrados de uso funcional do azulejo no Rio de Janeiro e por essa razdo foi aqui
documentado.

Outra edificagdo religiosa marcada pelo uso do azulejo de forma diferenciada é a
Igreja de Nossa Senhora dos Prazeres dos Montes Guararapes, em Jaboatdo dos Guararapes,
Recife. Construida em 1654 em comemoracdo a vitoria da batalha dos Guararapes contra 0s
holandeses, a edificacdo é revestida de azulejos brancos na fachada e nas duas torres. 13.358
pecas acondicionadas em 46 caixotes chegaram de Portugal em agosto de 1790, ao custo de
duzentos mil réis, conforme dados obtidos por Barata (Op. cit., p. 54). A Igreja € a mesma que
Santos Simdes considerou a mais notavel entre as do fim do século XVII, em decorréncia do
seu azulejamento interior — desta mesma época —, diferindo do exterior que é do final do

século seguinte (Fig. 84).
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Fig. 84: Azulejos brancos (detalhe) na fachada da Igreja N. S. dos
Prazeres dos Montes Guararapes, Recife. Foto: Autor ndo mencionado
Fonte: patrimonioespiritual.org.

Uma outra fachada, esta parcialmente revestida de azulejos brancos do século XVIII
na torre e no coruchéu® é a da Igreja de Sdo Francisco, em Jodo Pessoa, na Paraiba (Fig. 85).

A construgcdo do conjunto arquitetdnico formado pela Igreja e pelo Convento de Santo

32 Neste caso, ornamento que coroa a torre.
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Antdnio teve origem em 1588, quando frei Melchior de Santa Catarina ali chegou para fundar
uma base franciscana. Ao longo dos dois séculos seguintes o conjunto sofreu diversas inter-
vencdes. Na fachada podemos encontrar a data de construcdo do frontispicio (1779), com
destaque para a torre recoberta de azulejos brancos e a superposicdo de abdbadas.®* O
coruchéu de azulejos brancos possui azulejos azuis pontuando suas arestas e data de 1783: “a
prépria data estd inscrita em azulejo, constituindo documento da maior importancia para a
histéria da aplicacio de azulejo a fachadas” (SIMOES, 1965, p. 212).

et e e A A e | |\

Fig. 85: Fachada com azulejos na torre e no coruchéu da Igreja de
S&do Francisco, em Jodo Pessoa. Paraiba, século XVIII.
Foto: Lionel Baur. Fonte: wikimedia commons.

Santos Simdes percebe essa mudanca no uso do azulejo em seu levantamento pelo pais
e ird menciona-la no Coloquio de 1959:

[...] constatei que é precisamente no Brasil, e ainda no século XVIII que o azulejo
sai dos interiores e vai revestir fachadas! Solugdo engenhosa e utilitaria ela ndo
havia ocorrido na Metrdpole onde apenas o azulejo é aplicado em vérgas de portas
ou janelas exteriores (1959, p. 15).

* Informagcdes extraidas do portal do Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN).
Disponivel em: <http://portal.iphan.gov.br/ans.net/tema_consulta.asp?Linha=tc_belas.gif&Cod=1493> Acesso
em: 29 nov. 2016.
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Assim, desde o século XVIII aplicava-se azulejo em fachada no Brasil, mais por uma
questdo utilitaria do que propriamente ornamental — apesar dos efeitos tonais e de brilho
promovidos pela luz do sol no material vidrado; e pelo proprio desenho reticulado da malha
azulejar.

Trés fatores contribuem para esse novo uso do azulejo nos tropicos: o fato da cor
branca e do cintilar da superficie vidrada serem altos refletores de luz e de calor, propiciando
ambientes internos mais frescos; do proprio material ceramico ser refratario, o que faz com
que demore a esquentar, mantendo uma temperatura interna praticamente constante na
edificacdo; e dos azulejos brancos serem mais baratos que os decorados, viabilizando o
revestimento total de uma fachada como a da Igreja de Nossa Senhora dos Prazeres dos
Montes Guararapes, Recife que contou com mais de treze mil azulejos para cobri-la
inteiramente.

A. J. Barros Veloso e Isabel Almasqué procuram explicar o porqué do emprego dos
azulejos brancos: “Julga-se que os azulejos inicialmente aplicados nas fachadas eram brancos
uma vez que as encomendas se destinavam a revestir interiores de cozinhas, de casas de
banho ou de estabelecimentos™ (1989, p. 23).

No século XIX, as invasGes napolednicas em Portugal iniciadas em 1807 e a guerra
civil de 1832 a 1834 desencadearam uma grave crise no pais, acarretando na queda da
producdo com reflexo nas exportacdes para o Brasil. Paralelamente, a vinda de D. Joao VI e
da corte portuguesa em 1808 modificaria o cenadrio do comércio azulejar. Durante esse
periodo, o Brasil passa a importar de outros centros produtores, principalmente Holanda e
Franca. Essa tendéncia se manteria ao longo do século, o que explica 0 emprego dos muitos
azulejos destas procedéncias nas fachadas do Rio de Janeiro.

Quanto ao comeco dos revestimentos externos de fachada, serd da quarta década do
século passado. [...] E essa, alids, a época aproximada em que a nova forma de
utilizar azulejos ter-se-a4 generalizado no Brasil, periodo em que se restabeleceram
os lagos comerciais com Portugal, por meio de tratados, depois de nossa
independéncia (ALCANTARA, 1978, p. 61).

Foi também na primeira metade do XIX que os emigrantes portugueses que moravam
no Brasil, chamados de “brasileiros” em Portugal, retornaram enriquecidos e mandaram
azulejar as fachadas de suas casas, repetindo a préatica brasileira. Santos Simdes vai comentar

sobre esse fendmeno de regresso do azulejo que chamou de “Torna viagem™:
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Foi do Brasil — continuagdo de Portugal — que veio para a velha metrépole a nova
“moda” do azulejo de fachada, trazida pelos “brasileiros” [...] que encheram o norte
do pais de chalés e vivendas, com seu ar exético e equatorial [...] a dar ao Porto,
principalmente, essa continuag¢do de “ar de familia” que notamos tdo exuberante-
mente desde o Pard ao Rio de Janeiro. Curioso fendmeno de inversdo de influéncias!
Extraordinario exemplo de comunhao cultural! (1959, p. 18).

De decorativo em Portugal, o azulejo tornou-se utilitario no Brasil, acabando por
influenciar inversamente a propria matriz. O azulejamento de fachadas que inicialmente
sofreu resisténcia dos portugueses, acabou sendo incorporado em suas habitacdes. O efeito é
um jogo de luz, brilho e riqueza visual até hoje apreciado.

O Rio de Janeiro possui fachadas recobertas de azulejo decorado, mas é principal-
mente em Sdo Luis, no Maranhdo e em Belém, no Para, que o azulejo nas fachadas vai alcan-

car seu esplendor méximo com as multiplas cores e padrdes existentes, o que Barata vai dizer:

A ceramica vista isoladamente seria arte portuguesa no Brasil; mas o seu emprego
nos revestimentos arquitetdnicos constituiria arte portuguesa do Brasil, concebida
através de critérios semelhantes aos da antiga Metrdpole, mas pensados e exigidos
em nosso meio (1955, p. 70).

4.2 Os primeiros exemplares do azulejo portugués na cidade do Rio de Janeiro

Planejado de acordo com os espacos a revestir, o azulejo era encomendado a metré-
pole e posteriormente enviado ao Brasil para aplicacdo. Os primeiros exemplares de azulejo
portugués no Rio de Janeiro datam do século XVII e foram adquiridos pelas ordens religiosas.

A primeira das fases de producgéo existente no Rio de Janeiro — a artesanal — pode ser
dividida em duas, de acordo com a decoracdo empregada: a dos azulejos de padrdo, no caso
os de tapete, policromaticos; e a dos historiados, com as fases do azul e branco e do azul e
branco com insercdo de policromia nas molduras. Antes de iniciarmos a analise do primeiro
estudo de caso, falemos um pouco sobre 0s primeiros azulejos de padrdo do Rio de Janeiro: os
azulejos de tapete.

Os azulejos de padrdo foram largamente utilizados em Portugal no século XVII. No
inicio, o padrdo era criado ao se repetir um unico azulejo. Em seguida, padrdes mais com-
plexos foram sendo desenvolvidos: os de 2 x 2 (com 4 azulejos); os de 4 x 4 (com 16 azule-
Jjos); os de 6 x 6 (com 36 azulejos) e até mesmo os de 12 x 12 (com 144 azulejos). Os azulejos

de tapete sdo assim chamados porque, com composi¢do decorativa baseada na repeticdo de
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um ou mais padrdes e limitada por uma moldura, de fato se assemelham a um tapete.
Geralmente empregados na cobertura de grandes superficies parietais, recebiam a designacao
de ‘silhar’ por ocuparem o espaco que vai do chdo ao meio da parede. Inicialmente
policrométicos e mais tarde, azuis e brancos, seus padrGes eram inspirados em tecidos,
seguindo uma linha decorativa. Os azulejos de tapete sdo os mais antigos da cidade do Rio de
Janeiro — século XVII — com exemplares na antiga portaria, no corredor e na escada de acesso

as celas (Fig. 86) do Mosteiro de Sdo Bento, no centro da cidade.

Fig. 86: Azulejos de tapete na escada de acesso as celas do Mosteiro de Sdo
Bento. Rio de Janeiro, século XVII. Fonte: A autora, 2016.

Abaixo, os dois ‘padrbes’ (ou ‘mddulos de repeticdo’) do Mosteiro de Sao Bento (Fig.
87), gerados a partir da rotacdo de um Unico azulejo, o ‘elemento’ (Fig. 88) e sua cercadura —
moldura na mesma medida do azulejo (Fig. 89). De acordo com a nomenclatura de Santos
SimQes, trata-se de um padrdo 2 x 2/1, o que significa dizer um agrupamento de 4 azulejos
iguais a um elemento (desenho que se repete) (1965, p. 22).

E importante perceber que cada um dos quatro cantos de um Gnico azulejo é parte: ou
de um elemento maior, no caso a camélia e a figura azul composta de oito flores-de-lis
(visiveis na composicdo 2 x 2/1); ou de elementos secundarios em forma de flor, dispostos
entre os maiores (sO possivel visualiza-los integralmente a partir do painel. Ver Fig. 80). O

efeito visual é de um mosaico colorido de formas vegetais.
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A cercadura, nas mesmas trés cores dos azulejos internos do painel, emoldura a
composi¢do. Também do século XVII, possui padrdo formado por folhas de acanto e

quadrifdlios.

Fig. 87: Os padrdes formados a partir da repeti¢cdo de um Unico azulejo. Mosteiro de
Séo Bento, Rio de Janeiro, século XVII. Fonte: A autora, 2016.

7

Figs. 88 e 89: A esquerda, o elemento (azulejo que se repete). A direita, a cercadura com
folhas de acanto e quadrifdlios. Mosteiro de Sdo Bento, Rio de Janeiro, século XVII.
Fonte: A autora, 2016.

No final do século XVII, a policromia vai sendo substituida pelo azulejo a tons de azul
sobre branco. O interior da Igreja de Nossa Senhora dos Prazeres, nos Montes Guararapes,
Recife € todo revestido de azulejos de padrdo dessa fase (ver Fig. 81).

De azulejo de padrdo, o azul e branco passa a ser empregado também nos azulejos

historiados no século XVIII. E quando surgem azulejos de igrejas como a da Nossa Senhora
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da Penna, em Jacarepagud, Rio de Janeiro, que abordaremos no primeiro estudo de caso a

sequir.

4.3 A primeira fase de producéo: os azulejos artesanais da igreja Nossa Senhora da

Penna

Do ideal e do fervor religioso, que inspiraram nossas antigas populagdes,
contribuindo notavelmente para firmar o sentimento de solidariedade entre os
habitantes deste imenso pais, as igrejas levantadas nos sitios mais diversos e
distantes, em numero prodigioso, perduram como testemunhos sublimados
(ANDRADE apud GONCALVES, 2002, p. 70).

A igreja Nossa Senhora da Penna localizada no bairro de Jacarepagua, apesar de pouco
conhecida do grande publico, é uma das mais antigas e possui um dos raros conjuntos de
azulejaria portuguesa do século XVIII existentes na cidade do Rio de Janeiro (Fig. 90). Este
paradoxo foi o principal fator que nos fez escolhé-la como o primeiro dos estudos de caso, a

representar a fase artesanal de producéo.

Fig. 90: Igreja N. S. da Penna, Jacarepagua.
Foto: Renzo Augustus da Nébrega / IPHAN.
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Tombada desde 6 de julho de 1938 pela antiga Secretaria do Patrim6nio Historico e
Artistico Nacional (SPHAN), atual IPHAN, a pequenina igreja de 1644 possui cinco painéis
de azulejos portugueses, além de outros dois menores de simbologia mariana — 0 Sol e a Lua.
Os painéis, todos em azul e branco, ilustram cenas da vida da Virgem Maria, também
conhecidas como Cenas Marianas. Um deles — Apresentacdo de Nossa Senhora no Templo —
foi inutilizado com a instalacdo de um quadro a 6leo a sua frente que retrata o responsavel

pela reforma da capela em 1873, Monsenhor Antdnio Marques de Oliveira (Fig. 91):

Primitivamente era o corpo da capela totalmente isolado — sem adjacéncias — e s
nos meados do século XIX foram abertas duas portas laterais, interrompendo o0s
painéis azulejares, as quais estabeleciam comunicacdo com o corredor envolvente e
de acesso a sacristia. Alguns dos azulejos sacrificados foram no entanto montados
naquele corredor onde, mais tarde ainda, passaram a ser encobertos por um grande e
mau retrato de pintura a 6leo (SIMOES, 1965, p. 172).

Fig. 91: Painel de azulejos Apresentacdo de Nossa
Senhora no Templo, encoberto por pintura a 6leo.
Fonte: A autora, 2016.

O estudo de caso sera baseado nos quatro painéis principais que decoram a nave da
Igreja: Anunciacdo, Adoracéo dos Pastores, Nascimento da Virgem e Casamento da Virgem
(Ver Anexo I).
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4.3.1 Aspectos histéricos

A histéria do azulejo também acompanha as épocas e no que nelas ha de subjetivo
ou imposto pelas circunstancias (ALMEIDA, 2006, p. 11).

A igreja Nossa Senhora da Penna foi construida no seculo XVII a 160 metros de altura
no alto da Pedra do Galo em Jacarepagud, zona oeste da cidade do Rio de Janeiro, entre 0s
macicos da Pedra Branca, da Tijuca e da Gavea. E no sopé da mesma Pedra, em um local
chamado Porta D’Agua — atual Largo da Freguesia —, que surgiria em 1616 o primeiro ntcleo
populacional de Jacarepagua. Alias, o nome Jacarepagua é decorrente deste nucleo da Porta
D’Agua e do seu entorno que, ao expandir-se, ficou conhecido como Jacarepagua em fungio
da proximidade com a Lagoa dos Jacarés (2014, p. 33).

Em 1661, conforme relatos correntes na época, foi construida uma ermida no alto da
Pedra do Galo em decorréncia de um milagre: um escravo aflito pela eventual punicdo que
receberia por ter perdido um animal, obtém a graca de encontra-lo através da intercessao de
Nossa Senhora, vista no cume da Pedra. O fato também foi presenciado pelo seu senhor, que
em agradecimento a Virgem, mandou erigir a ermida que seria o primeiro nucleo da igreja da
Penna.

No ano de 1664 foi construida uma capela, segundo o documento mais antigo da
ermida — o livro Santuario Mariano, de Frei Agostinho de Santa Maria, publicado em 1723.
No tomo X do livro consta que a edificacdo foi fundada pelo padre jesuita Manoel de Aradijo,
devoto de Nossa Senhora, também fundador da Igreja de Nossa Senhora do Loreto, localizada

na parte inferior da Pedra do Galo (Fig. 92).
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Fig. 92: Igreja N. S. da Penna, no alto da Pedra do Galo. No sopé,
Igreja N. S. do Loreto, Freguesia de Jacarepagua. Rio de Janeiro
Pitoresco, 1842. Autores: Louis Buvelot e Louis-Auguste Moreaux.
Acervo: Fundagdo Biblioteca Nacional. Fonte: A autora, 2016.

Segundo Frei Agostinho, a palavra ‘pena’ que d& nome a igreja € uma variante de
‘penha’ que por sua vez significa elevagdo de pedra, penedo — heranca de uma tradigéo

portuguesa em associar 0 nome da igreja a sua localizacéo:

A origem pela devocdo a Nossa Senhora da Penna data de 1135, quando o entdo Rei
de Portugal, D. Afonso Henriques, dedicou primeiramente seu castelo, construido
em um penhasco, na cidade de Leiria, & Nossa Senhora da Penna e, posteriormente,
a capela dentro das muralhas, hoje em ruinas. Ja no inicio do século XVIII, um dos
mais simbolicos templos de Portugal, o Santuario da Peninha foi construido entre a
serra e 0 mar, no extremo oeste da Serra de Sintra e revestido com painéis de
azulejos com Cenas Marianas datado de 1711. Essas seriam as fontes de inspiracéo
para o Padre Manoel de Aratjo, fundar a Igreja Nossa Senhora da Penna localizada
em Jacarepagua - Rio de Janeiro/Brasil (FERREIRA, 2014, p. 31).

Em 1770, a capela foi reformada por José Roiz de Aragdo, outro fiel que obteve uma
graca de Nossa Senhora. Aragdo foi um dos grandes benfeitores da igreja, promovendo além
da sua reconstrucdo, a edificacdo de casas para romeiros e a doacdo de terras no entorno da
ermida — as do Engenho da Serra — a irmandade, segundo documento de escritura de 30 de
abril de 1771,

** Informagc@es extraidas do documento 2088, ARM. |, GAV. 18, PASTA 87 do antigo SPHAN, disponivel no
IPHAN/RJ (62 Superintendéncia).
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Também da segunda metade do século XVIII é o conjunto de painéis de azulejos
portugueses que passam a integrar o templo, caracteristicos da fase artesanal historiada em
que a paleta azul e branco vinha sendo largamente empregada.

Apesar de alteracdes sofridas em 1873 que descaracterizaram a edificacdo (Fig. 93), o

seu tracado arquiteténico do século XVIII se mantém.

W
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Fig. 93: Igreja N. S. da Penna em 1932, com as alteracGes sofridas em 1873.
Foto: Augusto Malta. Fonte: Brasiliana Fotografica (FBN).

Em 1946, por intervengdo do antigo SPHAN, tais alteragcbes foram minimizadas
através da reconstituicdo da fachada original (FERREIRA, 2014, p. 37). Nossa Senhora da
Penna é padroeira das artes, das ciéncias e da imprensa, com festa celebrada no dia 8 de

setembro.

4.3.2 A técnica nos azulejos da Igreja da Penna

A decoracdo do azulejo relaciona-se com os suportes e os vidrados, materiais que
ddo especificidade aos projetos a realizar. [...] Assim matéria, vidrados, fabrico e
decoracdo sdo interpretados e selecionados com vista ao projeto que se prepara
(ALMEIDA, 2006, p. 105).
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Nesta parte do trabalho abordaremos 0s aspectos técnicos relativos ao processo de
fabricacdo artesanal dos azulejos do século XVIII, particularmente os que compdem 0s
painéis da Igreja Nossa Senhora da Penna. Vejamos inicialmente quais eram os profissionais

envolvidos nesse processo e a maneira como os azulejos eram fabricados.

4.3.2.1 Quem produzia os azulejos

A producéo de azulejos na Lisboa do século XVIII, de onde se originam o0s painéis da

Igreja da Penna, se concentrava em dois bairros da cidade: Santos-o-Velho e Anjos.

Até meados do século XIX, as ceramicas procuravam localizar-se preferentemente
nas proximidades do mercado consumidor e de rio navegdvel — fonte de energia
(azenhas) e via de transporte — e secundariamente, junto as de matéria-prima. A
introducdo do vapor e da eletricidade, como fontes de energia, e o desenvolvimento
das vias terrestres de comunica¢do multiplicaram as alternativas de escolha para essa
localizagio (ALCANTARA, 1978, p. 62).

As pequenas oficinas que produziam lougas e azulejos eram chamadas de olarias.
“Nestas tendas de oleiro, designagdo pela qual sdo por vezes mencionadas na documentagéo,
era tratado o barro, realizado o azulejo em chacota e, depois, novamente ‘enfornado’ para a
segunda cozedura, ja depois de pintado” (CARVALHO, 2012, p. 55).

Entre a producdo da chacota (placa de barro cozido) e a segunda cozedura tinha a
etapa da pintura dos azulejos, que era realizada fora do espaco da olaria, porém préximo dela
em funcdo da fragilidade das pecas — documentos de 1713 e 1714 atestam a casa do proprio
pintor como oficina (Id. p. 59). Isso explica a concentragdo no mesmo bairro dos artifices
envolvidos na producdo azulejar: facilitar o transporte das pecas a serem pintadas e depois 0
seu retorno a olaria para a segunda cozedura.

O século XVIII foi uma época de grandes mudangas na dindmica de fabricagdo do
azulejo. Se no XVI, o oleiro era o protagonista da producdo, dominando a tecnologia dos
fornos, das tintas e dos vidrados, no XVII houve uma alteragéo neste processo, com a insergéo
de méo-de-obra (pouco especializada) para a fabricacdo da azulejaria de padréo. O papel do
pintor se mantém, seja o de formacao erudita ou aquele que aprendeu com o proprio oficio.

No seculo XVIII as transformagdes foram ainda maiores, pois o trabalho passou a ser
mais segmentado, semelhante a uma ‘linha de producédo’: o ladrilhador era quem aplicava os
azulejos; mas também podia desempenhar o papel de empreiteiro geral da obra, recebendo a

encomenda, fazendo medigdes do espago e se responsabilizando pela coordenagdo da
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producdo, ao intermediar o cliente e os artifices envolvidos — por vezes, em alguns
documentos da época encontrados, essas fung¢fes eram atribuidas ao azulejador, 0 que gera
incerteza quanto a quem de fato realizava esse trabalho de coordenacdo (Id. p. 57); o oleiro
era aquele que dominava a tecnologia do vidrado, preparando a pasta ceramica e a chacota; o
pintor exercia a tarefa de decorar o azulejo; o forneiro ficava a cargo das cozeduras; e 0
pedreiro preparava a parede para recebé-los. Como podemos notar, Vvarios eram 0S
profissionais envolvidos neste processo, utilizando inclusive méao-de-obra escrava para
selecionar e extrair a argila dos depdsitos naturais (em Portugal, chamados de barreiras). Com
relacdo a producdo de azulejos, muito embora o pintor tenha mais destaque no processo,
podemos considerar que a autoria € multipla, uma vez que oleiro, pintor e ladrilhador
contribuiam, cada qual com sua expertise, para o produto final.

Segundo Roséario S. de Carvalho, em documentacdo do inicio do século XVIII que

descreve a olaria do Pé de Ferro consta que

Era formada por “[...] casas que servem de olarias citas na dita rua do Pé de Ferro e
que constam de uma logea e um forno e pogo e um pétio e um escritério e logea dele
e tojeira, e moinho, e palheiro e seis casas em cima com uma varanda e casa de
(baixo) dela e todo o mais pertencente as ditas tendas [...]”. Para além dos fornos
existentes no quintal, encontravam-se ainda associados armazeéns ou casas para
guardar tojo e palha, assim como outras para guardar o barro, 0 moinho de vidro, e
ha varias referéncias a pocos ou cisternas [...]. Ultrapassando as descri¢gdes dos
imoveis, a documentagcdo menciona ainda a existéncia de animais, como jumentos e
machos, que certamente serviam para o trabalho pesado [...] (Id. p. 55-56).

Com este documento de 1706, de compra e venda do imével, podemos compreender
como era a configuracdo de uma olaria da época, ainda que nem todas possuissem casas para

moradia como a do Pé de Ferro.

4.3.2.2 Como se produzia os azulejos

Agora veremos como era 0 processo de fabricacdo artesanal praticado até hoje,
caracteristico dos azulejos da Igreja da Penna. A primeira etapa da producgdo é a ‘selecdo e
extracdo da argila’. Ela € composta de minerais e matérias organicas que sofreram decom-
posicdo atraves da acdo do vento e da chuva ou erosdo dos rios. Dentre 0s varios tipos pre-
sentes na natureza, a mais indicada para receber o esmalte estanifero na sua superficie € a ndo

ferruginosa, uma vez que os sais de ferro sdo incompativeis com o 6xido de estanho. Apds a
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selecdo e extracdo da argila, segue a eliminacéo das impurezas, sejam elas organicas (material
em decomposi¢do como folhas e insetos) ou inorganicas (seixos etc); e a adi¢do de agua a fim
de dar plasticidade e possibilitar a moldagem. Para que ndo haja bolhas de ar na pasta
ceramica — 0 que acarretaria rachaduras durante a cozedura — a argila precisa ser bastante
amassada.

Para se fazer a ‘chacota’ — placa de barro cozido que sera o suporte do azulejo — deve-
se esticar a pasta ceramica com o auxilio de um rolo apoiado em duas ripas paralelas de
madeira com igual altura, entre 1 cm e 1,5cm (Fig. 94); em seguida, com o auxilio de um

gabarito no tamanho do azulejo, corta-se a pasta (Fig. 95).

Fig. 95: Corte da pasta ceramica com auxilio de gabarito, nesse caso uma placa
retangular, maior que um azulejo. Fonte: A autora, 2016.
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O tamanho do azulejo portugués costuma ser entre 13,5 cm e 14,5 cm, com excecao
dos fabricados em Coimbra, que sdo um pouco menores. Em decorréncia da contragdo sofrida
pela argila, devido a evaporacdo de agua nela contida, a dimenséo da placa costuma reduzir
em relacdo a inicial. A medida de 14 cm de lado, comumente empregada no azulejo, se
explica: 7 x 7 azulejos perfazem um metro quadrado, onde a area delimitada por fileiras de
nimero impar, tanto na vertical quanto na horizontal, permite que a composi¢do seja
centralizada no espaco disponivel e reste um nimero par de azulejos para cada lado. Contudo,
tal medida cria dificuldade quando os padrbes de repeticdo sdo utilizados, uma vez que
costumam ser estruturados em ndmero par: 2x 2; 4x 4; 6 x 6; 8 x 8 e 12 x 12.

Ap0s o corte da pasta ceramica, a etapa seguinte € a de ‘secagem’, colocando-se papel
jornal entre as placas de barro para absorver a umidade e empilhando-as entre placas de
madeira para evitar que empenem. A secagem € lenta e o local ndo deve sofrer variacéo
térmica.

Uma vez secas, as placas vdo ao forno para a ‘primeira cozedura’. Este é constituido
basicamente de trés partes: sistema de aguecimento, camara de cozedura e sistema de saida de
gases. As placas devem ser dispostas de maneira que o ar circule entre elas. O calor deve ser
lento, assim como o resfriamento para a abertura do forno, de modo que as pecas nédo
trinquem.

A técnica utilizada para a obtencdo da camada vitrea decorada € a ‘majélica’. Depois
de cozida, a chacota recebe o ‘esmalte estanifero’ — caracteristico desta técnica — que, sob a
forma de p6 misturado com &gua, é aplicado através de imersdo parcial (apenas uma face da
chacota) ou banho de cortina (derramado sobre a sua superficie) (Fig. 96). Eventuais
derramamentos no verso da chacota ou nas suas laterais devem ser removidos com uma
esponja umida ou, se em quantidade maior, raspados com uma faca; isto porque se fundiriam
durante a cozedura, o que faria com que colassem no suporte do forno. A absorcéo da parte
liquida é rapida, permanecendo na superficie a camada branca opaca de esmalte cru que
recebera a decoracao.
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Fig. 96: Banho de cortina para receber a camada de esmalte cru.
Fonte: A autora, 2016.

Antes da etapa de pintura, é necessario ‘transferir o desenho’ para a camada branca de
esmalte cru. N&do é possivel desenhar sobre a camada, uma vez que o po se desprenderia da
sua superficie. Entdo, o desenho é passado de forma indireta, através do procedimento de
transferéncia explicado no capitulo 2, quando abordamos a técnica da majélica (p. 46). A

seguir, exemplo de desenho ja transferido, pronto para receber a pintura (Fig. 97).

Fig. 97: Desenho transferido para a camada de esmalte cru
servindo de guia a pintura. Fonte: A autora, 2016.
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A ‘pintura’ do azulejo é feita através de pigmentos (6xidos metalicos) misturados com
agua. No caso da Igreja da Penna, para a obtengdo das cores nos azulejos foram utilizados os
oxidos de cobalto, para 0 azul e 0 6xido de estanho, para o branco e sdo aplicados com pelo
menos dois tipos de pincéis — um para preenchimento de areas maiores e outro para contornos
(Fig. 98). As pinceladas devem ser rapidas e precisas — semelhante & aquarela. N&o é possivel
retocar, uma vez que a camada de esmalte cru absorve prontamente a agua, depositando os
pigmentos sobre ela. Apés a pintura, é realizada uma ‘segunda cozedura’ de no minimo
900°C para fundir o esmalte e fixar as cores, gerando a camada brilhante e impermeavel,

tipica do azulejo.

Fig. 98: Pintura com déxidos metalicos sobre a
camada de esmalte cru. Fonte: A autora, 2016.

Na producéo artesanal, e principalmente na azulejaria historiada religiosa, empregava-
se a pratica da encomenda: o azulejamento era planejado ndo sé em fungdo da natureza do
ambiente, mas também do espaco disponivel ao qual seria destinado. Por consequéncia, disso
dependia o tamanho do desenho em relagdo ao espaco a ocupar no painel e como era
distribuido nas quadriculas da malha azulejar, de modo a evitar que as linhas ortogonais
formadas por ela interferissem na leitura da imagem, principalmente na expressao facial das

figuras.
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No oficio da azulejaria, existia uma metodologia de trabalho que se refletia também na
questdo da organizagdo do material. Dada a enorme quantidade de pecas — se Vvarias para um
unico painel, podemos imaginar para muitos deles — e da necessidade de monta-las de maneira
efetiva, os pintores de azulejos usavam de um método para organiza-las: cada uma recebia
uma identificacdo no tardoz (verso do azulejo), em uma combinacdo de letra (ou simbolo) e
namero (por exemplo, Al, A2, A3,... B1, B2, B3 e assim por diante) que comegava de baixo

para cima, da esquerda para a direita, conforme Figura 99 abaixo:

E E1 E2 E3 E4 E5
D D1 D2 D3 D4 D5
C cl 2 a c4 (&5}
B B1 B2 B3 B4 B5
A Al A2 A3 A4 A5
1 2 3 4 5

Fig. 99: Método de identificacdo das pecas
para a montagem dos painéis.

Assim, fatores que envolviam planejamento e método eram praticados também no
oficio da azulejaria. A importancia do método, ndo sé para o projeto azulejar mas também
para todos os outros, vem do contato com o oficio, da experiéncia decorrida e isso nos é
lembrado por Bruno Munari de maneira bem simples: “O método projetual ndo ¢ mais do que
uma série de operacdes necessarias, dispostas por ordem logica, ditada pela experiéncia”
(1981, p. 20).

Todo suporte tem suas limitacGes técnicas e 0 azulejo ndo é diferente. A segmentacéo
da malha azulejar, decorrente do tamanho individual dos azulejos, talvez seja a principal,
sobretudo em se tratando de obras monumentais historiadas. O suporte e 0 meio técnico de
representacdo acabam por condicionar a composi¢do a uma adequacdo da expressao visual,
enfim, a acdo do autor. E também com vistas a uma adequagio que as dimensdes do azulejo —
largura, altura e espessura — sdo praticadas. Elas ndo sdo aleatorias, muito ao contrario, estdo

integradas de forma a minimizar a acdo de outros dois agentes limitadores, a contracéo e o
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empenamento, que podem ocorrer durante as etapas de secagem e cozedura. Tudo é pensado
tecnicamente, de modo a vencer as restricdes que se apresentam.

Retomando o estudo de caso, 0 conjunto de painéis de azulejos portugueses existentes
na Igreja da Penna, procedente de Lisboa, é feito a partir da técnica da majolica com paleta
azul e branco, o que significa dizer que foram utilizados os Oxidos de cobalto e estanho,
respectivamente, para a obtencdo das cores. Os azulejos ndo sédo datados. Na auséncia de
informacBes que possam corroborar datas de producdo, os especialistas em azulejaria
costumam avaliar conjecturalmente, a partir de deduc@es histdricas ou estilisticas.

Segundo Santos Simdes, a data de producdo dos azulejos da Igreja da Penna se
localizaria entre 1755 e 1760 (1965, p. 172) e na analise de José Meco, seria de cerca de 1770.
Em ambos os entendimentos, a fase € a mesma: a intermediaria do rococ6. Os azulejos da
Igreja da Penna teriam sido produzidos na chamada fase pombalina — esta intermediaria —, que
durou de 1755 até cerca de 1775.

A presencga da “asa de morcego” e dos concheados nos emolduramentos caracterizam
0 rococo, estilo surgido em Portugal a partir de 1750 e empregado até o inicio da década de
1790, mas o uso das rocalhas (espécie de conchas irregulares ou concheados) cercando
inteiramente as composicdes constitui 0 maior indicador deste periodo intermediario, o que
reforca a avaliacdo dos dois especialistas.

Segundo Dora Alcantara, o elemento que possibilita a identificacdo da época de
producdo de um azulejo historiado é mesmo a moldura. E ela que nos permite distinguir o
estilo e, por conseguinte, situar o azulejo no tempo, uma vez que as cenas — imagens interiores
a moldura — costumam se repetir entre as religiosas e as profanas (informacao verbal).®

No intuito de estabelecer uma comparagdo que pudesse situar no tempo os painéis da
Penna a partir de azulejos do mesmo estilo e tema mariano existentes em Lisboa (datacao
estimada por semelhanca), registramos as imagens de dois painéis comuns a este trabalho de
investigacdo — Adoracgéo dos Pastores e Nascimento da Virgem (Figs. 100 e 101). O primeiro,
de cerca de 1760 (fase pombalina do rococd), é da Igreja Nossa Senhora da Oliveira; e 0
outro, de cerca de 1780 (fase do rococé tardio), da Capela de Santo Antdnio do Vale.
Observando o emolduramento, elemento denotador do estilo como dissemos anteriormente, 0s
das igrejas de Lisboa possuem cabeceira recortada, diferindo dos painéis da Penna, que tém
borda retilinea (Fig. 102). Além disso, policromia em um deles; e no outro, figuras de anjos

inteiros na base da moldura a apresentar a cena, outras (cabegas) na parte superior e volutas

** 0 Azulejo, sua presenca no Brasil, curso de extenséo sobre Historia do Azulejo, ministrado por Dora
Alcéantara no Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro, de 12 a 16/09/2011.
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discretas entre os painéis (canto esquerdo inferior da foto) que parecem se tratar do periodo de
transicdo da Grande Producdo Joanina para o rococd. Os elementos comuns entre 0s
emolduramentos de Lisboa e 0s da Penna se restringem aqueles ja tipicos do estilo: asas de
morcego e concheados (rocalhas). Sendo assim, o que é possivel deduzirmos é que os azulejos
da Penna néo se assemelham nem com os da Igreja da Oliveira (1760) nem com os da Capela
de Santo Antdnio (1780), em consonancia com a analise de José Meco, que os avaliou como

serem de cerca de 1770.

Fig. 100: Painel Adoragéo dos Pastores, Igreja Nossa Senhora da Oliveira. Lisboa, 1760.
Fonte: A autora, 2017.



Fig. 101: Painel Nascimento da Virgem, Capela Santo
Antonio do Vale. Lisboa, 1780. Fonte: A autora, 2017.

Fig. 102: Borda retilinea no painel Casamento da Virgem, Igreja Nossa Senhora
da Penna, Jacarepagua. Fonte: A autora, 2016.
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Com base nos dados técnicos referentes aos azulejos da Igreja da Penna, foi criada

uma ficha de inventario onde tais informag@es sdo elencadas, a saber:

Ficha de inventario

Descricdo: Azulejos historiados de tematica religiosa que representam cenas da Vida
da Virgem Maria, também conhecidas como passos marianos

Epoca: 22 metade do século XVIII (avaliados por Santos Simdes como produzidos
entre 1755 e 1760 e por José Meco, c. 1770)

Cor(es): Azul (6xido de cobalto) e branco (6xido de estanho)

Procedéncia: Lisboa, Portugal

Fabrica: desconhecida (possivelmente Real Fabrica do Rato, segundo avaliacéo

do especialista José Meco)

Dimenséo: cada painel (silhar) possui largura de 18 azulejos e altura de

9 % azulejos; cada azulejo mede 14 x 14 cm

Material: Ceramica e vidrado

Técnica de fabricacao: majolica

Fase de producéo: artesanal

Uso: decorativo / educativo-religioso

Localizacdo: Igreja Nossa Senhora da Penna

Endereco: Ladeira N. Sra. da Penna - Freguesia - Jacarepagué - Rio de Janeiro

4.3.3 A forma nos azulejos da Penna

A nocdo de forma esta muito relacionada a ideia de representacdo de um objeto em
imagem. Trata-se pois da percepcdo da forma como unidade, como configuracdo que
implica a existéncia de um todo que estrutura suas partes de maneira racional [...]
(AUMONT, 2005, p. 68).

Nesta parte do trabalho abordaremos os aspectos relacionados a forma nos azulejos da
Igreja Nossa Senhora da Penna. Como ja mencionado, a edificacdo possui quatro painéis —
silhares — de azulejos na sua nave. Quando da fase de levantamento iconografico, apenas dois

encontravam-se com as cenas historiadas originalmente completas: Adoracéo dos Pastores
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(possuia apenas uma pequena falha na parte superior direita da moldura) e Nascimento da
Virgem. Os outros apresentavam lacunas em suas cenas, preenchidas com azulejos dispares
desfigurando a composicéo e nao permitindo uma visualizagcdo do conjunto em sua totalidade.
Por essa razdo, optamos em examinar particularmente quanto a forma, os painéis que se
encontram no seu estado original. Os demais fardo parte da analise geral, onde os elementos
comuns séo abordados.

Em consonancia com o ambiente, as cenas historiadas dos paineis de azulejos da Igreja
da Penna sdo de carater religioso, narrando a vida da Virgem Maria através de imagens. Em
uma observacdo inicial, podemos notar que os quatro painéis (ver em Anexo ) possuem
moldura e base iguais (destacadas na Fig. 103), e paleta azul e branco comum a todos, o que
proporciona unidade ao conjunto. A moldura é sustentada visualmente por uma base frontal e
duas pilastras inclinadas, uma de cada lado (realcadas em azul). Esses elementos sdo feitos no
azulejo a partir de trompe-/ oeil, técnica de pintura que simula tridimensionalidade através do
uso da perspectiva e do sombreamento. O conjunto formado pela base, moldura e cena se

assemelha a um quadro de pintura com pedestal.

Fig. 103: Elementos que proporcionam unidade ao conjunto de painéis de azulejos.
Fonte: A autora, 2016.

Antes de seguirmos a analise da imagem do painel Adoracgdo dos Pastores e para uma
melhor compreensdo do tema € preciso esclarecer a sua origem, expressa na fonte literaria:
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A Adoragio dos Pastores é baseada no relato do Evangelho de Lucas (Lucas 2:16-
20). O Anjo apareceu para um grupo de pastores que passavam a noite nos campos,
e anuncia: “Nasceu na cidade de Davi um Salvador, que é Cristo Senhor.” (Lucas
2:11) Os pastores partem em busca da crianga nascida numa manjedoura que vio
louvar e adorar (FERREIRA, 2014, p. 158).

Atraveés deste trecho, podemos entender melhor o tema do painel em que Maria, José e
0s trés pastores encontram-se em torno do menino Jesus, rodeados de personagens

secundarios — anjos, pessoas e animais (Fig. 104).

Fig. 104: Painel Adoraco dos Pastores. Fonte: A autora, 2016.

Observando a cena historiada — tipica de uma época em que a Pintura e a Gravura
constituiam importantes paradigmas de representacdo —, uma das primeiras percepg¢des que
temos € a convergéncia visual dos personagens em relacdo ao menino Jesus. Apesar de ndo
ocupar propriamente o centro 6tico do painel, o olhar do espectador € direcionado a ele. Isto
porque a estrutura da composicdo é criada de maneira que os elementos convirjam para a
figura principal — do lado direito, Maria, um dos anjos, os raios de luz, um homem, uma vaca
e um jumento, todos com cabeca inclinada a esquerda, em direcdo a crianca; do lado
esquerdo, José e os trés pastores com suas cabecas inclinadas a direita, sendo que as dos trés
altimos alinhadas em uma descendente que, se tracarmos uma linha, seu prolongamento cul-
mina na imagem do menino na manjedoura. Este contraste de diregdes — direita-esquerda, ho-

rizontal-vertical — é o que proporciona equilibrio e a percep¢do de movimento a composicao.



130

A propésito da convergéncia visual a que nos referimos, um outro elemento também
contribui para enfatiza-la — a perspectiva. Técnica empregada para simular a visdo natural do
homem, o uso da perspectiva na cena do painel pode ser identificado principalmente nas
escadas, nas colunas, no telhado e na parede do lado esquerdo. Linhas retas que dispostas
diagonalmente, convergem para um ponto, sugerindo uma noc¢éo de tridimensionalidade que é
reforcada a partir das variagdes de claro-escuro no conjunto da imagem.

No fundo da cena, no lado esquerdo, um pequeno trecho de paisagem pode ser visto
em tons mais claros de azul, remetendo a uma outra técnica de representacdo presente em
todo o painel: a do claro-escuro. Esta trabalha ndo s6 a relacdo entre distanciamento e
proximidade, mas também a propria no¢do de profundidade e volumetria, como nas pilastras,
em que se percebe a sua forma circular através do uso deste recurso.

Em alusdo a estes dois meios de representacdo — o claro-escuro e a perspectiva —
Jacques Aumont vem nos lembrar do ‘Tratado da Pintura’, de Leonardo da Vinci, no intuito
de enumerar as regras desejavelmente utilizadas para simular a visdo natural, quais sejam as

principais:

[...] devem-se pintar os objetos mais proximos com cores mais saturadas, contornos
mais nitidos e textura mais espessa; 0s objetos distantes estardo mais no alto da tela,
menores, mais claros e com textura mais fina; as linhas paralelas na realidade devem
ser convergentes na imagem etc (2005, p. 63).

Tratando dos aspectos relacionados a forma contida na composicao azulejar, podemos
notar a presenca tanto de estrutura linear quanto pictérica, convivendo harmoniosamente em
conjunto. Com relacdo ao papel representado pela linha no desenho: “A arte do desenho
consiste em fixar proporgdes entre as linhas curvas ¢ as linhas retas” (FECHHEIMER apud
ITTEN, 1990, p. 23). Esse principio é basilar, uma vez que as linhas curvas e retas ndo sdo
apenas aquelas que constituem o desenho, mas também as que participam da configuracéo de
cada elemento que faz parte do conjunto da composicao.

Para complementar a anélise e evidenciar a estrutura da composi¢do a partir das suas
partes (unidades da forma), realizamos um estudo para o painel Adoragdo dos Pastores (Fig.
105). Utilizamos como referéncia o esquema linear proposto por Rudolf Arnheim na inves-

tigacdo visual relativa a obras®® de Pieter Brueghel, EI Greco, Paul Cézanne e Jean Auguste

*® A Parabola dos Cegos (Brueghel, 1568), A Expulsdo do Templo (El Greco, 1570), Mme. Cézanne numa
Cadeira Amarela (Cézanne, 1888-90) e La Source (Ingres, 1856).
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Dominique Ingres, nas quais aborda o assunto segundo aspectos relacionados a configuracéao e

a forma:

Fig. 105: Esquema linear de configuracdo do painel Adoracao dos Pastores. Fonte: A autora, 2016.

Com base no estudo desenvolvido, notamos que o0s elementos principais da cena — 0
menino Jesus, Maria e José — estdo concentrados no triangulo formado por estes e pela figura
localizada no alto, ao fundo. Esse triangulo representa a forma principal da composic¢do. O
entorno compreende linhas verticais, horizontais e diagonais que promovem dinamica e
equilibrio as partes que formam o todo. O presente estudo foi feito com base em andlises

visuais propostas por Arnheim, que diz:

Todas as obras devem ser olhadas “por cima”, isto €, com uma captacdo inicial da
organizacdo total. Ao mesmo tempo, contudo, as relacdes entre as partes frequente-
mente desempenham um papel compositivo importante. A semelhanga e a desseme-
Ihanca d&do forma ao tema principal (1996, p. 79).

Levando-se em consideragdo esse principio analitico, o segundo painel a ser apreciado
é Nascimento da Virgem (Fig. 106). Difere do anterior Adoracdo dos Pastores ndo so pelo
arejamento visual existente, mas também por possuir duas cenas distintas em um s painel,

conforme podemos observar a seguir:
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Fig. 106: Painel Nascimento da Virgem. Fonte: A autora, 2016.

O painel possui dois momentos: em primeiro plano, a pequena Maria sendo banhada
por duas mulheres e outras duas mais atras (uma segurando cesta de vime que serviria de
berco para a crianca e outra ajoelhada ao peé da lareira); e no fundo esquerdo, em tamanho
menor, sua mde Ana deitada na cama do quarto ap6s ter dado a luz, acompanhada de uma
quinta mulher.

As figuras sdo distribuidas pelo espaco interno da moldura, ocupando trés areas
distintas: o primeiro plano, um outro mais atras e um terceiro menor, no fundo. O claro-escuro
é utilizado em escalas, de acordo com o nivel de proximidade e distanciamento dos
personagens, estabelecendo a relagéo entre os planos existentes. Assim, o detalhamento das
figuras e a tonalidade do azul costumam variar em fungéo destas areas: quanto mais proximas
as figuras, mais detalhadas e escuras serdo, enquanto as mais distantes, mais claras. Além do
claro-escuro, a linha também se faz presente no desenho do painel, conforme as palavras de
Barata:

No ultimo quartel do século XVIII aparecem ainda, em alguns conjuntos ceramicos,
pormenores ou painéis com esse gosto gracioso e com os cabelos e elementos line-
ares do desenho tratados num toque vivo e rapido (um ou dois dos painéis da N. S.
da Pena, em Jacarepagua, por exemplo) (1955, p. 114).



133

O gosto gracioso ao qual Barata se refere era o chamado “género Watteau” — gravuras
do francés Jean-Antoine Watteau (1684-1721) difundidas pela Europa e que serviam de
inspiracdo aos pintores de azulejo na composi¢do das partes historiadas.

Com relacdo as formas visuais presentes na imagem, elas constituem o todo
compositivo. O conjunto de formas visuais é caracterizado pelos elementos plasticos da

imagem, o que Aumont vem nos esclarecer:

Os elementos propriamente plasticos da imagem (representativa ou ndo) so os que a
caracterizam como conjunto de formas visuais e que permitem constituir essas for-
mas. Sao eles: a superficie da imagem e sua organizacdo, geralmente chamada de
composicao; as gamas de valores e de cores; os elementos graficos simples; e a
matéria da prépria imagem, como as pinceladas ou o grdo da pelicula fotografica
(2005, p. 136).

A seqguir, realizamos o esquema linear de configuracdo do painel Nascimento da
Virgem, com base no mesmo estudo proposto por Rudolf Arnheim (Fig. 107). Nele identi-
ficamos uma maior distribuicdo dos elementos configurados, se comparada a cena historiada
analisada anteriormente. Formas mais arredondadas estdo presentes, proporcionando maior

dindmica a composicdo, ou seja, uma acentuacdo do ritmo na imagem.

Fig. 107: Esquema linear de configuracdo do painel Nascimento da Virgem. Fonte: A autora, 2016.
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Por fim, cabe dizer que a dispersdo dos elementos nessa composi¢do favorece uma
leitura visual que acentua o carater imaginativo do conjunto, pois apesar de possuir um ponto
de observacdo central — a representacdo do nascimento —, destaca duas passagens de tempo
que caracterizam momentos distintos da narrativa. Isso apresenta um contraponto interessante
em relacdo ao painel anterior, que se notabiliza por uma concentracdo da figuragdo totalmente
direcionada a manjedoura. Neste sentido, existe uma intencdo clara, para nés, de
complementaridade formal entre as narrativas, através do contraste compositivo gerado entre
0s painéis, 0 que contribui para uma intensificacdo da expressdao no conjunto das cenas

configuradas, presentes na nave da igreja de Nossa Senhora da Penna.

4.3.4 A funcdo dos azulejos religiosos

A iconografia cristd ¢, sobremaneira, sedimentada no imaginario ocidental, sofrendo
alteragdes quando a Igreja deseja manifestar aspectos especificos de sua catequese,
ou quando a devogdo a determinada invocagdo torna-se obsoleta. Sendo as imagens
cristds elucidativas e educativas, num sentido catequético ¢ iconografico, ndo séo
por natureza estanques [...] (SANTOS apud FERREIRA, 2014, p. 126).

Todo azulejo tem sua funcdo e nem sempre meramente decorativa, como possa
parecer. Ao longo do tempo, 0 uso que se deu a este revestimento ceramico foi sendo
ampliado, o que fez com que conquistasse publicos cada vez maiores. Do caminho percorrido
entre o interior e o exterior das edificacOes, 0 azulejo foi se diversificando: dos enxadrezados
monumentais, que revestem grandes superficies e proporcionam uma ambiéncia capaz de
envolver visualmente o observador, aqueles que contam histérias através das imagens; dos
azulejos seriados, que possuem efeitos distintos de acordo com a distancia de quem os V&, aos
registros de santos, invocando protecdo aqueles que acreditam; dos pombalinos, que visavam
reconstruir rapidamente a cidade, aos de fachada, que protegem as edificagdes... muitas sdo as
fungdes conferidas a esta pequena peca ceramica.

Na arquitetura religiosa, o azulejo também possui outras funcbes que ndo apenas a
decorativa. Ele carrega consigo o papel de transmitir ensinamentos — religiosos, certamente,
no que tange a catequese, mas também de cunho informativo-educativo. Um exemplo que
ilustra bem o que estamos nos referindo € a imagem de um painel de azulejos pertencente a

Igreja do Convento da Madre de Deus, atualmente parte do Museu Nacional do Azulejo em
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Lisboa, Portugal, em que um monge pede siléncio, com o dedo indicador ereto junto a boca

(Fig. 108).

Fig. 108: Painel frade pedindo siléncio (detalhe), Igreja
da Madre de Deus, MNAz. Lisboa, final do séc. XVII.
Autoria atribuida a Willem Van der Kloet e

Jan Van Oort. Fonte: A autora, 2016.

Alexandre Pais, historiador do MNAz, nos fala:

E que normalmente as pessoas olham para os azulejos.. os azulejos contam
histérias. E muitas vezes esquecem-se que 0s azulejos também eram colocados para
ter um dinamismo em relagdo a pessoa que 0s via: uma espécie de aviso, [..] de
sinalética, [...] de ensinamento (informacéo verbal).*’

Temos aqui o principio basico da comunicacdo visual: transmitir uma informacéo
através de imagem, aqui particularmente, de um simbolo. O gesto do monge significa um
pedido de siléncio, porém € arbitrario. Ao emitir a mensagem de ndo fazer barulho no recinto

*” Entrevista de Alexandre Pais para a matéria ‘Igreja do Mosteiro da Madre Deus é um local pouco explorado’,
exibida em RTP Noticias, Lishoa, carregada no portal da RTP no dia 9/03/2016, as 17:47h.
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através de uma forma gestual convencionada, o simbdlico se estabelece em um dos niveis de

mensagem visual:
Expressamos e recebemos mensagens visuais em trés niveis: o representacional —
aquilo que vemos e identificamos com base no meio ambiente e na experiéncia; o
abstrato — a qualidade cinestésica de um fato visual reduzido a seus componentes
visuais bésicos e elementares, enfatizando os meios mais diretos, emocionais e
mesmo primitivos da criagdo de mensagens, e 0 simbdlico — o vasto universo de
sistemas de simbolos codificados que o homem criou arbitrariamente e ao qual

atribuiu significados. Todos esses niveis de resgate de informacéo séo interligados e
se sobrepdem [...] (DONDIS, 2003, p. 87).

Na verdade, esta imagem do painel possui 0s trés niveis de mensagem, ainda que o
simbdlico seja 0 mais acentuado deles. O representacional esta contido na imagem do proprio
monge; e o0 abstrato, na sensacdo de siléncio causada no observador pelo entendimento do
gesto convencionado.

Ainda segundo o historiador, este painel localizava-se de frente para a porta da Igreja
(informagao verbal)®, transmitindo a mensagem a todos aqueles que entrassem no ambiente.
Em funcg&o de obras posteriores, foi retirado do seu contexto original e atualmente encontra-se
no fundo esquerdo, proximo a porta da sacristia.

Os azulejos da Igreja da Penna também tém sua funcdo educativa, ainda que de forma
doutrinaria, como em esséncia sdo os de carater religioso. Ao narrar através de imagens as
principais passagens da vida da Virgem Maria, os painéis ndo s6 contam historias, mas
também ensinam acerca da religido catdlica. Representacdes da iconografia cristd onde o

simbolico se faz presente:

Uma das razfes essenciais para se produzir uma imagem é a sua vinculagdo com o
simbélico, mediando o espectador e a realidade. Na sua relacdo com a imagem, o es-
pectador se utiliza ndo sé da sua capacidade perceptiva, mas também do saber, dos
afetos e das crencas, que em desdobramento se moldam de acordo com uma regido
da histéria em que pesem a classe social, a época e a cultura as quais pertencam
(AUMONT, 2005, p. 77-78).

E através desta mediacio entre espectador e realidade que o simbolico se estabelece,
na medida em que a imagem que ali se encontra cumpre a fungdo de representar tanto
personagens divinos quanto eventos religiosos. Assim, € possivel dizer que toda cena biblica,
dos quais também os azulejos da Igreja da Penna sdo portadores, guarda em si elementos

simbolicos a representar algo essencialmente abstrato:

*% |d. nota anterior.
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Inicialmente as imagens serviram de simbolos; para ser mais exato, de simbolos
religiosos, vistos como capazes de dar acesso a esfera do sagrado pela manifestacéo
mais ou menos direta de uma presenca divina (Id. p. 80).

A contribuir para a apreensdo do simbolico, temos também a questdo do tamanho da
imagem. Nos azulejos da Penna, o tamanho das figuras e até mesmo dos painéis é relati-
vamente pequeno em relacdo ao observador. Isto atua diretamente na forma como este ira
estabelecer contato com a obra, pois, de acordo com o tedrico Jacques Aumont, a relacdo do
espectador com a imagem depende do tamanho desta: quanto menor, mais gera proximidade,
intimidade e se torna puramente visual; quanto maior, mais dominado por ela o espectador se
sentira (Id. p. 140). E inegavel que em um ambiente religioso, estreitar a relagdo entre aquele
que o adentra e a crenca oferecida é bastante desejavel.

S&o essas as caracteristicas que definem o azulejo religioso. Suas funcdes implicitas —
educativa, simbdlica e dimensional — vao além da decorativa, que é a mais visivel ao senso
comum. E é justamente estas multiplas funcbes que o particularizam.

Enfim, o azulejo apresenta variadas funcdes, integrando-se especificamente ao espaco
arquiteténico que o recebe, como o religioso. Quer seja decorando, educando, aproximando o
sagrado, informando, contando histérias, invocando protecdo ou até mesmo resguardando

edificacdes, cumpre um dos principais pressupostos do design: o de ser um objeto utilitario.

4.4 A segunda fase de producdo: os azulejos semi-industriais da rua Tedfilo Otoni, 93

[...] ficamos a dever aos criadores do azulejo de fachada uma nova expressdo na
fisionomia das nossas cidades, fisionomia que perdura, malgrado os desesperados
esforcos para o fazer desaparecer [...] (SIMOES apud AMORIM, 1996, p. 25).

O segundo estudo de caso deste trabalho de investigacéo se refere aos azulejos da rua
Tedfilo Otoni, 93, no centro da cidade do Rio de Janeiro. Durante a fase de pesquisa de
campo, no intuito de selecionar uma edificacdo que representasse a fase semi-industrial de
producdo, mapeamos, medimos e registramos iconograficamente azulejos de fachada do
século XIX existentes no centro historico e imediagdes. Neste momento, pudemos identificar

determinados padrdes bastante utilizados em Portugal, como o estrela e bicha (ou bicha da
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praga), por exemplo (Fig. 109), produzido por 14 de 1835 a 1910, conforme dados do AZ
Infinitum®.

Fig. 109: Padrédo estrela e bicha com dimensdes menores, no centro do Rio. No alto, a esquerda,
rua Tedfilo Otoni, 50 (detalhe) e a direita, parte de fachada da mesma edificagdo; embaixo,
a esquerda, rua do Rosério, 97. Fonte: A autora, 2016.

Contudo, ao efetuarmos as medicdes (largura/altura do azulejo), descobrimos que nao
se tratavam de exemplares portugueses — como seria de se supor em decorréncia da heranca

cultural — mas sim holandeses. Quanto a isso, Simdes vai dizer:

Constatei, também, e com surpresa, a existéncia, pelo menos no Rio de Janeiro, de
certo tipo de azulejo, ndo portugués, integrado em fachadas anteriores a 1840; que
azulejos eram esses? E fato bem conhecido o quase desaparecimento da manufatura
de azulejos no periodo que medeia entre as invasdes francesas (1808) e a conso-
lidacdo do regime liberal, ap0s as guerras civis (1840). Esse longo periodo de guer-
ras e de instabilidade politica e social impossibilitou a continuacdo de uma atividade
artesanal [...] (1959, p. 16).

%% <AZ Infinitum’ é o Sistema de Referéncia e Indexacéo de Azulejo de Portugal. Disponivel em:
<http://redeazulejo.fl.ul.pt/pesquisa-az/padrao.aspx?id=309> Acesso em: 13 jul. 2017.
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O que diferencia os azulejos portugueses dos holandeses, principalmente, sdo as suas
dimensdes: enquanto os primeiros medem entre 13,5 e 14,5 cm de lado, os da Holanda sdo
menores, medindo em torno de 13 x 13 cm. Visualizar o tardoz (verso) seria o ideal para
confirmarmos a procedéncia, uma vez que costumam possuir o0 nome da fabrica gravado ou
alguma marca que a identifique. Entretanto, dificilmente isso é possivel em se tratando de
azulejos assentados. Somente em alguns casos em que tenham se desprendido da edificagéo e
a marca fique visivel na argamassa original, 0 que ndo nos aconteceu.

A partir de pesquisa em livros, catalogos de fabricas de azulejos e, particularmente, no
catalogo de venda de materiais de construgdo da J. Lino — estes dois Gltimos do proprio século
XIX, funcionando na época como meio de divulgacdo e encomenda dos azulejos seriados —,
constatamos que o padréo estrela e bicha é um dos motivos comuns a Portugal e Holanda
(Fig. 110), onde neste ultimo recebeu o nome Slangster (e também Vierster, Viersterren,
Slingersterren, Enkele Slangster e Slangsterren), produzido nas cidades de Harlingen,
Makkum e Utrecht, entre 1860 e 1930, segundo PLUIS (2013, p. 36-39, 41 e 199). A dupli-
cidade se deve ao fato de que, aquela época, era usual os centros produtores de ceramica se
inspirarem uns nos outros, ndo havendo padrbes exclusivos. Reforcando esta influéncia — e
talvez nem tdo curiosamente assim — o0 nome do padrdo é bem parecido na Holanda (traduzido
do holandés, seria estrela-serpente, unido das palavras ster [estrela] e slang [serpente]) e em
Portugal [estrela e bicha, onde o segundo termo significa animal que possui corpo comprido,
sem pernas, vulgarmente conhecido como lombriga] (KNOFF, 1986, p. s/n - Prancha I1).

Comparando os desenhos dos padrdes nos dois catalogos — Holanda e Portugal —
percebemos uma sutil diferenca na intensidade da ondulacdo da serpente: no padrdo de
Portugal a linha é mais suave e na Holanda, mais sinuosa. Os azulejos das edificacdes
documentadas no Rio possuem a sinuosidade semelhante a da Holanda, conforme uma das
imagens (em detalhe) da Fig. 109. Isso reforca a procedéncia holandesa dos azulejos cariocas,
avaliada inicialmente atraves das dimensdes das pecas.

Além dos padrdes comuns as duas nacionalidades — Portugal e Holanda —, também
foram encontrados no Rio de Janeiro alguns tipicamente holandeses e outros, franceses (ver
Anexo II).
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Fig. 110: A esquerda, padrdo Slangster (neste catalogo, com o nome Slingersterren), fabrica
holandesa J. Schillemans, Utrecht, 1888. A direita, no alto, padréo estrela e bicha, em catalogo
daJ. Lino, Lishoa, 1889, p. 85.

Fonte: Catélogo Holanda — imagem do site ‘Azulejos Antigos no Rio de Janeiro’ /

catélogo Portugal — ‘Az’ (Rede de Investigacdo em Azulejo, Lisboa).

H& que se dizer que ao longo do levantamento de campo e através de consulta ao
especialista em azulejaria portuguesa José Meco, pudemos perceber que a grande maioria dos
azulejos de fachada relativos ao século XIX existentes hoje no centro do Rio e imediacGes
(Catete inclusive) € de procedéncia holandesa, o que dificultou a definicdo da edificacdo a ser
escolhida para este estudo de caso. A julgar pela proporcdo do numero de holandeses em
relacdo aos portugueses, € de se supor que realmente houve uma queda na producédo
portuguesa da primeira metade do XIX, o que justificaria a intensificacdo do comércio com
outros centros produtores como a Holanda, refletindo nesta desproporcéo atual.

Dentre os azulejos de fachada de origem portuguesa que se mantiveram, apenas dois
do século XIX foram encontrados: um padrdo tipico do Porto (norte de Portugal), na rua
Senador Pompeu, 198 (Fig. 111), em estado de degradacdo, com pichacGes e lonas
penduradas a abrigar diariamente um comércio ambulante, interferindo na visualizagdo da
fachada; e outro na rua Tedfilo Otoni, 93 — padréo bastante comum em Lisboa —, cujo prédio
passou por uma grande reforma recentemente, promovida pelo atual proprietario do imovel, o
Conselho Regional de Psicologia. Este, entdo, foi o escolhido para o segundo estudo de caso
deste trabalho (Fig. 112).
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Fig. 111: Fachada na rua Senador Pompeu com azulejos do século XIX. A direita,
0 azulejo utilizado na parte inferior da fachada, encoberto pelas lonas azuis e o
comércio ambulante. Fonte: A autora, 2016.

Fig. 112: Fachada na rua Te6filo Otoni, 93 com azulejos do século XIX. A direita,
0 azulejo que reveste a parte inferior da fachada. Fonte: A autora, 2017.
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4.4.1 Aspectos histéricos

[...] as cidades antigas: elas ttm um valor na consciéncia dos nossos contemporaneos
exatamente por serem antigas. A cultura moderna tem ou deveria ter a capacidade de
compreender na sua estrutura histérica tanto o valor de uma memoria, presenca do
seu passado, como uma previsdo-projeto do seu futuro (ARGAN, 1993, p. 82).

E inegavel que as cidades enquanto organismos vivos sofrem alteracdes ao longo do
tempo, ainda que nem sempre desejaveis — desde as pouco perceptiveis, atribuidas aos seus
cidaddos comuns, aquelas mais profundas, envolvendo a esfera publica a frente de um
planejamento urbano. Nesse sentido, o centro do Rio de Janeiro vivenciou durante o século
XX duas grandes mudangas na sua malha urbana: uma no inicio do século (entre 1902 e
1906), com a reforma urbanistica de Pereira Passos popularmente conhecida como “O Bota-
Abaixo”, em que houve a abertura da Avenida Central, atual Rio Branco; e outra na década de
1940, com a criagdo da Avenida Presidente Vargas, uma grande via de acesso a ligar o centro
a Leopoldina e a zona norte da cidade. Ambas ocorreram enquanto o Rio ainda era capital
federal, cortando parte do centro histérico com a alegacdo de sanear, urbanizar e criar
corredores de circulagdo. Em relacdo a um possivel caminho na contencdo dessa destruicgéo,

Argan nos fala:

O conceito de “centro historico” é instrumentalmente Util porque permite reduzir,
quando ndo bloquear, a invasdo das zonas antigas por parte de organismos adminis-
trativos ou de funcdes residenciais novas que fatalmente conduziriam, mais cedo ou
mais tarde, a sua destruicao (ld. p. 78-79).

Com as demolicGes ocorridas no século XX, a paisagem arquitetbnica do Rio foi
bastante alterada e provavelmente muito do seu azulejamento de fachada inscrito sobretudo
no centro histérico se perdeu. A corroborar este entendimento e ilustrando tais perdas, temos
trés exemplos documentados de edificacbes da cidade que possuiam azulejos em suas
fachadas e ndo mais existem: rua Bardo de Sdo Félix, 194 (atual Terminal Rodoviario Cel.
Américo Fontenelle); rua do Lavradio, 125 (atualmente um Centro Integrado de Educacgéo
Publica); e antiga rua S&o Pedro, 318 (paralela a Teofilo Otoni que a Av. Pres. Vargas
encampou quando da sua abertura) (Fig. 113). E fato que o Rio detinha um niimero maior que
o0 atual de edificagdes com azulejaria de fachada e as imagens documentadas s&o uma amostra
disso. No entanto, estes prédios se perderam ao longo do tempo e, principalmente, durante

estas grandes intervengdes urbanisticas.
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Fig. 113: Trés edificagdes com azulejaria de fachada, j& demolidas. No sentido horério, alto
esquerdo: rua Bardo de Sao Félix, 194; rua do Lavradio, 125; e rua S&o Pedro, 318.
Fonte: BARATA, 1952, p. s/n.

A proposito do assunto demolicéo, existe uma curiosidade quanto aos azulejos da rua
Teofilo Otoni, 93 que se faz necessario relatar: eles estdo assentados em uma edificacdo que é
posterior aos proprios azulejos. A primeira vista, percebe-se que o prédio é diferente dos
demais do seu entorno. Ao realizarmos o levantamento iconografico, observamos que ele
estava construido com um recuo maior em relacdo ao meio-fio, se comparado com 0s outros
da rua (Fig. 114). Através de pesquisa nos Grgdos municipais ligados a arquitetura, desco-
brimos se tratar de uma construcdo que segue o Projeto de Alinhamento de Loteamento®, de
1944*" (Anexo I11). Neste documento foi estipulado um distanciamento maior das edificacdes
a serem construidas, em relacdo ao meio-fio. Constatava-se, entdo, que o prédio havia sido
erigido no século XX e ndo no XIX ou anteriormente. Entdo, como explicar a presenca dos
azulejos do XIX? Havia duas hip6teses: ou a de que antes de ser demolido o prédio anterior,
o0s azulejos foram retirados para serem recolocados na nova construcao; ou os azulejos terem

sido adquiridos em um antiquario ou através de algum colecionador.

* % o “Projeto Aprovado de Alinhamento’ que contém o tragado que separa a drea publica da 4rea privada,
chamada de alinhamento. Disponivel em: <http://www.rio.rj.gov.br/web/smf/perguntas-frequentes/-
/blogs/5301037;jsessionid=63D63D800D8599DF7CC9636E90511892.liferay-inst1> Acesso em: 13 jul. 2017.

* Documento PAA 4041 PAL 9813 Folha 5, disponivel em:
<http://www?2.rio.rj.gov.br/smu/acervoimagens/imagenspaa/8/0/306.JPG> Acesso em: 13 jul. 2017.
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Fig. 114: Recuos diferentes dos prédios em
relacdo ao meio-fio. Fonte: A autora, 2017.

Em nova pesquisa junto a prefeitura a fim de coletar informacGes sobre a historia do
prédio, tivemos acesso a um documento manuscrito onde consta que em 28 de abril de 1897
houve solicitacdo, por parte do proprietario, de uma licenca para restaurar a edificacdo,
conforme dados da série ‘Licenca para Obras’, disponivel na Geréncia de Documentacédo
Escrita e Especial do Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro (AGCRJ). Segue um trecho
desta peticdo®, nos dando uma informacéo da maior importancia, aqui destacada:

José Luiz Fernandes Braga que tendo requerido a esta Prefeitura licenga para
restaurar as partes danificadas nos fundos do prédio a rua Theophilo Ottoni n°® 93,
pelo incéndio havido em setembro passado nos prédios a rua de Sdo Pedro n® 102 e
104, os quais com aquele comunicam, foi indeferida a sua peticdo, alegando-se que
0 pé direito ndo tinha a altura exigida pelas posturas atuais. Se se tratasse de
construcdo de um prédio novo, ou mesmo de uma reconstrucdo geral, acharia o
Superintendente toda a justica, para o indeferimento da sua peticdo, porém o caso é
inteiramente outro: trata-se de um prédio que em parte foi danificado pelo fogo,
ficando intacta a outra parte. Em primeiro lugar, a casa da rua Theophilo Ottoni n°
93 ndo é um prédio em ruinas, é uma casa nova, elegante, de cantaria e azulejo e de
construcdo moderna, tendo apenas os comodos dos fundos e o telhado estragados
pelo incéndio que ocorreu nos prédios com que comunica a rua de Sao Pedro n°s 102
e 104; (...) O quarteirdo da rua Theophilo Ottoni em que se acha o referido prédio n°
93 é muito estreito e quase nulo de transito, dando passagem quase somente a

*? Colegao Prefeitura do Districto Federal, Archivo Municipal, Série Licenca para Obras, Rua Teophilo Ottoni,
93, Doc. 230, f. 20 e 21 (Papéis separados por ordem alfabética de logradouros — T a Z, 1897).
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caminh8es com mercadorias; a casa em questao é estreita e muito alta em relacédo as
do referido quarteirdo, mas mantém uma elegancia com que muito sobressai as que
lhe sdo proximas. [...].

Enfim haviamos descoberto de onde vinham os azulejos do século X1X da edificacdo
atual: com muita probabilidade foram preservados do prédio anterior e reassentados. Na
planta®® apresentada em decorréncia do incéndio ocorrido em 16 de setembro de 1896 e no
intuito de restaura-lo, consta que ele possuia trés pavimentos, em um total de 12,07 metros de
altura com frente de 6,50 m (Fig. 115).

Fig. 115: Planta de restauracao do prédio,
1896 (detalhe fachada).
Fonte: Acervo AGCRJ, 2017.

* Colecéo Prefeitura do Districto Federal, Archivo Municipal, Série Licenca para Obras, Rua Teophilo Ottoni,
93 (LO: 1896, Cx. 05, Doc. 20; COD: 625, f. 56; e planta no final do cod. na f. 57).
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Por isso o proprietario mencionou na peti¢éo o fato do prédio ser estreito e muito alto.
Podemos perceber como de fato eram estreitas as edificages daquele quarteirdo, a julgar pela
vizinha, a de nimero 97, também azulejada — esta com azulejos franceses na fachada e telhdes
do Porto — e data de construcdo de 1883 (Fig. 116). Construida com o recuo praticado
anteriormente, sua largura € compreendida apenas pelas duas portas mostradas na foto (ver

Fig. 114). A rede de protecdo de obra no canto superior da imagem ja é de outro prédio.

Fig. 116: Edificacdo vizinha ao prédio atual, similar
em largura ao antigo n° 93 do século XIX.
Fonte: A autora, 2017.

A fachada atual do 93 é bem mais larga porque estad construida nos terrenos onde
existiram os prédios 93 e 95* (hoje n° 93 e 93-A). Em 12 de abril de 1911 — data do mais
antigo documento ap6s o de 1897 — Joaquim Valentim Pereira Guimardes solicitou ao
Prefeito do Distrito Federal licenca para reconstruir o prédio n® 93 da entdo rua Teophilo

Ottoni. Posteriormente, o Projeto de Alinhamento de 1944 fez um novo loteamento da quadra

* Dados obtidos na certidao de registro geral do imével (matricula 25583-2-AV, ficha 37398) junto ao 7° oficio
de Registro de Imoveis da Cidade do Rio de Janeiro.
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e unificou trés terrenos: os numeros 93, 95 e 97 (ver Anexo Ill). De |4 pra cg, tanto a
edificacdo quanto o terreno sofreram alteracdes que acabaram por leva-los ao estado atual.
Naquela época, ndo sé as edificacGes eram estreitas, mas também as ruas. O porqué

disso, encontramos resposta em Miran de Barros Latif, ao se referir a propria Teofilo Otoni:

A rua é sempre estreita e a sua pouca largura nao foi imposta pelas ordenagoes do
reino. Surgiu assim naturalmente para defender contra o sol inclemente dos trépicos.
As ordenag@es espanholas, nas leis das indias, impunham ruas estreitas para todas as
regides tropicais do vasto império espanhol. Mas aqui 0s portugueses sentem a sua
necessidade, e cada fachada aproxima-se da casa fronteira como para pedir-lhe um
pouco de sombra (LATIF apud GERSON, 2013, p. 82).

O que podemos deduzir de todas as informacdes coletadas é que muito provavelmente
os azulejos semi-industriais do prédio atual sdo oriundos daquele de 1896 e seguramente sao
do século XIX. Certeza ndo sO pela semelhanca aos de Lisboa em dimensdes, desenho, cores
e friso, mas também por possuirem uma superficie ligeiramente irregular caracteristica dos
azulejos ndo industriais e um craquelé que revela a agdo do tempo.

O fato do prédio ndo ser tombado em nenhuma esfera (municipal, estadual ou federal)
— informacdo adquirida quando da pesquisa junto aos 6rgdos de patriménio — nos sinalizou
para a sua pouca relevancia histérica enquanto edificacdo. Contudo, a presenca de azulejos do
século XIX confere a ele atributos diferenciados, os quais temos a intencdo de divulgar com
este trabalho de dissertacdo. O que a principio nos parecia um contrassenso — azulejos
anteriores ao proprio prédio —, mostrou-se um caso bem-sucedido de preservagdo: raros
exemplares portugueses do século XIX da azulejaria de fachada na cidade do Rio, conforme

esta pesquisa pode desvelar através da sua investigacao.

4.4.2 A técnica nos azulejos da rua Teéfilo Otoni, 93

Para manusear corretamente 0s materiais é necessario compreender as suas potenci-
alidades especificas e técnicas, conhecer as matérias, os suportes, explorando e ex-
perimentando todas as possibilidades, por forma a descobrir efeitos expressivos.
Trata-se, deste modo, de ultrapassar os conhecimentos técnicos e fazer tecnologia
(ALMEIDA, 2006, p. 132).

O azulejo, ao sair dos interiores de igrejas e casas nobres, adquire um novo uso ao

revestir externamente as edificages. Por outro lado, passa a estar sujeito a diversos agentes
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externos, naturais ou ndo, tais como a ac¢éo do sol, da chuva e da maresia, variacdo térmica,
umidade, descolamento das superficies, eventuais depredagdes, afixacoes, pichacdes, furtos e
desmontes. Apesar da resisténcia do azulejo enquanto material, fissuras e desgaste no vidrado
podem ocorrer em funcéo da acdo do tempo. Nesta parte do trabalho abordaremos os aspectos
técnicos relacionados aos azulejos semi-industriais do seculo XIX, particularmente aqueles
que compdem a fachada do prédio a rua Tedfilo Otoni, 93, no centro histérico da cidade do

Rio de Janeiro.

4.4.2.1 Técnica decorativa

Os azulejos policromaticos deste segundo estudo de caso, assim como a maioria dos
azulejos de fachada do século X1X, foram produzidos através do uso da estampilha, técnica
decorativa que permitiu a producdo de azulejos em série, obtida a partir do emprego de
moldes vazados (um para cada cor), explicada no capitulo 3 desta dissertagdo. Nos azulejos
em questdo, a pintura foi realizada sobre base branca opaca, de esmalte estanifero.

E possivel identificar o uso da técnica de estampilha através da marca ocasionada pelo
arrasto da trincha embebida em tinta na superficie do azulejo — no caso dos da Teofilo,
visualizada principalmente na area laranja —, e das linhas retas que compdem o desenho, as
quais possuem acumulo de tinta sobre elas, em decorréncia de eventual pausa durante a

pincelada, conforme podemos observar na Figura 117 abaixo.

Fig. 117: Azulejo policromatico da rua Tedfilo
Otoni. Fonte: A autora, 2017.
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Os azulejos deste estudo foram produzidos através do tipo mais simples de estampilha,
aquela feita a partir de papel encerado com o6leo de linhaca. Tal dado nos foi possivel
identificar a partir da juncdo imperfeita do desenho na composicéo, visivel no encontro de

dois azulejos (Fig. 118). Ja nas estampilhas de metal, este fator era minimizado.

O

©, O

Fig. 118: Em destaque, desencontro na jungéo do
desenho do azulejo, ocasionado pelo uso da estampilha
de papel. Fonte: A autora, 2017.

4.4.2.2 Cor

A pintura dos azulejos da Teo6filo Otoni, 93 foi realizada a partir de cinco cores: azul,
amarelo, laranja, verde e castanho escuro (proximo do preto). Cada uma destas cores é gerada
a partir de um oxido metalico: azul (6xido de cobalto), amarelo (6xido de antimonio), laranja
(possivelmente antimonio corado com 6xido de ferro)*®, verde (6xido de cobre) e castanho-
escuro (6xido de manganés). O branco (6xido de estanho) da base opaca, além de receber as

outras cores, funciona como a sexta cor.

* N&o nos foi possivel confirmar ou negar esta hipétese até a conclusio deste trabalho, apesar de esforcos
efetuados nesta direcdo. Além de pesquisa bibliografica em livros relacionados a técnica da ceramica,
contatamos duas fabricas de azulejo existentes em Lisboa — uma delas, inclusive, temos a informagéo de haver
produzido este padrao no século XIX. Contudo, a resposta foi a de que nao estdo em condi¢des de fornecer
essa informacdo.
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A maioria dos azulejos produzidos com a técnica da estampilha tem a pintura
executada sobre base branca acinzentada de estanho, cuja finalidade é impedir a
mistura dos diferentes Oxidos utilizados nas cores da pintura. Os principais
constituintes dessa base branca correspondem a silica (SiO,) e aos 6xidos de estanho
(Sn0O,) e de chumbo (PbO). O estanho atribui opacidade & mistura e o chumbo,
utilizado para diminuir o ponto de fusdo da mistura, a deixa mais brilhosa. Com o
passar dos anos, o percentual de éxido de chumbo aumentou e o de estanho
diminuiu, de modo que os azulejos cuja base branca de estanho é mais brilhosa séo
mais recentes que aqueles com a base de estanho mais opaca (ALCANTARA, 2016,

p. 40-41).

Ainda sobre a questéo da cor, David Hamilton vem nos falar como ela reage de acordo

com determinados fatores: “A cor é introduzida em esmaltes por meio de 6xidos metalicos ou

carbonatos que afetardo o esmalte de varias formas, dependendo da formulacdo, temperatura

de queima e condic¢des atmosféricas dentro do forno durante a queima™ (1978, p. 164).

TABELA 1 — Informagdes referentes aos 6xidos presentes nos azulejos aqui estudados.

Até 8 %, opacificard a maioria dos esmaltes

ESTANHO para dar branco.
Téxico; de ¥ a 2 % produzird azul em todos
COBALTO 0s esmaltes.
A Téxico; de 7 a 17 % produzird branco,
ANTIMONIO embora em esmaltes de chumbo o amarelo
ocorra quando o antimonato de chumbo é
formado.
De 2 a 10 % da castanho em esmaltes de
MANGANES chumbo e tende a parpura, em alcalino.
Téxico; de 1 a 5 % produz verde na maioria
COBRE dos esmaltes.
Em esmaltes de chumbo, de 1 a 4 % de ferro
FERRO produzirdo amarelo a &mbar; 7 % da marrom.

A cor é marrom em esmaltes alcalinos.

Fonte: HAMILTON, 1978, p. 164-165.
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4.4.2.3 Dimensodes

Os azulejos da Tedfilo Otoni medem, cada um, 13,5 x 13,5 cm e constituem o
exemplo mais comum dos modulos de repeticdo (ou padrdao): o 2 x 2/1 (Fig. 119), que
significa um agrupamento de 4 azulejos iguais a um elemento (desenho que se repete), de
acordo com nomenclatura de Simdes (1965, p. 22). O 2 x 2/1 € o mais frequente dos modulos
por ser o mais econdmico, tanto na producdo quanto na facilidade de assentamento. O
conjunto de varios padrdes forma o tapete (Figs. 120 e 121).

Fig. 119: Padréo de azulejos 2 x 2/1, da
Teofilo Otoni. Fonte: A autora, 2017.

Fig. 120: A esquerda, o ‘tapete’, composto de mddulos de 4 azulejos iguais formando o
padrdo. A direita, o ‘padrdo’ ou ‘mddulo de repeticdo’ 2 x 2/1 e, destacado, o ‘elemento’
(desenho que se repete). Fonte: A autora, 2017.



Fig. 121: Azulejos no contexto da fachada, podendo-se visualizar o tapete.

Fonte: A autora, 2017.
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Para um entendimento mais global, elencamos as diferentes dimensées dos azulejos de

acordo com a procedéncia, conforme quadro a seguir:

TABELA 2 — Dimensdes dos azulejos segundo a procedéncia.

PROCEDENCIA

DIMENSOES

Portugal Entre 13,5cme 14,5¢cm Obs.: Os do Porto sdo
menores: entre 13 cm e
13,5cm

Holanda Em geral, 13 cm x 13 cm

Franca (Desvres / Pas-de- Del10x10cmallx1llcm
Calais e Choisy-le-Roi)
Alemanha 145x145cmal7,5x17,5cm

Fonte: ALCANTARA, 2016, p. 51 e 57; MECO, 1989, p. 31; PLUIS, 2013, p. 18.
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4.4.2.4 Guarnicéo

Quanto a guarnicdo dos azulejos da fachada, ela é composta de frisos também
produzidos através da técnica de estampilha sobre base branca opaca de esmalte estanifero.

O friso € uma espécie de moldura formada por uma fragdo retangular de azulejos,
geralmente com largura igual a metade de um azulejo e comprimento igual ao dele. Este da
Tedfilo Otoni, bastante comum em Lisboa, possui 4 cores (azul, amarelo, castanho-escuro e
branco) e mede 13,5 x 6,5 cm (Fig. 122). D& acabamento ndo s6 aos azulejos, mas também as
cantarias localizadas nas portas que d&o para as sacadas dos trés andares superiores, conforme
podemos ver na Figura 123. Além do friso, outro tipo de guarnicdo comumente empregada na

azulejaria de fachada é a cercadura (peca quadrada com as dimensdes de um azulejo).

Fig. 122: Friso que guarnece os azulejos da fachada.
Fonte: A autora, 2017.

Fig. 123: Friso no contexto da fachada, dando acabamento aos azulejos de padréo e
as cantarias das sacadas. Fonte: A autora, 2017.
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4.4.2.5 Acédo do tempo

Se observarmos de perto os azulejos da Teofilo Otoni, notamos a presenca do
craquelé, pequenas fissuras na superficie, visiveis principalmente no fundo branco. Isto reflete
a acdo do tempo sobre eles, reforcando sua antiguidade (Fig. 124). A explicacdo técnica para
a sua existéncia nos é dada por Dora Alcantara, ao comparar os diferentes craquelés — o da
pintura sobre base de esmalte estanifero (a que diz respeito aos azulejos aqui estudados) e o

da obtida a partir de vidrado translucido:

A presenca do craquelé nos azulejos com pintura coberta com vidrado incolor, ou
feita a partir de vidrados com bastante chumbo, apresenta maior ramificacdo do que
o0 daquelas pegas com pintura sobre base branca de esmalte estanifero. Isso ocorre
em funcéo do coeficiente de dilatacdo do vidrado rico em chumbo ser maior do que
0 da parte ceramica desses azulejos. No caso das pegas com base de esmalte esta-
nifero, que também tem chumbo, os valores do coeficiente de dilatagdo sdo mais
préximos dos valores da parte ceramica, o que determina um maior espagamento no
craquelé (2016, p. 43).

Fig. 124: Craquelé nos azulejos da fachada (detalhe).
Fonte: A autora, 2017.

O padrao dos azulejos da rua Teofilo Otoni, 93 é bastante comum em Lisboa, 0 que se
deve ao fato de ter sido produzido por mais de uma fabrica da cidade. Quanto a isso,
Alcéantara diz:
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A produgdo de um mesmo padrdo por diferentes fabricas, que nos parece hoje
estranha, ocorria, no entanto, no ambito da mesma cidade, caso da Fabrica da Bica
do Sapato e Vilva Lamego, em Lisboa; ou do mesmo pais, Lisboa e Porto; e de
diferentes paises, Portugal e Alemanha ou Holanda e Franca (2016, p. 53).

Segundo o Inventario da Azulejaria de Fachada semi-industrial da cidade de Lisboa,
realizado por Isabel Almasqué e Antdnio José Barros Veloso para a Camara Municipal de
Lisboa, entre os anos de 1988 e 1989, o padrao deste estudo de caso foi produzido por duas
fabricas da cidade: a Constancia e a Vitiva Lamego®. Ele existe em 60 enderecos em Lisboa,
iguais em dimensdes, e cores quase sempre as mesmas dos azulejos de padrdo da Teofilo
Otoni, 93 (em alguns destes enderecos, o friso também é o mesmo). Lisboa foi um grande
centro produtor de azulejos de padréo, abastecendo ndo s6 o mercado interno como também
exportando para o Brasil. A seguir, algumas das fachadas da capital portuguesa com o padrédo

do presente estudo de caso (Fig. 125).

Fig. 125: Alguns enderegos em Lisboa com o0 mesmo padréo de azulejos da rua Tedfilo Otoni. No
alto, sentido horario: rua Bartolomeu de Gusm@o, 4; rua dos Fanqueiros, 70 (este com o
mesmo friso também); e Alameda das Linhas de Torres, 50. Fonte: A autora, 2017.

*® O procedimento para a identificacio da(s) fabrica(s) produtora(s), segundo os autores, se deu a partir de
informacdo no tardoz, catalogos de fabrica e depoimento de funcionarios que produziram o padréo.
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Em pesquisa por bibliotecas de Lisboa, localizamos uma variante do padrdo em estudo
(ARRUDA, 1998, p. 21), comercializada no catalogo da J. Lino materiais de construcdo, de
1889, onde o elemento principal da cruz se mantém, diferindo o desenho localizado na

extremidade oposta a cruz no azulejo (Fig. 126).

AZULEJOS DE FAIANGCA 108

CATALOGO

s o o S0

QUE SE VENDEM fe—
GIVANDES DEPOSITOS @ \[‘}/ @
' 55

J. LINO

ESTANCIA: Rua Vinte e Quatro de Julho, 254 a 260
ARUAZEN: fea Vinte e Quatro de Julto, 154 2 540

ESCRIPTORIO: Rua Nova do Caes do Tojo, 35

LISBOA
TELEPEHONE IN. 27
TRLIGRAMMAS & LIND IE0A

1589 efe B _NMwa» - LISBOA

Fig. 126: A esquerda, frontispicio do catalogo da J. Lino, 1889. A direita, no alto,
variante do padrédo cruciforme em estudo, presente na publicag&o.
Fonte: Az (Rede de Investigagdo em Azulejo, Lisboa).

Chamaremos de padrdo cruciforme com elementos fitomorficos, o padrdo da Tedfilo
Otoni, 93. Bastante comum em Lisboa conforme ja& mencionamos, também pode ser
encontrado no Brasil. Além do Rio de Janeiro, foi identificado e catalogado nas cidades de
Sdo Luis e Alcantara, de acordo com o Inventario do Patriménio Azulejar do Maranhao
(LIMA, 2012, p. 293 e 430) e na cidade de Viana, segundo o Catalogo dos Azulejos das
Cidades Histdricas do Maranhdo (FIGUEIREDO, 2006, p. 67); é importante ressaltar que no
inicio dos anos 80 do século passado, Dora Alcéntara ja havia registrado sua existéncia em
Séo Luis (1980, p. 86).

Em recente publicacdo da mesma autora — Inventario da Azulejaria em Belém do Para
—, além das informacdes referentes a técnica, dimensdes, procedéncia, uso/aplicacdo e

enderecos do padréo cruciforme existente tambem nesta cidade, Alcantara inclui uma outra,
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sobre o possivel estabelecimento produtor: “provavelmente da fabrica Constancia (consta do
Catalogo de J. Lino de 1889)” (2016, p. 192-193).

Com base nos dados técnicos referentes aos azulejos de fachada da edificacdo situada
a rua Teofilo Otoni, 93, foi criada uma ficha de inventario onde as informacdes sdo elencadas

a sequir:

Ficha de inventario

Descricdo: Azulejos de padrdo cruciforme com elementos fitomorficos

Padrdo: modulos 2 x 2/1 (repeticdo de 4 azulejos a 1 elemento)

Epoca: século XIX

Cor(es): Azul (6xido de cobalto), amarelo (6xido de antimdnio), laranja (possivelmen-
te antimonio corado com 6xido de ferro), verde (6xido de cobre), castanho-escuro
(6xido de manganés) e branco (6xido de estanho)

Procedéncia: Lisboa, Portugal

Fabrica(s): Constancia e Viuva Lamego

Dimensé&o (cm): 13,5 x 13,5 cm cada azulejo

Material: Ceramica e vidrado

Técnica de fabricacao: Estampilha pintada sobre base branca opaca de

esmalte estanifero

Fase de producao: semi-industrial

Uso: decorativo / funcional

Localizacdo: Conselho Regional de Psicologia do Rio de Janeiro

Endereco: Rua Tedfilo Otoni, 93 - centro - Rio de Janeiro

4.4.3 A forma nos azulejos da Tedfilo Otoni

Na linguagem visual, 0s opostos se repelem, mas os semelhantes se atraem. Assim,
o olho completa as conexdes que faltam, mas relaciona automaticamente, e com
maior forca, as unidades semelhantes (DONDIS, 2003, p. 45).

Trataremos aqui dos aspectos relacionados a forma nos azulejos da edificacdo. Além

da andlise da configuracdo e da estrutura de composicéo dos azulejos, elencamos também os
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principios que os regem, tanto no padrdo quanto no conjunto da fachada. Para isso, nos
baseamos nos estudos relacionados a forma e ao desenho, propostos por Wucius Wong
(2014).

4.4.3.1 Forma

O padrao de azulejos da fachada da Teofilo Otoni, 93 € composto de duas formas
figurativas principais, uma com formato geométrico e outra, organico. Trata-se de uma grande
cruz no centro do moédulo, ladeada de elementos fitomorficos como folhas e galhos estili-
zados. Na parte interna da cruz, formatos delimitados por curvas livres estabelecem uma
relacdo de unidade com os elementos externos a ela, minimizando o contraste entre o
geométrico e o organico. Além disso, trés circulos em gradacdo de tamanho, do menor para o
maior, dispostos entre a cruz e os elementos vegetais funcionam como elo entre os dois, néo
sO pela forma como também pela sua posi¢ao no prolongamento da diagonal da composicéo,

que por ali passa (Fig. 127).

Fig. 127: A esquerda, o azulejo visto isoladamente. A direita, 0 padrdo
formado pela rotacdo de quatro azulejos iguais. Fonte: A autora, 2017.

Quanto as formas da natureza representadas no azulejo, Wong nos fornece a seguinte
informagdo que podemos constatar ao observar o desenho: “Uma caracteristica comum nas
estruturas de plantas e animais € a existéncia de uma espinha dorsal ou coluna central com

elementos que se ‘ramificam’ bilateralmente ou em um padréao alternado” (2014, p. 187). S&o
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essas ramificagBes que ocupam a area com o maior fundo branco do padrdo em estudo — as

extremidades — contrabalan¢ando de forma mais leve o peso das demais figuras presentes.

4.4.3.2 Estrutura de composicao

No azulejo visto isoladamente, a forma vegetal encontra-se em destaque, no centro em
diagonal, ocupando a maior parte da area; e secundariamente, a fracdo da cruz. No padréo,
formado pelos quatro azulejos iguais (2 x 2/1), isso se altera e a cruz passa a dominar a
composicao, em fungédo do seu tamanho e da posigéo central no conjunto. Isto significa dizer
que para termos a nocdo exata do padrdo temos que ver os quatro azulejos, montados a partir
do seu eixo central de rotacdo (ver Fig. 127).

Se observarmos a estrutura de composicdo do azulejo, ela € formada por duas
diagonais principais complementares; e duas linhas secundéarias ortogonais, nos lados do
azulejo que representam a fragdo da cruz. Ja na estrutura do padrdo, temos duas linhas
transversais que se cruzam (eixos que passam, em ambos os lados, pelo prolongamento dos
elementos fitomorficos, pelos trés circulos em gradacdo de tamanho e pela linha azul no
centro da cruz, continuando pelos mesmos elementos em ordem inversa, no azulejo do
quadrante diagonalmente oposto); e também duas perpendiculares, antes secundarias (eixos da
prépria cruz). Este tipo de estrutura compositiva formada pela harmonia entre as linhas
ortogonais e diagonais (Fig. 128) proporciona equilibrio e dindmica simultaneamente, além de
um outro atributo — este relacionado as diagonais — que Ana de Jesus R. L. Almeida vem nos

acrescentar:

O desenho colocado nas diagonais, [...], com possibilidade de rotagdo dos cantos
geram as composi¢cbes mais decorativas e tiveram grande desenvolvimento no
século XVII, [...] continuando até aos nossos dias (ALMEIDA, 2006, p. 120).
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Fig. 128: Em vermelho, esquema linear da composi¢ao no azulejo (& esquerda)
e no padrdo (a direita). Fonte: A autora, 2017.

4.4.3.3 Repeticdo

A repeticdo nada mais é do que a reduplicacdo de uma forma. Constitui 0 meio mais
simples de preencher espagcos com apenas um desenho, seja ele Unico ou configurado por duas
ou mais unidades de forma. A repeticdo constitui o principio basico da azulejaria de
padronagem e nesta podemos incluir a de fachada. Modulos repetidos que de longe funcionam
como um grande tapete a decorar as edificaces e que de perto, podemos perceber os detalhes

do desenho:

Cada unidade de forma repetida é como a batida de algum tipo de ritmo. Quando as
unidades de forma sdo utilizadas em tamanho maior e nimero menor, o desenho
pode parecer simples e evidente; quando sdo infinitamente pequenas e em grande
naimero, o desenho pode parecer uma porcdo de textura uniforme, composto de
elementos diminutos (WONG, 2014, p. 51).

Embora o autor estivesse aqui se referindo a forma Unica — e ndo por exemplo, a uma
forma maior como 0 padrdo, composta de mais de uma forma na maioria das vezes — ainda
assim ela pode ser aplicada a azulejaria de fachada, se levarmos em consideracdo os fatores

aproximagcéo e distanciamento (Fig. 129).
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Fig. 129: A esquerda, padrdo visto de perto com detalhes aparentes; a direita, o tapete a distancia,
em textura uniforme. Fonte: A autora, 2017.

4.4.3.4 Rotagéo

Em todos os conjuntos de azulejo, o ornato, o padrdo ou composicdo, ndo € livre,
mas antes sujeito a duas dimensdes: a do azulejo e a da superficie a revestir. Deste
modo sdo sempre em ndmero par, para que o principal centro de rotagdo se situe nos
angulos dos quatro azulejos centrais (ALMEIDA, 2006, p. 129).

E a mudanca de direcdo de uma forma. A rotacdo é outro principio bastante utilizado
na azulejaria de padrdo. Na fachada da Tedfilo Otoni, 0 modulo de repeticdo é formado por 4
azulejos iguais (2 x 2/1) e a rotacdo € estabelecida a partir do eixo central (Fig. 130).

Fig. 130: Rotacdo dos azulejos sobre o eixo central, formando o padrdo. Fonte: A autora, 2017.

4.4.3.5 Simetria

E quando uma forma tem sua imagem invertida de modo especular, disposta em lados
opostos. O principio da simetria pode ser encontrado nos azulejos da Tedfilo ao formarem o

modulo de repeticdo ou padrdo, quer nele tracemos um eixo central horizontal, vertical ou
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diagonalmente. A simetria € mais um dos principios da forma empregados na azulejaria de
fachada (Fig. 131).

Fig. 131: Simetria nos azulejos.
Fonte: A autora, 2017.

4.4.3.6 Gradacéo

A gradacdo pode afetar formato, tamanho, cor, textura, direcdo e posi¢do. A gradacéo
de tamanho se baseia na mudanca, progressiva e em sequéncia, do tamanho das formas. E a
gue ocorre no padrdo que estamos abordando, particularmente nos circulos localizados entre

os elementos fitomorficos e a forma geométrica da cruz (Fig. 132).

Fig. 132: Gradagao no azulejo.
Fonte: A autora, 2017.
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Para além dos principios aqui abordados, um artificio utilizado pelo pintor de azulejos
no planejamento da forma com o intuito de sugerir diferenca de planos, deve aqui ser
considerado: a configuracdo, delimitada cromaticamente, € realcada em relacdo ao fundo
(figura-fundo) através da demarcacdo de linhas mais escuras e espessas que tém por objetivo
colocar em destaque determinados elementos visuais. Este ressalto é dado na folha, nos
circulos em gradacdo de tamanho e nas linhas internas da cruz. A percepcdo é de como se
houvesse trés planos distintos: o destacado, o intermediario (composto dos galhos estilizados)
e o fundo propriamente dito. E fato que estas sutilezas s6 sdo notadas se olharmos o padrdo de
perto. Visto a distancia, tais informacgdes se perdem e o conjunto é percebido de maneira
abstrata, como uma massa decorativa de textura uniforme, ou seja, de uma composi¢do na

qual o todo prevalece sobre as partes.

4.4.3.7 Similaridade da forma: possiveis influéncias

E importante deixarmos registrado neste trabalho que a forma presente nos azulejos da
Tedfilo Otoni, 93 muito se aproxima da de um padréo persa*’ que consta em The Grammar of
Ornament*®®, de Owen Jones (Fig. 133). Arquiteto e teérico do design, Jones reuniu nesta
publicacdo de 1856 varios estilos de ornamento de diferentes culturas, em um total de 100
pranchas:

Owen Jones finalizou suas teorias sobre design decorativo através de varios artigos e
palestras. Ele havia ajudado a organizar as colec¢Bes de ensino da Escola de Design,
mas sabia que muitos designers teriam acesso limitado a esses objetos e ao seu
ensino. Seus tribunais de Belas Artes no Sydenham Crystal Palace pretendiam ser
uma fonte de educacdo em arquitetura e design para o publico em geral, mas o
acesso também seria restrito as pessoas que pudessem visita-los fisicamente. Ele,
portanto, decidiu publicar ‘'The Grammar of Ornament' como um resumo de suas
teorias de design. Atuaria como uma colecdo dos "melhores" exemplos de
ornamento e decoracdo de outras culturas e outros periodos (Fragmento do texto A
higher ambition: Owen Jones [1809-74], Victoria and Albert Museum).

* Um dos ornamentos da prancha 45, feitos a partir de Manuscritos Persas dos séculos XVI e XVII do British
Museum, (Gramaética do Ornamento, Capitulo XI, n° 2).

*® A publicagdo pertence & Colecéo National Art Library, do acervo do Victoria and Albert Museum, de Londres.
Informac&o disponivel em: <https://collections.vam.ac.uk/item/01325919/the-grammar-of-ornament-by-book-
jones-owen/> Acesso em: 9 jul. 2017.



164

THE
GRAMMAR OF ORNAMENT
BY

OWEN JONES

FTLLUSTRATUED Y EXAMPLES
FROM YAUIOUS STYLES OF OMNAMENT

ONE HUNTIRED. FOLIO PLEATES,
DRAWN ON STONE RY
F. HEDFORD,
AN PHENTED IN COLOHNS Wy
DAY AND =N

LN TE
PENLISIIED BY DAY AND S5, LOTOORAYOES (0 TN QUERA
GATIC STHEEL LOWOCWS 195 9k,

PR

i

Fig. 133: A esquerda, frontispicio da Gramatica do Ornamento, 1856. No centro, prancha composta de
ornamentos persas, com o padrdo similar ao da Tedfilo Otoni em destaque. A direita, o padrdo (detalhe).
Fonte: Smithsonian Libraries / archive.org.

Entre os ornamentos recolhidos por Jones estdo uma infinidade de padrdes que, muito
possivelmente, serviram de inspiracdo aos pintores de azulejo do século XIX. No texto
relativo & prancha 45, Jones vem nos esclarecer: “Os padrGes na Prancha XLV sdo
representacdes principalmente de pavimentos e silhares, e provavelmente foram destinados a
azulejos, tdo abundantemente utilizados pelos persas” (1868, p. 76).

Por fim, e recuando ainda mais no tempo, resta-nos dizer que a padronagem também
era utilizada nos mosaicos bizantinos — aqueles que originaram o termo azulejo, na tentativa
do povo islamico em reproduzi-los, conforme ja relatado no inicio deste trabalho. Embora nédo
tdo conhecidos como os figurativos, 0s mosaicos bizantinos de padrdo — entre geométricos,
organicos e mistos — muito provavelmente contribuiram tambem na configuracdo dos padrdes
azulejares posteriores. Sobre a importancia de Bizancio, cabe-nos destacar:

Como noutros dominios, Bizancio desempenhou um papel essencial, estabelecendo
a ponte entre o Oriente e 0 Ocidente, entre a Antiguidade e a Idade Média, entre o

mundo cristio e o mundo islamico (DELVAUX; ANDRE-SALVINI apud DIAS,
2013, p. 140).

A seguir, com o intuito de ilustrar a possivel influéncia da cultura bizantina sobre os
padrbes azulejares, selecionamos alguns exemplos que podemos encontrar na cidade de
Ravenna, na Italia (Figs. 134, 135, 136, 137 e 138).
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Fig. 134: Padrdes nos mosaicos do Mausoléu de Galla Placidia. Ravenna, 2° quartel do séc. V.
Fonte: A autora, 2017.

Fig. 135: Padrfes no Domus de Tapete de Pedra, Ravenna. Acima e abaixo a esquerda,
fim do século V — inicio do VI; abaixo a direita, fim do séc. VI - inicio do VII.

Foto: acima, a autora, 2017; abaixo, autor ndo mencionado.

Fonte: MAIOLLI, 2008, p. 33 e 39.
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Fig. 137: Padrdes nos mosaicos da Basilica de Sdo Vital. Ravenna,
2° quartel do séc. VI. Fonte: A autora, 2017.
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Fig. 138: Padrfes nos mosaicos do Batistério Neoniano. Ravenna, final do séc. V —
inicio do VI. Fonte: A autora, 2017.

4.4.4 A funcio dos azulejos semi-industriais

A histdria ndo se faz se ndo houver necessidade de inovar. Inovar no “design”, nas
integragdes da arquitetura contemporanea, com a preocupagao sempre de preservar
este patrimdnio de fabrico e projetos constantes (ALMEIDA, 2006, p. 89).

As técnicas semi-industriais desenvolvidas no século XIX — falamos sobre elas no
capitulo anterior — operaram grandes mudancas no contexto da producdo azulejar. Se antes a
fase artesanal demandava o tempo de uma producdo individualizada para a sua realizagéo, na
fase semi-industrial o azulejo passa a ser fabricado de maneira simplificada e com maior
agilidade, em funcéo do uso dos moldes. Uma das técnicas empregadas para isso e largamente
utilizada foi a de estampilha ou estampagem manual que possibilitou a criagdo de uma
enorme variedade de padrdes. Baseada em processo de repeticdo, é a que caracteriza 0s
azulejos de padréo da Tedfilo Otoni presentes neste estudo de caso e em tantas outras cidades
brasileiras (Fig. 139).
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Fig. 139: Azulejos com o mesmo padréo cruciforme, em fachadas de cidades do Maranh&o. A esquerda,
edificagbes em Viana; a direita, em Alcantara. Foto: Daniel Lopes, Luisa Carvalho VVenancio e
Margareth Gomes de Figueiredo. Fonte: FIGUEIREDO, 2006, p. 16 (Alcantara); p. 43 e 44 (Viana).

[...] de acordo com nossa tradigdo urbanistica, a fachada principal, Unica que €é
visivel, recebe o revestimento azulejar. H4, no entanto, o caso das construcdes de
esquina com duas fachadas azulejadas, em prédios de até quatro pavimentos
(ALCANTARA, 2016, p. 46).

A chegada da nova técnica trouxe ndo s6 o aumento significativo da produtividade em
funcdo da fabricacdo de pecas seriadas, mas também a facilidade de revestir grandes
superficies sem necessidade de encomenda individualizada, antes subordinada as dimensdes
disponiveis. E nesta fase de transicdo entre o modelo artesanal e o industrial, que a azulejaria
amplia o seu carater utilitario.

Uma das funcbes que a azulejaria desempenhou neste contexto de producéo
estampilhada foi a de revestir corredores de estabelecimentos ligados & saude. No Rio de
Janeiro temos dois exemplos em antigos hospitais de meados do século XIX: o da Santa Casa
da Misericérdia, no centro da cidade; e o antigo Hospicio D. Pedro Il (ou Hospital dos
Alienados), atual Palacio Universitario da UFRJ, no bairro da Urca, zona sul.

Neles, os azulejos que revestem alas e corredores sob a forma de silhares nédo

constituem, mais uma vez, um uso somente decorativo. Decerto seu efeito ornamental é
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inegavel e primeiramente observado, sobretudo quando a luz invade as alas pelos pétios
internos, intensificando brilho, cor e forma presentes nas padronagens. Contudo, paralela-
mente cumprem o papel de facilitar a limpeza e manter a higiene da superficie, condicdo esta

indispensavel em ambientes de natureza hospitalar.

Os sentidos — utilitario e decorativo — da aplicagdo de azulejos a arquitetura parecem
estar tao ligados desde as suas mais remotas origens, que se tornaria ocioso discutir,
mais uma vez, qual deles é o dominante (ALCANTARA, 1978, p. 26).

Pudemos descobrir a partir deste trabalho de pesquisa e com o auxilio do professor e
especialista José Meco que a procedéncia dos azulejos que revestem tanto o Palécio
Universitario da UFRJ (Figs. 140 e 141) como a Santa Casa de Misericordia é bastante
diversa. No Palécio da UFRJ, os estampilhados que compdem os corredores sdo oriundos de
Portugal e os do patio interno, da Franca (HOIRISCH, 2007, p. 47-48). Ja os azulejos da
Santa Casa, constituem um misto de diferentes origens e técnicas, entre holandeses, franceses
e portugueses, estampilhados e industriais. Certamente foram assentados em épocas distintas,
a julgar ndo s6 pela grande diversidade, mas principalmente pela posicdo aleatoria que
ocupam nos silhares, conforme podemos constatar na Figura 142.

Fig. 140: Silhares de azulejos portugueses do século XIX, nos corredores do antigo
Hospicio D. Pedro Il, atual Palacio Universitario da UFRJ. Fonte: A autora, 2016.
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Fig. 141: Silhar com azulejos portugueses de padrdo do século XIX (plano aproximado), no
antigo Hospicio D. Pedro 11, atual Palacio Universitario da UFRJ. Fonte: A autora, 2016.

Fig. 142: Parte de silhar com azulejos seriados de diversas procedéncias e técnicas
na Santa Casa de Misericordia. Fonte: A autora, 2015.

O maior emprego da azulejaria seriada se daria, entretanto, com o revestimento de
fachadas e ainda na primeira metade do século XIX, conforme Barata nos conta:
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Nota bem caracteristica do século XIX sobretudo ap6s 1830-1840, serda o emprego
dos azulejos para recobrir fachadas de casas. Essa técnica de revestimento se difunde
bastante no Rio, Bahia, Recife, S&o Luis, Porto Alegre e Belém do Para (1952, p. 7).

A adocdo dos azulejos seriados, principalmente os de estampilha, em fachadas de
cidades brasileiras € decorrente ndo apenas do seu efeito ornamental, mas também do caréater
funcional que o material ceramico vitrificado proporciona (Fig. 143). Se considerarmos as
suas propriedades, entenderemos o porqué de ter sido tdo largamente empregado, sobretudo

nas cidades litoraneas do Norte e Nordeste do Brasil.

Fig. 143: Azulejos portugueses em fachadas de diferentes cidades brasileiras. No alto,

a direita, em Viana (Maranhdo); os demais, em Recife (Pernambuco).

Foto: Daniel Lopes, Luisa Carvalho Venancio e Margareth Gomes de Figueiredo (Viana);
Tuca Reinés (Recife).

Fonte: FIGUEIREDO, 2006, p. 46; CAVALCANTI; CRUZ, 2002, p. 56 e 92.

Além do inerente carater decorativo, a seguir especificamos as propriedades do
material azulejar responsaveis pela sua funcionalidade e que contribuiram para a adocdo da
pratica do estampilhado semi-industrial no revestimento de fachadas brasileiras:
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4.4.4.1 Impermeabilidade

Esta propriedade esta relacionada a camada externa vitrificada constituidora do

azulejo, que ndo admite a passagem de fluidos, sobretudo liquidos, por entre seus poros. E

esta propriedade que faz com que o azulejo, em condi¢fes normais, seja relativamente estavel,

protegendo as edificacGes da erosdo provocada por agentes como umidade, alta pluviosidade,

ventos fortes e maresia.

4.4.4.2 Reflexdo da luz

Gracas a sua superficie vitrificada, o azulejo ndo absorve calor, uma vez que reflete a

luz que incide sobre ele. Dessa forma, atua como isolante térmico, proporcionando aos ambi-

entes da edificacdo, uma temperatura interna mais amena em relacéo a do exterior.

4.4.4.3 Durabilidade

Muito em funcdo da sua impermeabilidade externa, o azulejo ndo s6 protege as

paredes das fachadas que reveste, mas também possui uma vida longa. Contudo, diversos

fatores podem contribuir para a sua degradacdo, como o destacamento do vidrado ou a

umidade de dentro pra fora da edificacdo, caso das infiltragdes. Isto faz com que atinja a

chacota®® — esta permeével — e penetre em seus poros, desestabilizando sua estrutura. Quanto

a degradacdo do azulejo de fachada, Santos diz:

Um painel de azulejo é um conjunto formado por quatro camadas sobrepostas: o
suporte (em geral a alvenaria de uma parede); a argamassa do assentamento; o0 corpo
ceramico; os pigmentos aglutinados no vidrado. Assim, cada camada apresenta
propriedades e processos quimicos, fisicos (higrotérmicos, etc.) proprios, a que
correspondem especificos processos de decaimento. A decadéncia de uma camada
interna afeta, ou induz ao declinio das camadas externas. Como consequéncia,
muitas seriam as anomalias que podiamos descrever atribuiveis, ou tipicas dos
azulejos (descasque de vidrado, fissuracdo, crostas negras, craquelé do vidrado, sais
solaveis, liquenes, algas, etc.), contudo, ndo nos podemos abstrair do suporte em que
este esta inserido e das afinidades que tem com os materiais que o constituem (2015,
p. 171).

Um dos principais agentes de degradacdo do azulejo é a agua. Quando ela migra do

interior para o exterior da edificagdo, carrega consigo sais que se aproveitam da

* A chacota (ou biscoito) é a placa de barro cozido, suporte do azulejo que recebe a camada vitrificada.
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permeabilidade da chacota para penetrarem-na, cristalizando-se e acarretando fissuras,
fraturas e perda do vidrado (Id. p. 172).

Cabe-nos mencionar aqui que a diferenca de contracdo e expansao térmica do azulejo
em relacdo a parede de suporte também é outro fator que afeta a sua durabilidade dentro do
contexto da fachada, uma vez que acarreta o seu descolamento da superficie parietal. Por essa
razdo, € necessario que as juntas sejam feitas com material que possibilite uma certa
elasticidade, assim como um equilibrio higrométrico entre o interior da estrutura e o exterior,
permitindo a evaporacdo da agua interior. As argamassas de cal e areia sdo as indicadas, ao
contrario do cimento Portland, eventual e erroneamente utilizado, por ser uma fonte de sais e
materiais alcalinos, além de possuir um coeficiente de dilatacdo térmica diferente dos demais

materiais constantes do painel (Id. p. 175).

4.4.4.4 Baixo custo

As novas técnicas semi-industriais contribuiram para a reducéo do custo dos azulejos
na medida em que possibilitaram o aumento da quantidade produzida. Isto fez com que o
mercado consumidor fosse impulsionado e a azulejaria de fachada no Brasil do século XIX,

uma pratica.

No Brasil (0 azulejo) soube adaptar-se a novas realidades de clima e ambiéncia envolvente,
descobrindo entdo uma nova vocacao, de escala e intengdo completamente diferentes. Ai evi-
denciou ndo s6 as suas potencialidades de animador de superficies como de refletor da luz e
do calor. A cintilancia do vidrado e a facilidade de integragdo cromética na paisagem tropical,
aliadas a excelente prote¢do que veio proporcionar as paredes revestidas, garantiram-lhe o
sucesso no seu “novo uso”, agora como revestimento exterior.

Mais tarde regressou em “Torna viagem” — como lhe chamou com propriedade Santos Simdes
— para entdo, pela mdo dos mesmos emigrantes, revestir de sugestdes opulentas as fachadas
das casas dos enriquecidos “brasileiros”. Agora numa evidente manifestacao de gosto popular,
0 azulejo ganha uma expressdo muito mais liberal do que aquela erudita com que havia par-
tido (CALADO, 1998/1999, p. 236).

As propriedades do azulejo as quais nos referimos acima incorporaram, aquela época,
as necessidades brasileiras de conforto térmico, protecdo a agdo da umidade e do sol, além de
minimizar os custos de conservacdo das edificagcfes. Em um pais onde o clima tropical €
predominante, com chuvas abundantes e calor praticamente o ano inteiro, o azulejo
incorporou ao seu carater utilitario outras fungdes: ao revestir as fachadas, amenizou néo so a
temperatura interna das edificagcBes, como também a acdo de agentes erosivos — sol, chuva,
umidade, vento e maresia (em cidades litordneas) — que usualmente contribuem para o seu

desgaste.
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CONCLUSAO

Neste trabalho de dissertacdo Azulejaria Portuguesa no Rio de Janeiro dos séculos
XVII e XIX: um estudo de caso das fases de produgdo, debrugcamo-nos inicialmente nas
raizes do azulejo, dos primoérdios no Egito a trajetoria em Portugal, refletida no Brasil a partir
do século XVII. Isso nos permitiu, mais adiante, estabelecer as conexdes historicas entre 0s
periodos e identificar as eventuais influéncias que possibilitaram o seu desenvolvimento ao
longo deste percurso.

Uma conexdo realizada a partir deste estudo histérico foi a de perceber que nas
ceramicas da Mesopotamia e da Pérsia ja se utilizavam motivos decorativos, que podemos
considerar como os ‘primeiros padrdes existentes’. Na Mesopotdmia, temos aqui dois
exemplos: as colunas de Uruk (3600 a.C. — 3200 a.C.) com seus motivos geométricos criados
a partir do efeito visual proporcionado pela montagem das pecas de tonalidades distintas, que
além de decorativas, tinham a funcdo de proteger as colunas externas da chuva e do vento
(Fig. 1); e os padrdes decorativos do painel da Sala do Trono (605 a.C. — 562 a.C.), no Palacio
Sul (Figs. 14 e 15 [detalhe]). Em Susa, na Pérsia, outro painel (c. 500 a.C.) também possui
motivos decorativos que se repetem, dispostos em torno de figuras de arqueiros (Fig. 16).
Nestes dois ultimos, embora o padrdo decorativo ndo constitua o elemento principal — ao
contrario do azulejo seriado do XIX — ele se destaca, ao rodear as figuras centrais.

Provavelmente a mais significativa destas conexfes estabelecidas foi depreender
quanto os padrdes azulejares praticados no XIX foram influenciados pelos mosaicos
bizantinos — particularmente os de padrdo —, que por sua vez absorveram referéncias tanto da
cultura greco-romana quanto da oriental.

N&o tdo conhecidos quanto os figurativos, os mosaicos de padrdo sdo ricos em
diversidade, conforme uma parcela apresentada neste trabalho. O motivo decorativo
conhecido como ‘gregas’ € um exemplo desta influéncia a que nos referimos, se compararmos
a Figura 134 (as gregas dos mosaicos bizantinos, na imagem da direita) com a 141 (as gregas
empregadas em Portugal, nos azulejos do século XIX). E bastante provavel que esse
intercdmbio entre as culturas tenha se intensificado a partir de publicagbes que circulavam
pela Europa — assim como as gravuras que inspiraram os azulejos historiados no século
anterior. Certamente a Gramatica do Ornamento, de Owen Jones (1856), desempenhou esta

funcdo no XIX.
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O que se pode concluir com essa parte da pesquisa é que desde os primordios o
homem se preocupa com a forma na ceramica, particularmente empregada na arquitetura e
nela utiliza padrBes decorativos. Os azulejos de fachada, por sua vez, constituem um desdo-
bramento desta dupla pratica.

Material de inerente carater decorativo — até mesmo os lisos criam efeitos de luz e
brilho diferenciados — 0 azulejo também é capaz de desempenhar inimeras funcGes. Variando
de acordo com o ambiente interno ou externo que ocupe e 0 contexto no qual esteja inserido,
0 azulejo pode ter um papel educativo, informativo, entre outros, além de fazer uso das suas
caracteristicas de impermeabilidade, durabilidade, facil higiene, isolante térmico e protetor da
superficie revestida, contra acdes da natureza. Por causa da sua funcionalidade, até hoje é
empregado em ambientes como cozinhas e banheiros, onde a gordura e a umidade séo agentes
de degradacéo.

A contribuigéo do presente trabalho de dissertagdo para o campo do design caminha na
direcdo do estudo da forma, da funcdo e da técnica presentes nos azulejos de duas edificacGes
representativas de distintas fases. A partir dos estudos de caso — parte principal deste trabalho
de investigacdo —, foi possivel identificar dois fatores significativos, sob o ponto de vista do
design: a abrangente funcionalidade que o azulejo comporta, até mesmo no ambito religioso,
em que € visto como meramente decorativo; e o quanto a forma foi sendo simplificada para
dar voz a produtividade. E no século XIX que os pressupostos do design — forma e funcéo,
aliadas a uma producdo em série e a baixo custo — comecam a despontar no cendrio da
fabricacdo azulejar portuguesa.

Durante a etapa da pesquisa de campo, uma descoberta significativa relativa a fase
semi-industrial muito nos surpreendeu: a atual quase inexisténcia de azulejos portugueses,
seriados de estampilha, revestindo as fachadas da cidade do Rio de Janeiro. O que o0 senso
comum costuma julgar portugués, em decorréncia da heranca cultural, o estudo mais apro-
fundado nos revelou ndo ser uma norma. Azulejos holandeses nas fachadas do Rio sdo hoje
maioria, quer seja pela questdo da queda na producdo portuguesa da primeira metade do
século XIX ou pela propria destruigdo do patriménio ao longo do tempo. Aqui nos deparamos
com a questdo da necessidade de preservacao: se no século XIX a cidade possuia um nimero
expressivo de azulejos de fachada, este cendrio em muito se alterou, provavelmente a partir do
inicio do XX.

Tal necessidade de preservacdo do patriménio também pdde ser observada no
conjunto azulejar da Igreja Nossa Senhora da Penna, onde um quadro a 6leo foi instalado na

frente de um dos painéis e uma parte dos demais originais da nave encontra-se ausente,
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substituida por outros azulejos, provavelmente oriundos do painel encoberto que mencio-
namos.

Retornando a azulejaria de fachada, é importante ressaltar aqui a importancia do seu
estudo neste trabalho. Embora ndo haja um consenso absoluto em relacdo ao fato de ter sido
empregada de forma pioneira no Brasil, acreditamos que de fato o foi, ndo s6 por uma questéo
de adequacdo do material as necessidades locais impostas pelas condi¢Ges climéticas, mas
também, e principalmente, devido a forte resisténcia que tal pratica enfrentou em Portugal, ao
ser utilizada por portugueses do norte, retornados de temporadas em que moraram no Brasil.
Esta influéncia invertida iria se manifestar novamente no final do anos 50 do século seguinte,
quando arquitetos portugueses travaram contato com o azulejo desenvolvido pelos
modernistas brasileiros no Congresso Internacional de Arquitetura do Rio de Janeiro. A partir
dai, 0 azulejo foi reanimado em terras lusas.

Entendemos que esta “comunhdo cultural” entre Brasil e Portugal — nas palavras de
Santos Simdes — foi grande impulsionadora do variado uso que se deu ao azulejo, do século
XIX aos dias de hoje. A reforcar este pensamento, durante o presente trabalho de dissertacdo
foram constatadas algumas das aplicabilidades do azulejo contemporaneo, atraves da comu-
nicacao visual expressa na moda, na publicidade e na producdo de souvenirs (ver Anexo 1V).

Para além da esfera propriamente comercial, ha que destacar também, e principal-
mente, algumas das atuais iniciativas de cunho social e de preservacdo do azulejo: na cidade
do Rio de Janeiro, o “Viva a Maré’, trabalho educativo de Laura Taves, arquiteta que oferece
oficinas de azulejaria em projetos voltados a inclusao social e afirmacdo de identidade das
criangcas do Complexo da Maré; e o do ‘Coletivo Muda’, que sob a forma de mddulos
geométricos produzem painéis azulejares para a revitalizacdo do espaco urbano,
ressignificando-o. Em Portugal, Joana Abreu realiza intervengdes urbanas a partir de azulejos
em MDF com mensagens variadas, fixados em espacos vazios de fachadas, com o intuito de
sensibilizar para a questdo da preservagdo (projeto ‘Preencher Vazios’); e por ultimo, um
trabalho de reabilitacdo social promovido pelo projeto ‘SOS Azulejo’° estimula reclusos a
fabricarem pecas de reposicdo para fachada no centro de Aveiro.

Neste ano de 2017, duas importantes iniciativas foram lancadas no sentido da
preservacdo deste patriménio: o projeto ‘SOS Azulejo Brasil’, criado como um
desdobramento do de Portugal e vinculado a Universidade Federal da Bahia, visando atuar na

preservacdo do patrimonio azulejar brasileiro; e em Portugal, foi instituido o dia 6 de maio

0 projeto ‘SOS Azulejo’ foi criado em 2007, em Portugal, com o objetivo de combater a destrui¢do do
patriménio azulejar.
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como o ‘Dia Nacional do Azulejo’ (informacao verbal)>*. Além disso, 0 Municipio de Lishoa,
no Artigo 13° do Aviso n® 5147/2013 tornou proibida a remocéo de azulejos de fachada de
qualquer edificacdo ou a demolicdo de fachadas revestidas a azulejos, salvo em casos
devidamente justificados e autorizados. A¢des que certamente ecoardo no Brasil, em um
futuro préximo e que contribuem para salvaguardar este patriménio em comum.

Enfim, muitas sdo as iniciativas de que o azulejo é objeto. Estuda-lo nos permitiu
contribuir para que este elemento da nossa cultura possa ser mais reconhecido, e portanto,
preservado pelo seu povo, pois, tomando emprestadas as palavras de Aloisio Magalhdes: “o

melhor guardido de um bem cultural é sempre seu dono” (1997, p. 190).

> Ambas informagées fornecidas por Leonor S4, coordenadora do ‘Projeto SOS Azulejo’, durante a ceriménia
anual de entrega do prémio referente ao Projeto, no Palacio Marqueses de Fronteira, Lisboa, em 22/05/2017.
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ANEXO |

Igreja Nossa Senhora da Penna — Jacarepagua
(painéis em ordem de entrada na igreja, da esquerda para a direita)

Anunciagao

Adoracédo dos Pastores
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Nascimento da Virgem

Casamento da Virgem
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ANEXO 11

Azulejos holandeses nas fachadas da cidade do Rio de Janeiro (identificados através da
obra de referéncia De Nederlandse Tegel Decors en benamingen 1570-1930, de Jan Pluis).

Rua do Rosario, 97 — centro
Dimensoes do azulejo: 13,2 x 13,2 cm
Data do prédio: 1837

A.01.

ORNAMENT

A.01.02.

Diagonaal decor van hoek tot hoek, in de aanliggende hoeken wel of geen
hockmotief of aansluitpunt

No alto, a esquerda: padrdo Slangster, 1860-1930 (ca. 1890).
Fonte: PLUIS, 2013, p. 199.



190

ANEXO 1 (continuacéo)

Rua Tedfilo Otoni, 50 - centro
Dimensoes do azulejo: 13 x 13 cm
Data do prédio: 1872

A.01.

ORNAMENT

A.01.032.

Diagonaal decor van hoek tot hoek, in de aanliggende hoeken wel of geen
hoekmotief of aansluitpunt

No alto, a esquerda: padrdo Slangster, 1860-1930 (ca. 1890).
Fonte: PLUIS, 2013, p. 199.
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ANEXO 1 (continuacéo)

Rua Senador Pompeu, 32 — centro
Data do prédio: 1878

A0

ORNAMENT Add.

A011) RANDEN

Centraal decor conder omlijsting met hoekmotieven A.14.05
Omalingerd decor

.
By

Na pagina da esquerda, no alto esquerdo: padrdo Haarlemmer boeket (ou Bouquet), 1820-... (ca. 1850);
na pagina da direita, embaixo, a direita, cercadura Kabelrand, 1855-1900 (o mesmo ornamento
encontrado no friso da rua Senador Pompeu). Fonte: PLUIS, 2013, p. 243 e 477.
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ANEXO 1 (continuacéo)

Rua da Quitanda, 61 — centro
Data do prédio: 1872

A1

ORNAMENT

A.01.12

Centraal decor zonder omlijsting langs twee diagonalen

f L
il W
W I % "
o Ly e
" b
il 4 ‘
Ll l} T
269

N.V. FAIENCE EN TEGELFABRIEK
WESTRAVEN'" +, seen mavesteuy. UTRECHT

TELS 1020 HELLING 112

Embaixo, & esquerda: padrdo Klokjes, 1760-... (ca. 1870). A direita, catalogo de padrdes projetados
por Jac. van den Bosch, Westraven, Utrecht, c. 1920, com o mesmo padrdo Klokjes no alto esquerdo.
Fonte: PLUIS, 2013, p. 260 e 33.
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ANEXO 1 (continuacéo)

Rua do Catete, 130 A - Catete
Data do prédio: 1873

A.01. ~ - 1 A
ORNAMENT

A.01.13.

Centraal decor zonder omlijsting met indeling van diagonale lijnen

waardoor kwadraten gevormd worden

A.0L13.35

No alto, a esquerda: padrdo Bandeau carré, 1870-1920.
Fonte: PLUIS, 2013, p. 269.
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ANEXO 1 (continuacéo)

Rua do Catete, 166 - Catete
Data do prédio: 1878

A.0L

ORNAMENT

A.0L12,

Centraal decor zonder omlijsting langs twee diagonalen

AL1.12,58

Embaixo, no meio: padrdo Gekrulde vierster, 1860-1930 (c. 1870).
Fonte: PLUIS, 2013, p. 262.
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ANEXO 1 (continuacéo)

Rua Pedro Américo A 282-276 - Catete
Data do prédio: 1869

A.0L

ORNAMENT

A.0L12,

Centraal decor zonder omlijsting langs twee diagonalen

oy

Embaixo, no meio: padrdo Gekrulde vierster, 1860-1930 (c. 1870).
Fonte: PLUIS, 2013, p. 262.
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ANEXO 1 (continuacéo)

Rua Barao de Séo Félix, 119 — centro (destruido por um incéndio)

A.O1.

ORNAMENT

A.01,23.

Centraal decor met omlijsting: accoladevormige omlijsting

A.01.23.04 A.01.23.05 A.01.23.06

Embaixo, no meio: padrdo Muurbloem, 1800-1920 (ca. 1870).
Fonte: PLUIS, 2013, p. 283.
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ANEXO Il

Projeto de Alinhamento de 8 de janeiro de 1944
(Rua Tedfilo Otoni: PAA 4041 PAL 9813 Folha 5)

PAA 4041 PAL 9813 Folha 5 (detalhe) — unificagdo dos terrenos de n® 93, 95 e 97, conforme
quadricula 6:

Fonte: Secretaria Municipal de Urbanismo do Rio de Janeiro (SMU) / Acervo de Imagens
da SMU — PAA/PAL). Disponivel em:
<http://www2.rio.rj.gov.br/smu/acervoimagens/imagenspaa/8/0/306.JPG>

Acesso em: 13 jul. 2017.
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ANEXO IV

Aplicabilidades do azulejo contemporaneo

de brincar
narua

Algumas das atuais iniciativas de cunho social e de preservacao do azulejo:

a esquerda, no alto, painel educativo (projeto de inclusdo social no Complexo da Maré,

Rio de Janeiro); a direita, projeto ‘Preencher Vazios’, de sensibilizacdo a preservagdo do
azulejo (Portugal); e abaixo, painel do ‘Coletivo Muda’, de revitalizagéo do espaco urbano
(Rio de Janeiro).

Foto: Projeto ‘Viva a Maré’ (divulgacdo, s/d); projeto ‘Preencher Vazios’ (Joana Abreu, 2017);
‘Coletivo Muda’ (divulgacédo, 2012).
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ANEXO 1V (continuacao)

Aplicabilidades do azulejo contemporaneo

Algumas das aplicabilidades do azulejo na contemporaneidade. No alto, usado na decoragéo de
vitrine; a esquerda, em souvenirs; e a direita, na moda (Portugal).
Fonte: A autora, 2016-2017.
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ANEXO 1V (continuacao)

Aplicabilidades do azulejo contemporaneo

Outras aplicabilidades do azulejo atual. No alto, usado em publicidade; a direita, em
mobiliario (ambos em Portugal); e a esquerda, na moda (Brasil). Embaixo, moda, souvenirs
e decoracdo (Portugal). Fonte: A autora, 2015-2017.



