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Resumo

Examino neste trabalho os revestimentos cerdamicos do conjunto arquiteténico da
Pampulha, compreendendo-os como um programa visual associado a arquitetura
modernista, na cidade de Belo Horizonte, no inicio da década de 1940. Faco assim uma
aproximacao do azulejo com a arte da memdria, demonstrando de que maneira lugar e
imagem foram usados como uma forma de evocar e estabelecer uma relacdo de
continuidade histérica relacionada aquele momento especifico. Canonizado na cultura luso-
brasileira, foi precisamente o azulejo o elemento plastico adotado para promover uma
ligacdo entre a arte e a arquitetura colonial e moderna, ao mesmo tempo em que diluia a
distancia entre o tradicional e o moderno. Desta forma, evidencio que, independente das
qualidades estéticas e funcionais dos revestimentos ceramicos da Pampulha, existe um
propésito de criacdo e celebracdo de uma narrativa, no sentido de estabelecer um vinculo

entre os painéis ceramicos e o passado colonial.

Palavras-chave: revestimentos ceramicos, programa visual, modernismo, arte da meméria.



Abstract

In this work | examine the tile and mosaic panels of Pampulha architectonic set,

understanding it as a visual program associated with modernist architecture in the city of
Belo Horizonte, in the early 1940s. | make an approach of the wall tile with the art of
memory, demonstrating how place and image were used as a way to evoke and establish a
relationship of historical continuity related to that specific moment. Canonized in Luso-
Brazilian culture, the tile was precisely the plastic element adopted to promote a connection
between colonial and modern art and architecture, at the same time that diluted the
distance between traditional and modern. Thus, | make evident that, regardless of the
aesthetic and functional qualities of Pampulha’s tile panels, there is a purpose for the
creation and execution of a narrative in order to establish a bond between the ceramic

panels and colonial past.

Keywords: tile panels, visual program, modernism, art of memory.
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INTRODUGAO

O azulejo é um revestimento que tece uma malha nas superficies das paredes,
resultado de um processo técnico associado a um sistema construtivo. Dentro deste
universo, o painel de Candido Portinari (1903-1962) na Igrejinha da Pampulha, considerado
por Lucio Costa (1902-1998) a sua mais importante obra no campo do azulejo, é uma obra
emblematica e repleta de significado. Dada a visibilidade e o contexto de sua criacdo, no
momento de consolidagdo do modernismo os painéis ceramicos assumem uma carga
simbdlica que extrapola as suas qualidades funcionais e estéticas (MORAIS, 1988),

constituindo-se em referéncia para se perceber as transformacgdes do espaco das artes.

Juntamente com os mosaicos e azulejos de Paulo Werneck (1907-1987), os
azulejos de Portinari constituem um dos mais importantes conjuntos autorais de
revestimento ceramico da arquitetura moderna. Os painéis cerdmicos do Ministério da
Educacdo e Saude Publica (MESP) — o Palacio Capanema — no Rio de Janeiro, e do conjunto
da Pampulha, em Belo Horizonte, participaram, simultaneamente, do surgimento e

consolidagdo do programa visual politico cultural do Estado Novo.

Assim, além das qualidades estéticas, podemos ver os painéis do conjunto da

. . 1 e
Pampulha em um campo ampliado, como parte de um programa visual™ especifico. Eles
foram encomendados e concebidos com finalidades especificas e estdo relacionados com

todo um histérico que os antecede.

Além de acrescentar as superficies imagem e cor, reforcando as funcdes do
edificio, os azulejos tinham a funcdo de estabelecer um elo com o tradicional, pela sua
presenca continuada em obras arquiteténicas desde o surgimento das primeiras edificacdes

emblematicas no periodo colonial, conforme ressalta Cavalcanti: “Um mural de azulejos

Programa visual é o termo usado para nomear o repertério de imagens constituido pelos
revestimentos ceramicos dos conjuntos arquitetonicos, considerados aqui como textos visuais, em
fungdo do propésito dos revestimentos de atribuir ao edificio um significado através de suas imagens
e propriedades. O termo é empregado neste estudo com sentido similar ao empregado por Milton
José de Almeida (1945-2011), “como o conjunto de imagens [...] que comp&e um discurso ideoldgico
[...]” (ALMEIDA, 1999: 13). Considero assim como programa visual o conjunto de imagens dos
revestimentos, de grande significado simbdlico.
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azuis e brancos cobre a empena que sustenta, na fachada sudeste, a cobertura dos arcos —

igualmente de autoria de Portinari; é a Unica ponte entre vanguarda e tradi¢ao, aludindo aos

azulejos que revestiam as antigas igrejas coloniais” (CAVALCANTI, 2006: 199). Desta forma, o
. . g A s . /s s 2 .

programa visual dos painéis ceramicos valeu-se de sua carga simbdlica e estética” mais do

qgue de suas propriedades funcionais.

A questdo do emprego dos revestimentos ceramicos estd diretamente

relacionada aos seus aspectos funcionais e estéticos, porém a proposta de ruptura dos
modernos implicava em certa reducdo da ornamentacdo, em uma assepsia estética
(CAVALCANTI, s/d). As discussdes giravam entdo em torno da real necessidade de revestir ou

ndo as formas, ou seja, manter a estrutura aparente ou vesti-la.

Em relagdao a utilizagdo dos azulejos na arquitetura moderna, Carlos Lemos

acrescenta que, além dessas caracteristicas, “também era um material nobre que serviria
magnificamente como suporte de novas expressoes plasticas” (LEMOS, 1984: 171). Além de
eficientes como revestimentos externos, os materiais ceramicos sao eficazes na preservagao
de sua prépria imagem. O azulejo foi empregado no edificio do Ministério da Educacdo e
Saude entre 1941 a 1944, por sugestao de Le Corbusier’ na segunda vez em que esteve no

Brasil, em 1936.

Compreendidos como textos visuais, os azulejos e as imagens dos painéis

cerémicos4, gue passaram a fazer parte do imaginario de Belo Horizonte na primeira metade
da década de 1940, foram associados a arquitetura modernista como recurso visual — por
serem “elementos tradicionais da arquitetura portuguesa” que, segundo Costa, "era a
nossa” (SUSSMANN, 1961: 167). Constituiram assim um dos elementos simbdlicos na

constru¢cdo da identidade visual da arquitetura modernista. Podemos verificar isto na

? “Eundamental era determinar as condi¢Ges de produgdao moderna da beleza, que deveria ser obtida
com a exposicdo de volumes sob a luz e ndo mais por meio de motivos decorativos e supérfluos,
varridos junto com toda a carga historicista que revestia e dominava as construcdes. A cooperagao
com artistas deveria estabelecer uma relacdo intrinseca e indissollvel, ndo devendo ser utilizada
como um apéndice que reveste e camufla a estrutura dos prédios” (CAVALCANTI, s/d).

Charles-Edouard Jeanneret, “Le Corbusier” (1887-1965): arquiteto, urbanista e designer,
considerado um dos pioneiros da arquitetura moderna e precursor do género no Brasil.

Os painéis ceramicos surgiriam junto com a arquitetura modernista de Belo Horizonte, inseridos
nos espacgos tanto em fung¢do de suas propriedades materiais e caracteristicas ornamentais quanto
em funcdo das relacGes simbdlicas de suas imagens, compreendidas como textos visuais.
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primeira publicacdo internacional sobre arquitetura moderna brasileira, “Brazil Builds”

(1943), onde Philip Goodwin (1885-1958) relaciona a presenca dos painéis figurativos azuis e

brancos de azulejos as emblematicas obras da arquitetura colonial brasileira.

Procuro neste estudo relacionar os painéis a momentos significativos em que os
revestimentos ceramicos, devido as caracteristicas especificas dos materiais, técnicas,
imagens, lugar, época e propdsito, reinem um conjunto de fatores que caracterizam um

programa visual.

Desta forma, escolhi os programas visuais caracterizados ndao sé pela
proximidade com o ornamento, mas com as origens ibéricas, com a cor azul, com padroes
ornamentais e com os painéis figurativos. Foram selecionados trés momentos considerados
como 0s programas visuais da azulejaria que precederam os painéis ceramicos de Belo
Horizonte da década de 1940: o complexo arquitetonico histérico da Alhambra, em Granada
de Espanha, as anotacdes sobre a imagem do azulejo portugués e a cor azul, além dos

antecedentes da azulejaria modernista no Brasil.

Em sua constituicdo fisica e material, assim como na sua concepc¢ao visual, os
azulejos nos remetem as civilizagcdes ceramistas do Levante Espanhol e da Andaluzia. Para o
entendimento do azulejo na cultura ibérica foi pesquisada a ornamentacdo na arquitetura
islamica, sob a perspectiva da cor e da imagem, através principalmente da obra de Owen
Jones (1809-1874). O arquiteto, artista e tedrico inglés foi uma das figuras centrais nos
debates relacionados a ornamentacdo na arquitetura na segunda metade do século XIX e
primeiras décadas do século XX. As suas teorias sobre imagem e cor na ornamentac¢do foram
desenvolvidas a partir dos estudos sobre ornamentacgao islamica realizados em Alhambra,

em 1834, conforme nos informa Calatrava (2011).

A primeira parte do meu estudo foi assim orientada para a contextualizacdo do
azulejo na ornamentacgao arquitetonica e fundamentada pelas imagens, padrdes e formas de
uso relativos as origens islamicas, nos momentos que antecedem os debates relacionados ao
ornamento na arquitetura moderna. Dirijo assim a pesquisa para os mosaicos e azulejos
intrinsecamente associados ao revestimento e a ornamentacdo arquitetonica da Alhambra,
para apresentar o estudo sobre o programa visual relacionado ao emprego dos

revestimentos ceramicos na arquitetura.
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Os azulejos — desde suas origens mais remotas — povoam espagos construidos e

compdem ou sao suporte de imagens nas superficies das paredes. Embora tenham sido e
continuem sendo usados de forma generalizada e plural, como afirma Simdes (1907-1972),

em nenhum outro lugar o azulejo teve a dimensao alcang¢ada em Portugal.

A mesma Alhambra de Granada, cuja ornamentacdo foi tida por Jones, no século
XIX, como “a perfei¢cdo da arte moura” (JONES, 2010), havia sido visitada pelo rei de Portugal
Dom Manuel. Apds a visita do rei a Alhambra, ainda no final do século XV, os azulejos
sevilhanos passaram a ser amplamente empregados na arquitetura portuguesa, integrando-
se ao “surto de gosto mourisco sentido em Portugal desde o inicio do século XV” (MECO,
1992: 11). Desta forma, de acordo com Irisalva Moita (1997), o azulejo de estilo mudéjars,
destinado a ser aplicado como revestimento da arquitetura, chegou em grandes quantidades

ao porto de Lisboa, coincidindo a sua aplicacdo com o florescimento do estilo manuelino.

Em uma das apresentacdes do catdlogo da exposicdo “A arte do azulejo em

IH

Portugal” (Instituto Camdes, s/d), sdo relacionados trés fatores que fazem com que em
Portugal o azulejo assuma tamanha importancia no cendrio internacional e no contexto
artistico: o uso prolongado e ininterrupto por cinco séculos; o seu emprego “que estrutura
as arquiteturas”, revestindo grandes areas do interior e fachadas dos edificios, e finalmente
“pelo modo como foi entendido ao longo dos séculos, ndo s6 como arte decorativa, mas

como suporte de renovagdo do gosto e de registro do imaginario” (Instituto Camdes, s/d: 9).

Estendo a analise deste periodo até o século XVIII, no reinado de Dom Jodo V
(1707-1750), quando surgem os programas visuais em azul e branco, dentro dos quais se
enquadra o grande conjunto da Ordem Terceira de Sao Francisco, em Salvador, na Bahia. Sdo
também deste periodo os painéis de azulejos da Igreja da Gléria do Outeiro, no Rio de
Janeiro, os quais, segundo Lemos (1984), Le Corbusier aprendera a admirar em longas

visitas.

Em seguida dirijo o foco para os azulejos no Brasil, antecedentes da azulejaria modernista.

Presente em todas as col6nias de Portugal, a azulejaria portuguesa foi empregada como

® Denomina-se arte mudéjar o estilo artistico desenvolvido na Peninsula Ibérica, mormente entre os
séculos Xl e XVI, caracterizado pela influéncia da arte islamica na arte cristd preexistente.
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extensao da metrépole. Simdes (1959) situa no periodo entre 1620 e 1640 o surgimento dos

primeiros exemplares de azulejos portugueses no Brasil. Tao logo surgiram as primeiras
construcdes definitivas o azulejo foi introduzido na col6nia, ajustando-se a arquitetura sem
sofrer intervengdes regionais, “em perfeita sincronizacdo com o desenvolvimento das
demais manifestacdes artisticas e aqui, como no Reino, o azulejo é ajustado a arquitetura,

sem qualquer diferencia¢do particular ou regional” (SIMOES, 1959: 11).

Partindo do processo de conformacdo da azulejaria portuguesa na colonia,
decorrente da sua utilizagdo continuada, estendo este trabalho para os seus
desdobramentos, a fim de compreender as implicacdes do emprego da cor azul nos painéis
ceramicos. Desta forma busco, a partir de exemplos especificos, apresentar informacdes que
julgo complementares para um melhor entendimento das ressonancias ocorridas a partir
das primeiras importacdes no século XVII, até os momentos que antecederam o emprego do

azulejo no complexo arquitetonico da Pampulha.

Procuro, por fim, abordar o programa visual da Pampulha e estabelecer uma
relacdo entre a imagem do azulejo e as imagens para lembrar, dentro da arte da mem©dria 6,
partindo do principio de que a imagem do azulejo pode ser vista como um esquema mental
de construcdo de um discurso visual. Assim como na arquitetura, as artes integram o espaco
com a finalidade de se adequar aos aspectos funcionais e estéticos. No estudo que ora
apresento é feita uma aproximacdo dos painéis ceramicos autorais em Belo Horizonte, no
inicio de 1940, com a técnica de mnemo&nica chamada Método de Loci, referindo os painéis a
um sistema de memorizacdo que constréi lugares povoados de imagens com o objetivo de

lembrar um discurso.

Delimito o campo de discussao do estudo na relagao entre a imagem do azulejo e
a arte da memdria. Dentre os lugares simbdlicos, interessam-me sobretudo os lugares
arquitetdnicos como lugares mnemaonicos, tanto para as imagens do azulejo quanto para as
imagens da arte da memédria, onde as imagens fazem parte de um sistema de projecdes

mentais, geradas com o propdsito de fixar e memorizar o discurso. Estas imagens inventadas

® A arte da memdria é uma parte da Retdrica. Chegou até ndés por meio de trés tratados da
antiguidade classica: De Oratore de Cicero, Rhetorica Ad Herennium, também atribuida a ele, mas de
autoria duvidosa, e Institutio Oratoria, de Quintiliano.
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sdao abstraidas da realidade, sdao imaginadas, fazem parte do processo subjetivo. Ja os

monumentos, ao serem projetados e construidos, passam a existir como lugares para serem

lembrados.

Para a fundamentacao tedrica relacionada ao campo da arte da meméria, dentre

diversos autores recorro especialmente a obra referencial de Frances Yates (1899-1981),
“« ” . . . .

The art of memory”, publicada pela primeira vez em 1966. Yates desenvolveu um dos mais
completos trabalhos sobre o assunto, incluindo nas suas pesquisas todas as obras mais
significativas publicadas até entdo, passando assim a ser referéncia para as publicacdes

posteriores.

O principio norteador deste trabalho é, assim, o programa visual. No

desenvolvimento dos estudos constatei que a dindmica dos programas visuais da azulejaria e
da ornamentacdo — relacionadas a concepgao espacial — possuem a caracteristica de se
adequar ao discurso visual do programa proposto no espag¢o a que se destinam. Configurei,
por conseguinte, o estudo em quatro capitulos, compreendidos como momentos

significativos para a compreensao do azulejo concebido como programa visual.

No primeiro capitulo, inicio a abordagem do azulejo como ornamento sob a

perspectiva das pesquisas feitas por Owen Jones, na primeira metade do século XIX em
Alhambra, e os seus desdobramentos. Como principal referéncia para os estudos deste
capitulo, recorro aos escritos de Juan Calatrava, “Owen Jones: Disefio Isldmico y Arquitectura

Moderna”, na publicacdo Owen Jones y la Alhambra (2011), por ele coordenada.

O segundo capitulo versa sobre o azulejo no imaginario portugués e aborda

alguns aspectos da azulejaria em Portugal, relacionados as suas origens e ao momento em
gue os grandes painéis figurativos e a cor azul passaram a predominar, no final do século
XVIl e primeira metade do século XVIIl. Para grande parte dos especialistas, as primeiras
importacdes para o Paldcio de Sintra sdo determinantes na formacao e definicdo da cultura
azulejar portuguesa, constituindo o primeiro grande programa visual instaurado pela corte

portuguesa (MECO: 1992).

Deste modo, tenho como ponto de partida a utilizacdo inicial dos azulejos

mudéjares da Espanha, com as importacdes portuguesas no comeco do século XVI, passando
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por algumas variagdes quanto a formas de uso, padrdes e conotagdes que ele assumiu até o

periodo compreendido entre o final do século XVII até a metade do século XVIIl, quando

passaram a predominar os painéis figurativos em azul e branco.

Os painéis da primeira metade do século XVIII constituem a fase durea dos

painéis historiados em azul e branco, tdo presentes nos conventos franciscanos e igrejas
barrocas do Brasil desta época. E precisamente esta mesma cor azul que vai ser evocada no
século XX pela arquitetura neocolonial e modernista brasileira, como citacao da tradicao de

origem lusitana na construcdo da memdria nacional.

Finalizando o segundo capitulo, apresento um breve estudo sobre alguns

aspectos da cor azul dos painéis de azulejo em Portugal. Todavia, embora a tradi¢do azul e
branca seja uma constante na producdo da cerdmica e azulejaria, ndo é propdsito deste
trabalho um aprofundamento nem uma abrangéncia no tema. O propdsito aqui é fornecer

subsidios para compreender e contextualizar a cor azul empregada na azulejaria.

O terceiro capitulo aprofunda-se um pouco mais em alguns aspectos e imagens

da azulejaria no Brasil a partir do surgimento de exemplares, na primeira metade do século
XVIl, e em alguns de seus desdobramentos. Chamo atencdo especial para a azulejaria em
azul e branco figurativa do século XVIII, citada como referéncia para a utilizacdo dos azulejos
nos painéis dos edificios modernistas. Destaco a dimensdo e a importancia da azulejaria
franciscana da Ordem Terceira de Salvador e os azulejos da Igreja da Gldéria do Outeiro, no

Rio de Janeiro.

Minas Gerais ndao possuia no periodo colonial uma tradicdo azulejar como a de

outras regides brasileiras, notadamente as litoraneas. Encontramos, na arquitetura religiosa,
os azulejos da Igreja do Carmo de Ouro Preto (cuja colocacdo data de 1784) e a
representacdao com azulejos “fingidos”, em tabuas, na Igreja de Sdo Francisco de Assis, e na
parede na Igreja do Carmo, em Sabard. Ndo obstante, posteriormente, a partir do século XIX,
o azulejo passara a ser utilizado em residéncias, igrejas, edificios publicos, estacdes

ferroviarias e estancias hidrominerais, mas de forma ainda timida.

O leque da azulejaria no Brasil € imenso e variado, ndo estando restrito apenas a

azulejaria religiosa. Udo Knoff (1912-1994), artista alemdo residente no Brasil, catalogou,



20

ilustrou e analisou, s6 na Bahia, 360 azulejos, indicando sua localizacdo: “Foram os azulejos

localizados, classificados, medidos, desenhados ou fotografados, observadas as ligacdes
entre a arquitetura e este revestimento, tendo em vista apenas os das casas senhoriais e
pondo de lado as igrejas. Estas ja estavam descritas em muitas ocasides” (KNOFF, 1986: 13).
J& Cavalcanti e Cruz (2002), nas notas iniciais de O Azulejo na Arquitetura Civil de
Pernambuco - Século XIX, esclarecem que “o uso do azulejo na antiga arquitetura civil
pernambucana é riquissimo e, em varios aspectos, exclusivo em termos nacionais”,
apresentando mais de 100 padrdes originais, existentes ainda hoje em onze cidades de

Pernambuco, principalmente Recife e Olinda (CAVALCANTI; CRUZ, 2002: 5).

O azulejo teve seu uso generalizado de Porto Alegre a Belém. Em S3o Luis do

Maranhdo, mesmo com a presenca de azulejos em azul e branco na arquitetura civil e
religiosa, observa-se uma predominancia da azulejaria de padrao nas fachadas, com azulejos

procedentes da Franca, Inglaterra, Bélgica, Alemanha, Espanha e Holanda.

A utilizagao dos painéis ceramicos na arquitetura brasileira no inicio do século XX

surgiu com a retomada de elementos tradicionais da cultura portuguesa nas décadas de 1910
e 1920, no contexto do estilo neocolonial, defendido exemplarmente por Severo’ como o

legitimo estilo nacional.

Na década de 1930, momento inaugural da arquitetura modernista, o azulejo
ganhou destaque na pauta das discussdes por influéncia de Le Corbusier, que recomendaria a
utilizacdo de elementos locais. Bruand (2010) afirma que, dentre as recomendacgbes neste
sentido feitas por Le Corbusier aos jovens arquitetos, o emprego dos azulejos foi um dos
aspectos mais significativos. Canonizado na cultura luso-brasileira, foi precisamente o azulejo
o elemento plastico adotado para promover uma ligacao entre a arte e a arquitetura colonial

e moderna, ao mesmo tempo em que diluia a distancia entre o tradicional e o moderno.

’ Ricardo Severo (1869-1940): engenheiro, arquiteto e arquedlogo portugués radicado no Brasil. De
personalidade controversa, é mais conhecido por sua campanha tradicionalista e de cunho
neocolonial, em que valorizava o legado lusitano na arte brasileira e desprezava as contribui¢cdes da
heranca africana, indigena e de outros povos. E considerado o fundador do estilo neocolonial na
arquitetura.
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No quarto capitulo apresento um estudo do programa visual da azulejaria do

inicio da década de 1940, em Belo Horizonte, precisamente sob a perspectiva da arte da
membdria. O desenvolvimento se da com uma sequéncia de recortes referentes ao programa
visual da azulejaria, com o propdsito de explicitar questdes relacionadas aos aspectos
funcionais e estéticos. Examino também nesta parte do estudo a migra¢do de imagens,
processos, técnicas e materiais de um programa para outro, assim como as apropria¢des de

imagens.

O que o azulejo na Belo Horizonte de 1940 e a arte da memdria tém em comum
é justamente a invencdo de imagens com o propdsito de produzir reminiscéncias por
associacdo e ainda de fazer lembrar um discurso de modernidade. Consideramos assim que
nos programas visuais, de qualidades estéticas inegaveis, para os propdsitos estipulados —
embora envolvam grandes mestres e artifices, técnicos e artistas — a azulejaria tem como

principal propdsito a fungao de atribuir ao edificio-monumento um valor simbélico.

Os painéis ceramicos inseridos nos debates da arquitetura moderna foram
guestionados quanto aos seus propodsitos funcionais e estéticos enquanto revestimento.
Envolvendo assim questionamentos relativos a estetizacdo e uso de imagens da iconografia
da Igreja Catdlica, o programa tem a sua dimensdo simbdlica proporcional a importancia das

obras publicas de dimensdes monumentais em que estdo inseridos.

Resumindo, as discussdes deste capitulo estdo polarizadas, no programa visual,
sob a perspectiva da arte da memdria, no emprego dos painéis ceramicos no conjunto
arquiteténico da Pampulha e no impacto causado pelos questionamentos do arquiteto
franco-suico Max Bill (1908-1994). Ele colocaria em debate a estetizacdo da arquitetura, o
carater supérfluo do recurso da azulejaria como ornamentacdo e a funcdo social da
arquitetura, em uma entrevista concedida a revista Manchete em junho de 1953°. No angulo
oposto, Lucio Costa replicaria, na mesma revista, buscando desqualificar Max Bill
(AMARAL: 2003) em defesa das qualidades funcionais e estéticas da azulejaria e da

originalidade da arquitetura brasileira, além de sua competéncia na sintese das artes.

® Flavio de Aquino entrevista Max Bill para a Revista Manchete, n2 60. Rio de Janeiro, 1953, p. 38-39.
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CAPITULO 1 - A IMAGEM E A COR NA ORNAMENTAGAO CERAMICA

1.1 Introdugdo a ornamentagao: o azulejo e Owen Jones

Usados largamente na arquitetura contemporanea, os revestimentos ceramicos
sao tributarios de varias culturas e em especial da azulejaria criada pelas culturas arabes
muculmanas na Peninsula Ibérica, matriz da azulejaria portuguesa. Os grandes especialistas
em azulejo sdo unanimes em reconhecer que ndo sé a azulejaria portuguesa como também
a de outros paises — resguardadas as caracteristicas culturais autdctones — tém como matriz

estética e técnica a ornamentagdo ceramica islamica.

Como sistema construtivo, revestimento, ornamento e suporte para imagens, ou
como produto — tecnologia e mercadoria inserida em rotas comerciais — 0s painéis ceramicos
participaram de programas visuais tanto dirigidos a espacgos especificos a que sdo
previamente destinados como a espagos genéricos, nos quais eram empregados como parte

da ornamentacdo adaptavel as questdes funcionais e estéticas.

A azulejaria aplicada a arquitetura modernista brasileira, em suas origens,

alinhavou os seus vinculos com os revestimentos ceramicos empregados na ornamentacdo
arquitetoénica do periodo colonial (GOODWIN, 1943) que, segundo Simd&es (1959), era a

mesma azulejaria empregada na metrépole. Por sua vez, Moita (1997) ressalta que:

O gosto portugués da aplicagdo da ceramica a arquitetura, que se traduziu
no revestimento total de numerosas fachadas dos prédios dos centros
urbanos com azulejos, criando verdadeiras casas de louga, tem um
desenvolvimento proéprio, original, e mergulha as suas origens numa
tradicdo alicercada, desde o século XVI, em raizes mugulmanas, elas
préprias herdeiras das longinquas tradi¢des orientais, assirias, persas,
egipcias, e até chinesas, que a sabia Europa descobria e que o mundo arabe
tinha assimilado desde o século IX (MOITA, 1997: 12).
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. . ~ A . 9
Procurei orientar meus estudos pela ornamentagao ceramica de Alhambra™ de

Granada a partir de um didlogo entre as origens ibéricas do azulejo e a sistematizacao e
transformacdo do ornamento em gramdtica por Owen Jones, tendo como referéncia o
estudo do arquiteto granadino Calatrava (1957) sobre o desenho islamico e a arquitetura

moderna.

Nas primeiras décadas do século XIX, o advento da maquina e dos processos de
mecanizacdao e padronizagdo, assim como o surgimento e o crescente numero de
publicacGes sobre ornamento — de acordo com Lima (2008), propiciadas pela invencdo da
litografia e de novos processos de impressdo — gradualmente acentuaram a difusdo, a
producdo e a disseminacdo dos repertdrios ornamentais. E é justamente o ornamento,
conforme ressalta Paim (2000), uma das questdes centrais que antecedem e permeiam os

debates em torno da arquitetura moderna:

Entre 1850 e 1950, os ornamentos foram atentamente analisados e
discutidos por designers, arquitetos, artistas, artesaos, escritores, filésofos,
criticos e historiadores da arte, além de médicos e psiquiatras. A
determinacdo de conter a producdo e a proliferacdo das formas
ornamentais estimulou todo o debate. Os ornamentos se tornaram
respeitaveis propulsores de discursos, inclusive dos discursos
antiornamentais aos quais se costuma associar o ascetismo modernista da
primeira metade do século XX [...]. Ornamentos visuais e verbais foram
considerados pedantes, artificiais e mondtonos. Em nome da clareza e da
espontaneidade, a desqualificacdo da ‘velha retdrica’ conduziu a
experimentacdo modernista ao grau zero do ornamento (PAIM, 2000: 17).

Os revestimentos ceramicos, além de fazerem parte da ornamentacao
arquitetdnica como campo de expressdo artistica e afirmacdao do poder simbdlico, sao
mercadorias de grande valor econdmico. S3o objeto de acirradas disputas pelo dominio da
producdo e do mercado consumidor, ampliadas a partir da era industrial com os novos
processos de producdo, por meio de programas de melhoria do desenho padronizado

aplicado a ornamentagao.

® La Alhambra: complexo arquitetonico localizado na regido de Granada, em Andaluzia, Espanha.
Construida para os ultimos emires muculmanos na Espanha, a partir do século X, com varias
construgdes e anexos posteriores, é atualmente importante atracdo turistica e objeto de estudo da
arte mudéjar. Em 1984 foi considerada pela UNESCO Patrimoénio da Humanidade.
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Jones é autor da obra referencial The Grammar of Ornament (1856), uma das
mais importantes publicacdes sobre ornamento, no século XIX. Foi uma figura paradigmatica
na definicdo dos sistemas ornamentais, amplamente difundidos na segunda metade do

século XIX e nas primeiras décadas do século XX. Calatrava afirma:

O livro [A Gramatica do Ornamento] desfrutou de amplissima difusdo até

guase nossos dias, tornando-se obra de referéncia obrigatdria para varias
geracoes de arquitetos e artistas, incluindo o arquiteto mais pragmatico do
Movimento Moderno, o préprio Le Corbusier, que em seus anos de
formacdo estudou Jones a fundo, como atestam uma série de desenhos
conservados na Fundacdo Le Corbusier de Paris (CALATRAVA, 2011:38,
traducgdo do autor) .

Mesmo que a azulejaria da Alhambra n3o represente, ou contenha, a totalidade
da producdo ornamental ibérica da Andaluzia e do Levante espanhol, ali estdo reunidos
elementos potenciais que podem traduzir os principios bdsicos, segundo Jones, do sistema
de ornamentacdo que ele considerava perfeito. Muito cara para Jones, a ornamentacao da
Alhambra, regida por principios da cor e da imagem, constituiu na Gramatica do Ornamento
um capitulo a que ele chamou de “Ornamentos Mouros”. Em uma das apresenta¢des do

capitulo da edigao brasileira, Zaczek (2010) comenta:

A secdo sobre motivos mouros é a parte mais extravagante da Gramatica
do Ornamento, mas também, possivelmente, a mais inconsistente. Nela ele
dedica mais espago a uma Unica construcdo (a Alhambra de Granada) do
que a culturas inteiras. O autor tinha plena ciéncia dessa discrepancia. Em
parte, era fruto de seu enorme respeito pela decoragdo moura, que ele
considerava superior mesmo a grega e a egipcia. Em seu catdlogo do Crystal
Palace, por exemplo, ele escreveu: a delicadeza e o refinamento do
ornamento grego sdo aqui superados. Os mouros, que possuem, em
comum com os gregos, uma aprecia¢do pela pura forma, os superam em
variedade e criatividade (ZACZEK, 2010: 206).

Os sistemas ornamentais, como um todo, e no caso especifico da ceramica
relacionada aos revestimentos de mosaicos e azulejos, tiveram assim grande importancia

nos estudos sobre imagem e cor na ornamentacdo arquitetonica, realizados por Jones em

2 “El libro gozd de amplisima difusion casi hasta nuestros dias, convirtiéndose en obra de referencia
obligada para varias geracidénes de arquitectos y artistas, incluyendo el arquitecto mas pragmatico
del Movimiento Moderno, el propio Le Corbusier, que en sus afios de formacidn estudié a fundo a
Jones, como testimonia una serie de dibujos conservados en la Fundacién Le Corbusier de Paris”
(CALATRAVA, 2011: 38).
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1834, e nas teorias por ele propugnadas. Na introdug¢do do capitulo “Ornamentos Mouros”,

o autor salienta que foi em Alhambra que o sistema de decoragao atingiu seu apice:

A Alhambra estd no ponto mais alto da perfeicdo da arte moura, assim

como o Partenon o é para a arte grega. Ndo encontramos nenhum trabalho
tdo adequado para ilustrar A gramdtica do ornamento do que aquele em
gue todo ornamento contém uma gramatica em si (JONES, 2010: 185).

O capitulo sobre motivos mouros na verdade se resume a ornamentacdo da
Alhambra de Granada e reflete o fascinio que aquela ornamentacao exercia sobre ele.
Localizada em meio a uma profusdao ornamental, uma convergéncia de padrdes de diversas
origens arabes, a Alhambra do inicio do século XIX constitui-se, desta forma, o lugar do

objeto do nosso estudo sobre a ornamentac¢do ceramica islamica (Fig. 1).

A atencgdo dirigida a Alhambra se deve ao fato do complexo arquitetdnico, eleito

por Owen Jones como o0 maior expoente da ornamentacdo arquiteténica, ser também um
repositério, altamente significativo, de ornamentos de ceramica e azulejaria islamica, que

acompanham a sua trajetdria histdrica.

Nas primeiras décadas do século XIX, segundo Calatrava (2011), tinha-se a

Alhambra como uma visdo romantica, mitificada; seria o “palacio dos sonhos” do escritor
francés Victor Hugo (1802—1885)11, coexistindo por um lado com as crescentes exigéncias
positivistas de rigor histdrico. Por outro lado, a violenta politica de apagamento do passado
islamico foi levada as ultimas consequéncias, pelos Reis Catdlicos e pelos pensadores da

Contra Reforma, na emblematica Alhambra, considerada a ultima fortaleza moura a cair:

A visdo de Alhambra (Fig. 2) oscilara, assim, nestas décadas centrais do
século XIX, entre a excepcionalidade de um espago evanescente sonhado e
separado da realidade, por um lado e, por outro, a busca de um local
préprio nos compartimentos com os quais comegou entdo a estruturar uma

™ O famoso escritor descreve a fortaleza no poema Les orientales, de 1829 — que ilustrou a capa da
primeira edi¢cdo do “The Alhambra Court”, de Owen Jones:

“L'’Alhambra ! I'Alhambra ! palais que les Génies

Ont doré comme un réve et rempli d'harmonies;

Forteresse aux créneaux festonnés et croulans,

Ou I'on entend la nuit de magiques syllabes,

Quand la lune, a travers les mille arceaux arabes,

Seme les murs de trefles blancs !” Fonte: www.eustongrove.com
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primeira tentativa de historicizacdo interna da arte islamica [...]
(CALATRAVA, 2011: 16, tradugdo do autor)lz.

Dentre os materiais constitutivos dos ornamentos empregados na arquitetura,
destaco o azulejo como o elemento mais significativo, considerando que a cerdmica é uma
das manifesta¢des de maior relevancia na cultura islamica e que representa ndo sé um modo
de expressdo através de imagens, mas também uma ciéncia, um desenvolvimento técnico

apurado (Fig. 3).

Em relagdo a designagao da palavra azulejo, ela é idéntica ao termo espanhol e,

conforme afirma Gouldo (1986), provavelmente chegou a Portugal junto com os primeiros
exemplares importados da Andaluzia e do Levante. E um termo especifico de Espanha e
Portugal. E importante observar que, ainda segundo Gouldo, “embora o termo azulejo ainda
continue a ser o conceito operatério mais pratico e correto, é, no entanto, de se revelar de
certo modo impreciso para designar de forma genérica uma produgao ceramica abundante e
variada” (Gouldo, 1986), como os exemplares de origem da arte mudéjar, em Portugal, nos
séculos XV e XVI. A autora afirma também que devemos, no entanto, estar atentos ao fato
de que, sob a terminologia de azulejo, estdo reunidos ndo s6 exemplares influenciados
diretamente pela arte mudéjar “como também produtos de gosto hibrido, com motivos
decorativos géticos ou ornamentacdo de estilo marcadamente renascentista” (GUIMARAES,

1986: 132 apud GOULAO, 1986).

Ja o termo ornamento é utilizado para se referir ndo sé ao azulejo, mas também

de forma genérica a todos os elementos integrados a arquitetura (Fig. 4 a 6). Além da
cerdmica e dos azulejos, fazem parte do repertério da ornamentacdo isldamica materiais

como o marmore, o estuque, a madeira, a cal e o gesso.

Um dos focos das discussdes entre artistas, artesaos e arquitetos no inicio da era

industrial foi quanto a definicdo dos sistemas ornamentais voltados para o emprego das

formas, imagens e cores na ornamentacdo arquitetonica. Segundo Calatrava (2011), além

12 .« e . , , , .
“La visién de Alhambra oscilard, asi, en esas décadas centrales del siglo XIX, entre la

excepcionalidad de un espacio evanescente sofiado y segregado de la realidad, por un lado vy, por
otro, la busqueda de una ubicacidn propia en las casillas con las que comenzaba a estructurarse por
entonces una primera tentativa de historizacion interna del arte isldmico [...]” (CALATRAVA, 2011:
16).
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dos questionamentos do inicio do século XIX, relacionados a arquitetura do ferro, aos novos

materiais, a contaminagdo de estilos histéricos e ao choque do advento da maquina e da

sociedade industrial, havia a questdo do branco e da policromia na arquitetura grega.

Assim, imagem e cor constituiram o nucleo das discussdes nos estudos sobre a

ornamentagdo. Encontrar os principios que regem o emprego da imagem e da cor na
ornamentagao arquiteténica foi o que levou Jones a vislumbrar na Alhambra uma resposta
para estes questionamentos. Junto ao arquiteto francés Jules Goury (1803-1834), com quem
iniciou os estudos sobre a arquitetura islamica, Jones passou a questionar a imagem austera
e branca que havia sido transmitida pelo neoclassicismo (CALATRAVA, 2011: 11). Juntos eles
iniciariam, em marco de 1834, um dos primeiros levantamentos sistematicos da arte islamica
feitos na Europa. Durante seis meses foram feitos croquis, desenhos, levantamentos,
calques, moldes de gesso e hipdteses reconstrutivas de cor, que iriam se tornar o primeiro

estudo mais abrangente dos aspectos ornamentais e cromaticos de Alhambra.

E importante assinalar que as preocupac¢des quanto ao uso da imagem e da cor

na arquitetura, objeto de estudo de Owen Jones no inicio do século XIX, também é uma das
preocupacoes de Le Corbusier (1984), que na década de 1930 considerava justamente a

policromia uma questdo crucial para a arquitetura.

Calatrava aponta também alguns dos pontos essenciais de suas teorias sobre
arte, arquitetura e a funcdo do ornamento, com as mudancas das relacdes entre arte e
religido ocorridas a partir do século XIX nas construgdes, incluida a industria e a ciéncia como
expressdo do “caradter essencial da sociedade” na primeira publicacdo de Jones, o folheto
“On the influence of Religion upon Art”, em 1835 (CALATRAVA, 2011: 11). Com seus estudos
voltados para o ornamento e a arquitetura islamica e para as artes decorativas, Jones buscou
subsidios para a sua Gramatica do Ornamento e para o desenvolvimento do desenho

industrial e da industria de revestimento ceramico.
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1.2 Owen Jones, a Alhambra e a Gramatica do Ornamento

Jones vislumbrou na Alhambra um sistema perfeito de funcionamento dos
mecanismos de criacdo da desejada relacdo entre arquitetura e ornamentacdo; entre
imagem, cor e arquitetura; e entre artistas, artesdaos e arquitetos. O Alhambra Court, na
exposicao internacional de 1851, foi o Unico pavilhdao dedicado a um edificio e ndo a um

estilo:

Disso se deduzia outro dos postulados essenciais de Jones e do qual seria
modelo o préprio Alhambra Court: a supremacia do arquiteto como cabeca
de todo um articulado sistema de oficios artisticos e artesanais em que a
arquitetura e a decoragdo aparecem organicamente ligadas. Diante da arte
islamica, que oferece sempre a licdo de unidade essencial entre arte,
arquitetura e artesanato, construgdo e ornamentacgao, Jones estigmatiza o
panorama contemporaneo, em que o arquiteto tenha abdicado de grande
parte de suas funcdes e acabou por se contentar em dar forma ao
esqueleto quando sua tarefa devia ser vesti-lo (CALATRAVA, 2011: 32,
traducdo do autor) B,

As buscas de Jones ndo se restringiram, porém, as questdes estéticas e a
sistematizacdo das relagdes entre arquitetura e ornamentag¢dao. O seu percurso estava

diretamente relacionado as artes decorativas. Havia indubitavelmente de sua parte

preocupacdes voltadas para a melhoria dos produtos:

Owen Jones nunca perdeu de vista um objetivo global: facilitar o encontro

entre suas teorias ornamentais e o mundo da mdquina e a producdo
massiva. Este é o sentido de seus numerosos desenhos de mosaicos,
azulejos e ladrilhos a partir de padrées geométricos, na maior parte dos
casos 19e derivagdo alhambresca (CALATRAVA, 2011: 25, tradugdo do
autor) .

 “De ello se deducia otro de los postulados esenciales de Jones y del que seria modelo el propio
Alhambra Court: la preeminencia Del arquitecto como cabeza de todo un articulado sistema de
oficios artisticos y artesanales en que arquitectura y decoraciéon aparecen organicamente ligadas.
Frente al arte islamico, que ofrece siempre la leccién de esta unidad esencial entre arte, arquitectura
y artesania, construccidon y ornamentacién, Jones estigmatiza el panorama contemporaneo, en el que
el arquitecto ha abdicado de gran parte de sus funciones y se ha contentado con dar forma al
esqueleto cuando su tarea debia ser vestirlo” (CALATRAVA, 2011: 32).

“ “Owen Jones nunca perdid de vista un objetivo global: facilitar el encuentro entre sus teorias
ornamentales y el mundo da maquina y de la produccién masiva. Este es el sentido de sus



29

Uma das questdes pontuadas por Calatrava® s3o as preocupagdes dos arquitetos
do inicio do século XIX, relacionadas as questdes da era industrial (2011). Os estudos
voltados para a ornamentacdo nunca deixaram de assumir também o objetivo de

desenvolver um desenho industrial. Lima (2008) salienta:

A visdo de Owen Jones — acerca das possibilidades de criacdo
proporcionadas pelo conhecimento da producdo decorativa, ampliado no

tempo e no espago — coadunava-se perfeitamente com as necessidades de
suprir demandas cada vez mais aceleradas da producao industrial, avida por
formas e padroes sempre diferenciados (LIMA, 2008).

Estas preocupacdes ja eram evidentes no século XVIII quando, em sua segunda
metade, ja se podia atestar a busca por uma producdo seriada nas oficinas manufatureiras
de azulejo. A competitividade e a disputa pelo pioneirismo e pela supremacia da producao
se intensificam com o surgimento dos processos de mecanizacdo industrial, busca esta
evidente na poderosa industria ceramica inglesa, seja ela a louca de servico ou de
revestimento: “Diferentemente das fabricas do continente, as fabricas de porcelana inglesa
funcionavam como empresas comerciais e prosperavam ou arruinavam conforme o seu
éxito comercial” *° (MANNERS, 1985: 91, traducdo do autor). O foco na produtividade e no
mercado consumidor sempre foi uma preocupacdo das oficinas de producdo cerdmica
inglesas. Observemos uma forma de lidar com o azulejo frente as demandas crescentes do

mercado em um relato de Udo Knoff:

‘Eu, John Sadler de Liverpool, impressor, declaro que no dia 27 de julho de

1756, terca feira, sem ajuda de qualquer pessoa, no decorrer de seis horas,
a saber, das nove da manha as trés da tarde deste mesmo dia, imprimi
sobre 1200 azulejos de barro diversos motivos, que como os presentes
observadores testemunharam, eram maiores em nimero e melhores em
qualidade do que uma centena de decoradores de ceramica poderiam
executar no mesmo espago de tempo, pela maneira usual de [apis e pincel.
Passei sete anos em pesquisas e triagens para conseguir este resultado.
Gastei dinheiro e sofri imensas preocupagdes, mas levei a técnica a
perfeicdo’ (assinatura e testemunhos) (KNOFF, 1986: LX).

numerosos disefios de mosaicos, azulejos y baldosas a partir de patrones geométricos en la mayor
parte de los casos de derivacién alhambresca” (CALATRAVA, 2011: 25).

> No ensaio intitulado “Disefio Islamico y Arquitectura Moderna” (CALATRAVA, 2011:38).

'® “p La diferencia de las fabricas del continente, las fabricas de parcelan inglesas funcionaban como

empresas comerciales, y prosperaban o se hundian segln su éxito no mercado” (MANNERS, 1985:
91).
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J4& no prefacio da Gramatica do Ornamento, de 1856, Jones anuncia de forma

profética as suas preocupacgdes relacionadas a uma proliferagdao desmedida dos ornamentos.

E como se os resultados da difusdo dos sistemas ornamentais fossem previsiveis:

E mais provavel que o primeiro resultado de lancar para o mundo esta

colecdo seja o consideravel aumento dessa tendéncia, e que muitos se
contentem em tomar emprestadas do passado essas formas de beleza que
ainda ndo tenham sido utilizadas ad nauseam. E meu desejo deter essa
tendéncia e fazer despertar uma ambicdo mais nobre (JONES, 2010: 18).

Ao desenvolver suas teorias sobre as questdes essenciais relacionadas ao uso da
cor e desenho do ornamento na arquitetura, Jones promoveu a inser¢do da cultura artistica
isldamica no debate sobre as artes. Demonstrou, porém, em varios momentos, preocupagdes
relacionadas ao seu uso indiscriminado, como a imitacdo direta dos ornamentos travestida

de uma roupagem neomourisca.

A gramdtica de Jones ndo foi a primeira iniciativa no sentido de propagacao de

sistemas ornamentais. A transmissdo por meio de gravuras do repertério da ornamentacao,
segundo Paim (2000), ja se fazia presente desde o renascimento. Porém, como destaca
Calatrava (2011), na Gramatica do Ornamento ha particularidades como as teorias, a forma
de apresentacdo e o destaque dado a ornamentacdo da Alhambra, considerada por ele
como a expressdo maxima do ornamento manifesta nos textos, nos seus projetos
arquitetonicos, nos sistemas decorativos, nos programas de estimulo a industria através do

desenho e na grande Exposicdo Internacional de Londres, em 1851.

Segundo Lima (2008), no final do século XIX cada vez mais desenhos para

artefatos e ornamentacao sdo publicados na forma de livros, guias e catdlogos voltados para

a venda de produtos de decoracdo ou seus servicos:

Do século XIX em diante, além dos tradicionais manuais e repertdrios,
surgem enciclopédias, intensificam-se os catdlogos comerciais e os guias de
estilos e decora¢des. Esta variada tipologia de publicagbes de imediato
evidencia uma ampliagdo das atividades envolvendo a transmissdo e
aprendizado de modelos e a produgdo e consumo de ornamentos (LIMA,
2008).

Antes da Gramatica do Ornamento, Jones havia publicado junto com Jules Goury

a obra Plans, elevations, sections and details of the Alhambra, em 1942, e The Alhambra
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Court, em 1954. Juntamente com Architecture arabe ou monuments du Caire (1839) de Da

Coste, e Essai sur 'architecture des arabes et des mores (1841), de Girault de Pravey, Plans,
elevations, sections and details of the Alhambra figurara como uma das principais
publicagGes sobre ornamentacdo e arquitetura islamica da primeira metade do século XIX
(SOARES, 2010). As imagens foram cuidadosamente produzidas através do processo de
cromolitografia, uma novidade a época. Nao obstante, Lima (2008) registra que Jones
provavelmente haveria se inspirado no Die schénsten Ornamente und merkwiirdigsten
Gemdlde aus Pompeji, Herculaneum und Stabié (1829), obra bastante popular no inicio do
século XIX, de autoria de Johann Karl Wilhelm Zahn (1800-1871). O arquiteto e arquedlogo
alemdo, gracas a suas pesquisas nos sitios de Pompéia e Herculano, sistematizaria os
conhecimentos do periodo cldssico. O repertério de ornamentos de Zahn haveria sido assim

o primeiro impresso em cores (Fig. 7).

Posteriormente, como ilustrador, Jones foi um dos protagonistas da histdria do

livro artistico vitoriano. Na onda do desenvolvimento das técnicas da imprensa, esses livros,
luxuosamente ilustrados, segundo Labrusse (2011) viram-se cercados de prestigio, pois
outorgavam uma daurea simbdlica e cientifica as pretensdes imperiais de paises distintos, as

vésperas do estabelecimento dos grandes impérios coloniais.

Inserido no contexto da dissemina¢dao do ornamento, Jones tem seu desfecho

apotedtico quando, a convite de Joseph Paxton (1803-1865), concretizaria suas teorias na
Grande Feira Internacional de 1851 em Londres, e na publicacdo da Gramatica do

Ornamento em 1856. Lima (2008) afirma:

The Grammar of Ornament é, sem duvida, a obra mais abrangente desse

periodo e aquela que logrou consideravel sucesso editorial, com inUmeras
reedicbes [...]. Na sua esteira, foram publicadas muitas outras obras
semelhantes. L'Ornement Polychrome (1869), de Charles Auguste Racinet,
segue o mesmo formato sem duplicar modelos ornamentais, dando
mostras da ativa pesquisa direcionada para a ampliacdo do repertdrio
ornamental em curso no século XIX (LIMA, 2008).
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. . 17 N st . A .
Na Feira Universal de 1851 Jones pOs em pratica em escala arquitetonica as

suas teorias da cor relacionadas aos principios cromdaticos e ornamentais da Alhambra. Ele
. s . ,pe ;. . 18

cobriu todas as modernissimas estruturas metdlicas do Palacio de Cristal™ com um

programa de cores baseado nas suas teses sobre os efeitos combinados do azul, amarelo e

vermelho. Também foram empregados no Paldcio de Cristal os painéis ceramicos recriados

da Alhambra. Os estudos, relacionados ao programa visual da ornamentacdo islamica,

levaram-no a sistematizacdo do ornamento e a sua utilizacdo como uma das referéncias do

programa visual da azulejaria inglesa:

Jones tentou ser preciso do ponto de vista cientifico em sua recriacdo da

Alhambra no microcosmos, cobrindo as paredes com painéis de mosaicos

de azulejos fabricados por Minton™ segundo os desenhos que o mesmo

Jones havia copiado na Alhambra (ROSSER-OWEN, 2011: 68, traducdo do
20

autor)”.

As preocupag¢des ndao estavam voltadas apenas para o desenvolvimento de
produtos, mas também para a educagdo do gosto do publico, afirma Calatrava (2011) (Fig. 8
e 9). Os objetos seriam expostos nos museus, como parte da politica pedagdégica do periodo
vitoriano, no qual o ornamento desempenhou uma funcdo preponderante na educacao do
olhar e do gosto. Neste processo, os modelos de ornamentos foram usados como referéncia,
uma das fungbes dos museus temadticos: “Estes objetos ja ndo eram expostos

exclusivamente para profissionais que desenhavam manufaturas modernas, como desejava

' 0 desfecho do trabalho de Owen Jones acontecera na Grande Exposi¢do de 1851. Para Juan Calatrava,
a Exposicao seria um acontecimento fundamental, relacionado ao papel que Alhambra representaria na
definicdo arquitetonica da cultura vitoriana. Para ele, a Exposicdo estaria entre o estudo direto de Jones
sobre Alhambra, em 1834 e em 1837, a publicacdo de suas conclusGes, durante o periodo de 1842 a
1845, até a definicdo das leis do ornamento em forma de “gramatica”, em 1856. Em 1854 Jones
publicaria “The Alhambra court in the Crystal Palace”, que Calatrava considera uma transicdo necessaria
para a obra “The grammar of ornaments”. Podemos afirmar que a Grande Exposicdo de 51 foi a
apoteose da chamada “era vitoriana”; demonstracdo da hegemonia britanica, o Palacio de Cristal,
erguido quase que exclusivamente em ferro e vidro no Hyde Park por Joseph Paxton, foi visitado por
mais de seis milhdes de pessoas entre 1 de maio e 11 de outubro de 1851 (CALATRAVA, 2011).

'® Em 1854, o Palacio de Cristal teve o seu “contetdo expositivo” adaptado para a “sua nova finalidade
predominantemente pedagdgica”, com Owen Jones como seu diretor de decoragdo, com um “programa
didatico de fomento a industria nacional através da melhoria do desenho” (CALATRAVA, 2011: 29).
 Herbert Minton (1793-1858) foi um importante fabricante inglés de azulejos, com grande projec¢do no
mercado internacional.

® “Jones habia intentado ser preciso desde el punto de vista cientifico en su recreacion de la Alhambra
en microcosmos y habia cubierto las paredes con paneles de mosaicos de azulejos fabricados por
Minton segun los disefios que el mismo Jones habia copiado en la Alhambra” (CALATRAVA, 2011: 68).
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21 . . . . . . ~
Cole”™". Afinal, que sentido tinha melhorar o desenho industrial se os consumidores nao

sabiam aprecia-lo?” (ROSSER-OWEN, 2011: 51, traduc¢do do autor)zz.

A importancia dos estudos deste periodo da-se assim por duas razoes: a primeira

é por estar no centro das discussGes nos momentos seminais da arquitetura moderna, e a
segunda é pelo fato destas discussdes estarem relacionadas ao emprego, dentre outros, de

materiais ceramicos na arquitetura moderna, quanto a funcdo e a ornamentacao.

1.3 Principios basicos do ornamento islamico segundo Jones

No principio da sua gramatica, Owen Jones apresenta trinta e sete proposi¢oes
gue regem as suas concepcoes relacionadas a diversidade de ornamentos nos capitulos
seguintes. Essa introducdo é uma organizacdo normativa de suas ideias na redefinicao da
triade vitruviana, a partir da relacdo entre artes decorativas e arquitetura, combinando
funcionalidade, harmonia e propor¢do. O predominio da “unidade essencial das artes” é
exercido pela arquitetura “como expressdao de um particular casamento entre histdria,

»23

costumes, materiais e clima” ~~ (CALATRAVA, 2011: 39, traducdo do autor).

A arte islamica possui caracteristicas, peculiaridades técnicas e coloristicas nas

guais as imagens dos ornamentos estabelecem uma conexdo com o edificio. Isto
proporciona uma unidade essencial entre arte, arquitetura e artesanato através da
organizacdao de padrdoes geométricos e de cor onde, por meio de uma racionalizagao

estética, a arquitetura e o ornamento convivem em harmonia (Fig. 10).

2 Henry Cole (1808-1882), primeiro diretor do Museum of Ornamental Art, em 1852, usou de
propdsitos educativos para melhoria dos padrées em design industrial (ROSSER-OWEN, 2011).

2 “Estos objetos ya no exponian en exclusiva para los profesionales que disefiaban manufacturas
modernas, sino que Cole aspiraba también. Después de todo ?que sentido tenia mejorar el disefo
industrial si los consumidores no sabian apreciarlo?” (ROSSER-OWEN, 2011: 51).

% “Como expresién de un particular maridaje entre historia, costumbres, materiales y clima”
(CALATRAVA, 2011: 39).
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Labrusse (2011) ressalta que a ideia da primazia da arquitetura, no sistema

ornamental isldmico, estaria unida a ideia de uma racionalidade intrinseca da estética
muculmana, fundada na unido da arte e da ciéncia. Isto porque as leis da geometria
constituiriam a base das estruturas construtivas e também das combina¢des ornamentais.
Desta maneira, Jones e os outros arquitetos viam na arquitetura islamica uma adequacao
ideal do artesdo-artifice com o arquiteto, onde a arte do ornamento, submetida a

arquitetura, desempenharia o papel de envolver o espectador.

Os principios que regem a imagem e cor na azulejaria isldmica seguem a mesma

orientacdo dos demais ornamentos, onde o processo de criacdo dos ornamentos mouros,
segundo Jones (2010), estd relacionado aos sistemas geométricos, desenho e cor. Como se
sabe, a arte religiosa islamica recusa a representacao figurativa realista e se expressa através
de imagens produzidas por meio da forma geométrica, da escrita, da caligrafia e do

arabesco:

Um encanto ainda maior é encontrado nos trabalhos dos arabes e mouros

em seu tratamento convencional do ornamento, que foi levado a mais alta
perfeicdo pelo fato de estes povos serem proibidos por seu credo de
representar formas vivas (JONES, 2010: 194).

O azulejo, no entanto, possui particularidades, uma vez que a sua aplicacdo nao é
direta e depende do dominio técnico, dos materiais empregados e dos resultados do

processamento.

14 Os principios da imagem e da cor

Em seus estudos de imagem e cor na arte e na arquitetura, Jones (2010) assinala
gue a ornamentacdo — que cobria toda a superficie, preenchendo os vazios numa profusao
de cores e formas e envolvendo o observador numa movimentacdo ininterrupta — possuia
um vocabuldrio préprio. Observa também que “os antigos usavam a cor para desenvolver a
forma, como um meio para destacar as caracteristicas constitutivas da construcao” (JONES,

2010: 197). Ele ressalta ainda que existia na azulejaria islamica um sistema de producdo de
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imagens, assim como de cores, regido por principios bdsicos do sistema ornamental,

“principios que nao sdao exclusivos, mas comuns a todos os melhores periodos da arte. Os
principios que estdo em toda parte sdo os mesmos, apenas as formas mudam” (JONES,
2010: 87). Os principios que orientam a decoracao e regem os desenhos, as cores e os
padrées eram “principios fixos, baseados na observacdo das leis da natureza” (JONES, 2010:

197).

A organizacdo sistematica do desenho e o uso das cores constituem a base de
suas teorias. A ornamentagao consiste na combinacgao de trés principios para as cores e para
desenhos, ou seja, o uso do amarelo, vermelho e azul e das linhas retas, angulares e curvas.
Procurava sempre o equilibrio e a harmonia entre as cores, assim como entre o reto, o

inclinado e o curvo:

Assim como na cor, ndo pode haver composicdo perfeita sem que falte

qualguer uma das trés cores primarias, amarelo, vermelho, azul [sic]; na
forma, seja estrutural ou decorativa, ndo pode haver composicdo perfeita
em que falte qualquer uma das trés figuras primarias e as variedades e a
harmonia de composicoes e desenho dependem das diversas
predominancias e subordinacdo das trés (JONES, 2010: 189).

As cores e padrdes de desenho se repetiriam indefinidamente, multiplicando-se
em combinacdes e composicdes, sendo que as cores azul, amarelo e vermelho eram

empregadas na parte superior e as outras na parte inferior do desenho:

Para os mouros, como regra geral, as cores primarias [sic] eram usadas nas

partes superiores dos objetos, e as secunddrias e tercidrias, nas inferiores.
Isso também parece estar de acordo com uma lei natural. Temos a primazia
azul no céu, a secundaria verde nas arvores e campos, terminando com as
tercidrias na terra (JONES, 2010: 199).

Essas sdo as proposi¢ées basicas de Jones (2010) que alcancam a exigéncia
mourisca, segundo a qual nenhum ornamento deve ser inutil ou supérfluo e de que tudo
deve surgir de uma maneira natural, assim como todas as linhas devem se desenvolver em
ondulag¢des graduais com subdivisdes ldgicas e racionais. Como resultado, deve prevalecer o
equilibrio entre a linha reta, a inclinada e a curva, tendo os seus equivalentes nos graficos
das trés cores bdsicas. Jones (2010) assinala ainda que todas as linhas devem fluir e irradiar
de uma haste principal e que as suas juncdes devem ser tangenciais. Salienta também que,

embora os mouros empregassem o0s principios das leis da natureza, se recusavam a sua
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imitacdo direta. Para ele a caracteristica era vista como propria de culturas artisticas

evoluidas, pois “em qualquer periodo comprometido com a arte, toda ornamentac¢do era
enobrecida pelo ideal, e o senso de propriedade nunca era violado por uma representacao
excessivamente fiel da natureza” (JONES, 2010: 195). Associava também o uso generalizado

de cores secundarias e a imitacdo direta e fiel da natureza ao declinio da arte.

1.5 Sobre o programa visual

A azulejaria de Jones estd contextualizada, desta forma, na ornamentacdo da
arquitetura de Alhambra, sob a perspectiva dos principios do emprego da imagem e da cor.
Consciente de que a arte islamica ndo é uma manifestacdo especifica de um povo ou de um
local, mas abrange um vasto territério e distintos povos e paises, Jones buscou estruturar
por periodos os ornamentos islamicos, relacionando em sua gramatica os estilos e as fases

arabe, turca, mourisca e persa.

Jones atuou de certa forma como os artistas viajantes do século XIX que,
segundo Labrusse”* (2011), dedicaram-se a produzir e difundir imagens, exercendo a tripla
funcdo — documental, politica e estética — que correspondia, em linhas gerais, a pratica de
registrar tudo por meio do desenho. Labrusse (2011) assinala que as primeiras décadas do
século XIX foram marcadas por um intenso trafego de jovens pesquisadores e artistas
desenhistas, atraidos pela geografia das cidades miticas arraigadas no imagindrio ocidental
pelas missdes governamentais. Ficava a cargo dos artistas o papel de registrar e difundir

estas imagens:

Na Europa pds-napolednica se produziu um movimento centrifugo que
levou um numero crescente de viajantes a cruzar suas fronteiras para
enfrentar o mundo islamico contemporaneo e do passado. Sentiam-se
empurrados a ele pelo expansionismo politico e econémico das poténcias

** Remi Labrusse (1966). Pasion por la Exactitud: Primeros estudios de los monumentos del Islam en
siglo XIX. In: Owen Jones y La Alhambra. CALATRAVA, Juan (Coord.). Granada: Patronato de La
Alhambra e Generalife, 2011, p. 103-132.
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ocidentais, assim como pelo desejo de investigacdo cientifica e pela busca
estética do pitoresco (LABRUSSE, 2011: 103, traducdo do autor) >,

O rigor e 0 método que conduziram os estudos que levaram as definicdes das

diferentes fases e estilos presentes na Gramatica do Ornamento de Jones e a obra de seu
contemporaneo Prangey - Essai sur larchitecture des arabes et des mores — segundo

Calatrava (2011) contribuiram para uma visdao menos idealizada e romanceada da Alhambra.

Ao desenvolver suas pesquisas e teorias sobre as questdes essenciais

relacionadas ao uso da cor e desenho do ornamento na arquitetura, Jones promoveu a

insercao da ornamentac¢do da Alhambra no debate artistico da metade do século XIX.

® “En la Europa post-napolednica se produjo un movimiento centrifugo que llevé a un nimero
creciente de viajeros a traspasar sus fronteras para enfrentarse al mundo isldmico contemporaneo y
del pasado. Se sentian empujados a ello por el expansionismo politico y econdmico de las potencias
occidentales, asi como por el deseo de investigacion cientifica y por la busqueda estética de lo
pintoresco” (LABRUSSE, 2011: 103).
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CAPITULO 2 — SOBRE A IMAGEM DO AZULEJO: ORIGENS

2.1 Origens

A origem dos azulejos que constituem os revestimentos na arquitetura da cultura
ceramista portuguesa remonta aos oito séculos da presenca moura na Peninsula Ibérica. Em
terras lusitanas, a azulejaria de gosto mudéjar, segundo Meco (1992), instalou-se nos séculos
XV e XVI, criou raizes e se amalgamou com a cultura europeia; junto a faianca italo-flamenga
e as estéticas da gramatica ornamental renascentista e maneirista, ganhou uma formatacao

prépria e permaneceu desde entdo como expoente da cultura portuguesa:

Contribuiu também para a génese do azulejo portugués a sua capacidade
de absorcdo dos mais variados elementos sem perda de personalidade.
Esse enriquecimento foi especialmente favorecido pelo processo de
expansao mundial e os intensos contatos com todo o Oriente, tanto através
da importacdo de pecas como das fusdes culturais operadas nos locais de
fixacdo dos portugueses, nomeadamente na india (MECO, 1992: 6).

O azulejo é uma placa cerdmica vidrada em uma das faces, uma unidade modular
empregada como padrao de repeticao que tem a propriedade de ordenar o espaco, criando
composicdes nas superficies das paredes. Esse comportamento ja estaria de certa forma
presente na fase inicial da azulejaria portuguesa, no século XVI; segundo Meco (1992), como
uma das caracteristicas que marcaram a génese do azulejo portugués no século XVI — pelo

modo como os artifices utilizaram os materiais ceramicos de revestimento, desprovidos de

“ornatos pintados”:

De maneira tdo ingénua como criativa, explorou-se o efeito da grelha criada

pela juncdo das placas ceramicas; obtiveram-se linhas e ritmos obliquos
sobre as extensas e estaticas paredes dos edificios, pela colocacdo diagonal
dos azulejos, valorizaram-se as caracteristicas especificas do material, como
as irregularidades cromaticas e os ligeiros empenos superficiais que
resultam de cozeduras artesanais rudimentares (MECO, 1992: 5-6).

O papel que a azulejaria representou na arquitetura fez do azulejo um dos

principais agentes de expressdo da cultura portuguesa, atuando de forma singular sobre as

superficies. Em relacdo aos aspectos formais do azulejo em Portugal, Meco (1992) afirma
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que ele nunca deixou de desempenhar suas fungdes como recurso visual da ornamentagao

arquitetbnica. A sua atuacdo vai, porém, além de suas atribuicdes decorativas, ora
promovendo “a desmaterializacdo das superficies e a remontagem geométrica do espaco”
por meio de composi¢des com linhas obliquas, preponderantes nos revestimentos abstratos,
ora promovendo o “aumento do campo visual através da perspectiva e da construcao
tridimensional do espag¢o”, nas composi¢des figurativas. Ainda segundo Meco, o azulejo
exerceria também “um papel moderador e regularizador da arquitetura através do
desenvolvimento de cercaduras e da introdu¢do de escalas corretoras dos conjuntos,
homogeneizando os conjuntos através de variacdes dos mddulos decorativos” (MECO, 1992:

5).

Devido a importancia do azulejo na arquitetura portuguesa, é atribuido a ele um

status de arte erudita, como reivindicou o especialista Santos Simdes’® em seus trabalhos
sobre azulejaria desenvolvidos a partir de 1947, “defendendo sempre que o que este tem de
profundamente original é a sua integracdo arquitetonica no revestimento de grandes
superficies” (CAMARA, 2008: 422). Nos seus estudos sobre a azulejaria portuguesa27,
segundo Camara (2008), Simdes reivindicou, além do inventario como processo inerente a
histdria da arte, uma autonomia estético-artistica do azulejo em relacdo a cerdmica, assim
como a sua contextualizacdo no universo da arquitetura. Foi também Simdes, ainda segundo
Camara (2008), que em seus estudos sobre a azulejaria portuguesa no Brasil afirmou ser a
azulejaria brasileira, desde as suas origens até o ano de 1807, a mesma empregada em
Portugal, sem nenhuma alteracdo. Sendo assim, a azulejaria colonial citada na arquitetura

moderna brasileira é na verdade a azulejaria portuguesa.

Desta forma, recapitulo alguns aspectos relacionados as suas origens e

desdobramentos, na visdo dos historiadores da azulejaria, com o propésito de vislumbrar a

* Jozo Miguel dos Santos Simd&es (1907-1972) foi um dos principais pesquisadores, historiadores e
tedricos da azulejaria portuguesa.

%’ “Santos Sim&es acreditava gue os azulejos constituiram (e constituem ainda) um caso exemplar
entre os materiais cerdmicos culturais, tendo-se batido ao longo da sua vida por trés frentes: a
defesa da azulejaria como uma categoria estético-artistica independente da ceramica em geral, a
aquisicdo de um lugar legitimo no contexto das Artes Decorativas em particular e na Histéria da Arte
Portuguesa em geral e o inventario como um processo inerente e caracteristico da Historia da Arte”
(CAMARA, 2008: 423).
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configuracdo que assumiu quanto & imagem e cor na primeira metade do século XVIII. E

precisamente neste periodo que se enquadra o conjunto de painéis de azulejos figurativos
em azul e branco (1735 e 1740), citados nos momentos seminais da arquitetura moderna

brasileira.

Desde as primeiras importa¢des nos século XV e XVI dos principais centros

produtores de Espanha até assumir o formato de uma placa quadrada lisa de cor azul —
aspecto este que no século XX veio a ser a matriz da azulejaria neocolonial e modernista no
Brasil — o longo percurso do azulejo, em Portugal, foi permeado por continuos processos de

transformacao, incorporando novas técnicas, materiais e repertdrio de imagens:

Os mais antigos exemplares portugueses de revestimentos ceramicos

aplicados a arquitetura sdo os pavimentos medievais formados por placas
de barro de formas geométricas, coloridas através da mistura de corantes
diversos ao vidrado de dxido de chumbo (“zarcdo”), usados especialmente
nas abadias cistercienses (MECO, 1992: 8).

A azulejaria mudéjar de Sevilha, segundo Meco (1992), passou a ser utilizada
intensamente em Portugal no final do século XV, apds a visita de Dom Manuel a Alhambra,
reforcando o surto de gosto mourisco desde o inicio daquele século (Fig. 11 a 14). A
utilizacdo de combinagdes originais com variados tipos de padrdes e cercaduras importados
da Espanha produziu “esquemas complexos, recheados de sugestdes arquitetbnicas e
efeitos dindmicos que continuariam a caracterizar a azulejaria portuguesa posterior” (MECO,
1992: 11). No final do século XV, a azulejaria hispano mourisca seria entdo utilizada em

grande escala:

O grande centro peninsular foi, contudo, Sevilha, até meados do século XVI,
onde as composi¢cdes dos alicatados granadinos foram transferidas para

placas de ceramica quadradas, através de moldes. Esse processo foi
desenvolvido ao longo do século XV e permitiu a sua exportagdo,
nomeadamente para Portugal (MECO, 199: 8).
A origem do azulejo como elemento decorativo em Portugal esta, portanto, na
importacdo de exemplares espanhdis, mais especificamente de Sevilha — que ja fornecia

para outras regides. Em 1503 foram enviados para o Palacio Nacional de Sintra, que serviu

de residéncia ao rei.
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Com efeito, os primeiros exemplares de azulejos existentes em Portugal foram

importados de grandes centros produtores espanhdis, que durante muitos anos foram os
Unicos fornecedores do mercado portugués (GOULAO, 1986). Esse processo teve inicio,

segundo Moita (1997), com as primeiras importagdes ocorridas no final do século XV:

Chegaram primeiro os alicatados andaluzes, depressa destronados pela

producdo de Sevilha que, durante toda a primeira metade do século XVI,
inundou os nossos mercados com enormes cargas de azulejaria mudéjar, de
corda seca ou de aresta, fabricados nas oficinas de Triana por artifices, eles
préprios, de origem mourisca (MOITA, 1997: 12)

As importacbes em grande escala dos azulejos espanhdis — tanto para as
decoragdes palacianas quanto para as constru¢des de menor vulto — alteraram
substancialmente o aspecto da arquitetura civil e religiosa, afirma Gouldo (1986). Com o
passar do tempo, foram sendo adotadas mudancas graduais, absorvidas do sistema de
representacao das imagens em perspectiva e enquadramento renascentista, assim como
eram introduzidos elementos decorativos goticos, recorréncia ao tratamento naturalista de

elementos vegetais, sugestbes arquitetonicas e efeitos dinamicos (Fig. 15 e 16).

Tudo isso iria buscar uma adequacdo da arte islamica aos novos parametros
estéticos da Peninsula Ibérica catélica. Uma das principais mudancas que ocorreram nesta
fase foi o fato de que o azulejo, como médulo estruturante do ornamento, comecava a
funcionar como suporte de imagens. Os azulejos mudéjares tornaram-se entdo um
importante recurso de aplicagdo na arquitetura, muito provavelmente devido ao fascinio
gue exerciam. Logo assumiriam uma posicdo de destague como expressdo plastica e

despertariam o interesse das oficinas na sua producao.

No entanto, segundo Trindade (2009), ja existia na passagem do século XV para o

XVl uma importante tradicdo e experiéncia na producdo de ceramica, assim como o
conhecimento da técnica maidlica e do uso do vidrado de estanho na azulejaria portuguesa.
Esta técnica, importada do oriente para a peninsula, se desenvolveu de forma gradual a
partir do século X: “Na azulejaria, é a partir do século Xll que o emprego deste corante
natural se sistematiza na Peninsula Ibérica nos meios laborais dos oleiros mouros”

(TRINDADE, 2009: 240). Na primeira metade do século XVI a maidlica, de matriz técnica e
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Ly . .. . . . 28
estética renascentista, foi introduzida em Sevilha por Francesco Niculoso™ . Contudo, essa

produgao especifica ndo teve continuidade mesmo com a presenca atuante de Niculoso nas
obras do altar da capela do Alcazar de Sevilha em 1504 e do retabulo da Igreja de Tentudia

em 1518 (MECO, 1992).

No entanto, a maidlica, com motivos figurativos e ornamentais do renascimento

italiano, passou a sobrepor com o azulejo de tradi¢cao hispano mourisca a azulejaria relevada
de Sevilha com os ornatos moldados repetitivos, paralelamente a diminuicdo das
exportacdes da regido de Talavera, que emerge como grande centro ceramico em 1576,
devido aos privilégios concedidos pelo rei Felipe Il. Foi também na segunda metade do
século XVI que a Antuérpia se tornou um dos mais importantes centros de producdo de
maidlica, com a chegada de ceramistas italianos que para |4 haviam emigrado, em especial
Guido di Savini*. Este e outros ceramistas divulgariam os motivos decorativos maneiristas e
os temas da antiguidade classica, logo depois de Niculoso ir para Sevilha. O contato dos
ceramistas ibéricos com as técnicas da faianga italiana, difundidas através da Europa e
associadas a propagacao das teorias estéticas e da gramatica ornamental renascentista e

maneirista, constituiria um fator preponderante na evolugao do azulejo em Portugal.

Meco (1992) conclui que tudo isto, somado as influéncias da producdo de Sevilha

e de Talavera e a circunstancias sdcio econOmicas, geograficas e culturais especificas de
Portugal, fizeram do azulejo um componente primordial na arquitetura do século XVI.
Segundo Calado (apud Gouldo,1986), especialista em azulejaria portuguesa, é no periodo da
dominacdo espanhola (1580-1640) “que o azulejo adquire a personalidade e o carater que
vird a nacionalizar. A situacdo politica, longe de afetar o desenvolvimento da arte azulejar,

vem facilita-lo através dos meios técnicos trazidos pela importacdao dos oleiros andaluzes”

(CALADO apud Gouldo, 1986).

Desta maneira, o deslocamento de ceramistas e oleiros da regido de Flandres,

entdo provincia espanhola, para a Peninsula Ibérica, promoveria a implantacao definitiva das

*® Francesco Niculoso, chamado Pisano (?-1529): Ceramista italiano, viveu e faleceu em Sevilha, onde
adquiriu renome como o introdutor do azulejo de superficie plana.

% Guido di Savini (?-1541): Ceramista italiano, mudou-se para a Antuérpia em 1508. Trés de seus
filhos foram os responsaveis pela transmissdo da técnica da faianca para a Inglaterra.
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técnicas da maidlica nos centros de produgdo ceramicos portugueses. As importagdes e a

instalacdo dos ceramistas flamengos em Portugal nas ultimas décadas do século XVI
propiciariam o surgimento das primeiras oficinas e impulsionariam a producdo de azulejos
em grande escala. A estética do maneirismo hispano flamengo se tornaria assim a referéncia
da producéo inicial de ceramica portuguesa (MECO, 1992). Porém, de acordo com Moita
(1997), a influéncia direta da Italia foi bastante significativa em relagdo a ceramica

ornamental aplicada a arquitetura.

2.2 Desdobramentos

No final do século XVI os painéis da azulejaria portuguesa assumiriam um
enquadramento com cercaduras e molduras, passando a predominar os painéis com
tematica religiosa. Em decorréncia do Concilio de Trento, todas as representa¢des e imagens
que recordassem a arte islamica comecariam a ser substituidas e os recursos do ornamento
islamico da azulejaria foram aos poucos sendo diluidos. Sdo desta época varios conjuntos
monumentais com tematica religiosa que demonstram o peso ideoldgico da Igreja Catdlica,
da Contra Reforma em Portugal e a utilizacdo das manifestacOes artisticas pela Igreja30.
Todavia, a producdo de azulejos ndo seria destinada apenas para a arquitetura religiosa,
sendo também grande parte dirigida aos paldcios de veraneio. Neste caso, as composicoes
adotam temas mitoldgicos e alegdricos e ornamentacdo com padrées elaborados (MECO,

1992).

30 . . . . .. .
“A iconografia predominante nas artes decorativas dos templos das ordens religiosas do periodo

tenderam a seguir as imposi¢des formais estabelecidas na XXV sessdo do Concilio de Trento (1545-
1563). Estas normas determinavam formas e maneiras de expressdo artistica, conforme os canones
do magistério de Roma, que condenavam como profano o culto renascentista aos mitos pagdos e as
formas geométricas e harmoénicas herdadas da antiguidade cldssica. O espirito severo da Contra
Reforma se manifestou no estilo maneirista, marcado por complexas ambiguidades formais,
contencdo ascética e efeito de frio desequilibrio. Importava demolir os principios profanos do
humanismo, baseados na simplicidade classica e propor¢des matematicas da arte renascentista”
(MARQUES, 2004: 28).
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O final do século XVI seria palco, ainda segundo MECO (1992), de uma situagao

atipica por um curto intervalo de tempo, mas que contribuiria decisivamente para a
evolucdo da azulejaria portuguesa. Portugal acabava de passar pelo desastre de Alcacer
Quibiral, ao mesmo tempo em que ocorriam as crises do império colonial e do comércio
maritimo, agravadas pelos ataques dos inimigos da corte, entre 1580 e 1640. Tudo isso
implicaria na redu¢dao de gastos com as artes ornamentais, o que levou a que surgisse,
paralelamente a azulejaria erudita, o uso em grande escala dos enxaquetadossz, ou azulejos
de caixilho. O assentamento dos enxaquetados passou a ser func¢dao do ladrilhador, assim
como a aplicacdo da disposicdo e ordenacdo no espaco em padronagens improvisadas. A
utilizacdo de azulejos sem decoragao, com cores lisas, iria proporcionar composi¢cdes
geométricas mais livres dos preceitos renascentistas e maneiristas. Houve assim um retorno
as solucdes da azulejaria hispano mourisca, com uma ornamentacdo baseada em
ramificagbes geométricas e no uso de cor, ritmo, repeticdo e deslocamento, onde a
estrutura formal do azulejo é usada como ornamento e ndo como suporte de imagens (Fig.
18 e 19). Neste periodo, entdo, o ladrilhador exerceria a fungao de criar as composicdes, o
gue vai ser um dos determinantes na configuracdo da estética azulejar portuguesa (MECO,

1992).

O assentamento dos enxaquetados dependia das habilidades do ladrilhador, o
gue fez com que os azulejos de padrdo acabassem sendo preferidos por serem de aplicagdo
mais pratica e produzirem efeitos mais exuberantes. Agrupados por unidade ou aos pares,
os azulejos policromicos formavam composicdes que constituiam a padronagem do
chamado azulejo de tapeteSg. Pela facilidade de aplicacdo e possibilidades de efeitos
decorativos a partir da multiplicacdo dos médulos, o azulejo de tapete passou entdo a ser

amplamente utilizado, tornando-se uma das principais tendéncias da azulejaria do século

31 . i

Batalha de Alcacer Quibir, Marrocos (1578): a batalha entre Portugal e Marrocos acarretou graves
consequéncias politicas e econdmicas para os portugueses, incluindo o desaparecimento do rei D.
Sebastido, gerando a crise de sucessdo e o endividamento do pais, causado principalmente pelo
pagamento de altas somas para o resgate da aristocracia cativa.
32 . .

Enxaquetados: azulejos dispostos de forma a compor uma malha axadrezada, alternando-se
elementos de cores diferentes.
33 . . . .~

Azulejo de tapete: Revestimento de parede cuja composicao torna-o semelhante a um tapete.
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XVII. Tanto os enxaquetados quanto os azulejos de padr6034 e de tapete eram emoldurados

ou arrematados por frisos, barras ou cercaduras, de modo a se integrar ao espago
arquitetonico. Os azulejos de padrdo e enxaquetados foram muito usados em pequenos
painéis com emblemas de simbologia religiosa e cenas de figuras ingénuas de santos,

integrados aos tapetes (MECO, 1982).

Merecem também destaque na producgdo portuguesa do século XVII os frontais
de altar, recobrindo o espaco sagrado do catolicismo de tecidos e brocados com azulejos de
imagens profanas. A ornamentacdo de grotescos, rendas, frisos e franjas, vasos floridos e
elementos fitomorficos de pintura ceramica policromica, foram introduzidos elementos
exoéticos, estampados de tecidos indianos, aves e animais terrestres dispostos aos pares em
composicdes simétricas — em azul cobalto, amarelo, castanho-alaranjado, acastanhados e
arroxeados. No centro figura um emblema com imagens religiosas ou representagdes

heraldicas (MONTEIRO, 1998/99) (Fig. 17).

Até pouco mais da metade do século XVII houve poucas e lentas mudancas,
comparando com o periodo seguinte, que se estenderia até a metade do século XVIII. As
gravuras em metal seriam entdo o grande repositério de imagens que pintores de azulejos
usariam para atender as encomendas da Igreja e da Corte; estas imagens eram transferidas
para o azulejo por artesdaos sem formacao erudita. Meco (1992) relata que, entre 1660 e
1680, houve um uso exagerado da cor e dos motivos ornamentais, como que a prenunciar o

advento do azulejo monocromatico azul e branco.

As mudancas decorrentes de politicas radicais portuguesas do inicio da década

de 60 do século XVII, o fim da Guerra da Restauracdo em 1660 e a retomada das rela¢des
politicas e comerciais com a Espanha, a Franca e os Paises Baixos, promoveriam a ascensao
econdmica da nobreza portuguesa e a consequente construcdo e decoragdao dos seus
palacios (Fig. 20). O palacio dos Marqueses de Fronteira em Lisboa é o principal marco da
renovacao estética iniciada com a introducdo da composicado figurativa nos painéis, assim
como uma nova configuragdo para os elementos ornamentais, como potes, vasos e cestos

floridos. Surgem as representacdes profanas com composicdes inspiradas em temas

* Azulejo de padrao: Azulejos que formam um padrao decorativo pela repeticao da composicao.
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cldssicos e mitolégicos, como especifica Meco (1982), assim como cenas satiricas, “de

inteng3o por vezes caricatural e irénica. E o caso das cenas de singeries, ou ‘macacarias’ (Fig.
21), que ocultam uma critica mordaz & sociedade da época” (MECO, 1992: 37). E nesse
momento que surge de forma incisiva a grande tradi¢ao do azul em Portugal. O Palacio da
Fronteira é o marco da passagem da policromia para a tendéncia do azul e branco da

azulejaria holandesa, que vai predominar até a morte de Dom Jodo V.

2.3 A cor no azulejo

Conforme visto anteriormente, o emprego do vocabulo azulejo é comum em
Portugal e Espanha. Segundo Knoff (1986), no século XV se encontra o registro em portugués
da versdo azorecho, e em 1506 ja temos o registro do termo azulejo35 propriamente dito. E
comum associd-lo com a palavra azul, devido a importancia e volume da azulejaria
portuguesa produzida nesta cor; de qualquer forma, os estudiosos sdo unadnimes em

N . 36
concordar com a procedéncia arabe™ do termo.

Em relacdo ao termo azul, encontramos seu significado e derivagdo no

Vocabulario Portuguez & latino, volume |, publicado em 1712, de autoria do clérigo D.

Raphael Bluteau®’ (1638-1734):

AZUL, Azul. Deriva-se do Arabico Zul, que segundo alguns vale o mesmo que
em latim Ceruleus. Outros derivam Azul, do Arabico, ou Persiano, Lazurd,

** “0 recente Dicionario Etimoldgico de Antonio Geraldo da Cunha registra a versdao ‘azorecho’ em
nossa lingua e ja no século XV. Era apontada como desse periodo: Os dous altares de bom ‘azorecho’,
também no elucidario de palavras, termos e frases que em Portugal antigamente se usaram ..., do
frei Joaquim de Santa Rosa Viterbo. Mas aparece ja como ‘azulejo’ no inicio do século XVI, em 1506:
‘Essa Cisterna he tam grande como... e he toda ladrilhada com azulejos e tijolos vidrados’, na
Description de la Céte d’Afrique de Valentim Fernandes. E mais tarde, mas ainda no século XVI:
‘muitas casas ricamente fabricadas e ladrilhadas com azulejos’, Jodo de Barros, Década IV, liv. 3, cap.
13” (KNOFF, 1986: LX).

% “Zulaij / azuleij / al- zulaich / al-zuleich / azuleich / az-zullaiju / az-zulaiju / a-zalujo / az- zuléig / az-
zulaca. Sdo algumas variantes que encontrara se procurar o étimo de ‘azulejo’ (KNOFF, 1986: LX).

¥ «p, Raphael Bluteau (1638-1734): Clérigo regular, Doutor na Sagrada Theologia, Pregador da
Raynha de Inglaterra, Henriqueta Maria de Franca, & Calificador no Sagrado Tribunal da Inquisi¢ao de
Lisboa” (BLUTEAU, 1712: 4).
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ou Lazuard, ou Lazivard, donde tomardo os Lapidarios o nome da pedra, a
gue chamarao Lapis Lazuli, que também é de cor azul, imitadora da cor do
Céu. Ha trés castas de Azul, azul celeste, muito claro; Azul ferrete, mais
escuro, e mais baco; e Azul ultramarinho (BLUTEAU, 1712: 698).

Ja o termo azulejo é assim definido por Bluteau (1712):

AZULEJO, Azulejo. Espécie de ladrilho, envernizado, com figuras, ou sem
elas; ha brancos, e verdes, mas pela maior parte sdo azuis, e desta cor
tomou esta obra o nome. Laterculus ceruleo colore splendens, ou cyaneo
colore illuminatus. Se o azulejo ndo for azul, mas branco, ou verde, chamar-
se-lhe-ha Laterculus albo, ou viridi colore nitens, ou splendens (BLUTEAU,
1712: 698).

Podemos observar, desta forma, que no inicio do século XVIII ja havia sido feita a
associacdo do azulejo com a cor azul. Em todo caso, uma das questdes que nos vém a mente
de imediato ao se pensar na azulejaria portuguesa é de fato a cor azul —a mesma cor que no
século XX ird ser utilizada pela arquitetura brasileira neocolonial e modernista como uma
citacdo da cultura de tradicdo luso-brasileira. Para além dos significados simbdlicos, a busca
para se obter uma cor notadamente azul, que ndo possuisse uma nuance esverdeada do

38 . . .
cobre™, foi um dos grandes desafios dos ceramistas.

A cor produzida pelo dxido de cobalto é estavel nos processos de queima, tanto

nas loucas quanto no grés e na porcelana; em queimas de alta ou baixa temperatura, em
atmosfera reduzida ou oxidante. As caracteristicas relacionadas a estabilidade, quanto as
variagGes de temperatura e atmosfera e as reagdes quimicas com outros componentes no

. . . A . 39
processo de queima, fizeram do azul de cobalto um dos icones da ceramica™ . Os problemas

38 s A . . ~ ~
No caso especifico da ceramica, e consequentemente do azulejo, as cores nao sdo as mesmas da

paleta do pintor, porque dependem de pigmentos que sdo calcinados e misturados com fundentes e
bases de silica, de forma que podem ser alteradas dependendo do que é usado e de como é usado.
Isto faz parte do processo do desenvolvimento e da tecnologia relacionada a ceramica. Desde o
surgimento das primeiras ceramicas vitrificadas, ha aproximadamente 2000 AC, obtidas através de
misturas de areia, quartzos, dxidos metdlicos, corantes minerais e fundentes alcalinos ou de chumbo,
foi possivel vislumbrar o uso desses vernizes vitreos na ceramica de revestimento. A partir de entdo
foi possivel produzir pasta vitrea, fundida em fornos onde se poderia misturar os primeiros 6xidos
corantes descobertos nesta época, isto é, o cobre, o ferro e o manganés. O estanho, o azul e o azul
turquesa seriam de proveniéncia oriental, resultantes do contato da Europa com a cultura arabe
(HAMILTON, 1982).

'\ paleta medieval de éxidos corantes para aplicagdo na ceramica era constituida do éxido de ferro
para a obtencdo dos amarelos; do dxido de cobre para obtenc¢do dos verdes; do manganés, com
varios graus de dilui¢do, para obtengao dos roxos, purpuras, castanhos e negros; do éxido de estanho



48

e obstaculos enfrentados pelos ceramistas em todo o mundo sdo similares quando

relacionados aos sistemas de produgdo, técnicas, matérias primas, o que leva a uma

constante relacao de troca e apropriacdo dos conhecimentos.

O azul de cobalto teve um papel importante na decoracdo da ceramica do

Extremo Oriente, do mundo islamico e da Europa. Nao se sabe com muita precisdao como
ocorreu sua chegada a Europa. Sabe-se, contudo, que em 2000 AC ja se utilizava ceramica
vidrada com o azul de cobalto na Mesopotamia, aparecendo primeiro em ladrilhos e mais
tarde em trabalhos de olaria. Segundo Trindade (2009), foi introduzido pelo sul da Espanha,
na Andaluzia, em meados do século Xlll, tendo o seu uso generalizado tanto na ceramica
. . ~ . 40 = . . . sas
quanto na ourivesaria e na coloragao do vidro . E consensual na historiografia que a estética

da tradi¢dao do azul e branco da porcelana chinesa ird influenciar a definicdo da azulejaria.

A ltalia obteve conhecimento da porcelana chinesa através das excursdes pela

Rota da Seda, incluindo as famosas viagens do veneziano Marco Polo, no século Xlll. As
evidéncias do azul e branco chinés na Europa estdo também nas pecas produzidas pela
familia Fattorini, na oficina instalada no Castelo dos Medici, em 1490, influenciadas pelas
importagdes de Veneza, que mantinha fortes lagos comerciais com o Oriente Préximo
(MCILORY, 1985). Na Holanda, o azul e branco passaria a ser usado em grande escala a partir
do inicio do século XVII, influenciado pela porcelana chinesa, com a criagao da Companhia
das Indias Orientais em 1604: “A captura pelos holandeses de dois galedes portugueses
carregados com mercadorias do Oriente em 1602 e 1604 atraiu compradores de toda a
Europa aos leildes de Amsterdam, onde se deu saida a estas pecas” (SHEAF, 1985: 73,

traducao do autor“).

para obtencdo dos brancos; pelo alcalino de cobre para obtencdao dos verdes e turquesas e,
finalmente, pelo éxido de cobalto, que tanto era utilizado diluido para a obten¢do de azuis como
saturado para obtencdo de negros e mesmo purpuras” (TRINDADE, 2009: 236).

* 0s vidrados de cobre, ferro e manganés tinham seu uso generalizado na ceramica europeia desde
o Império Romano. Dentre os vidrados coloridos, uma das cores mais cobicadas era o azul. Ainda
hoje, o azul cobalto, juntamente com o vermelho e o amarelo de cadmio, sdo as cores da paleta mais
caras aos pintores.

Mg captura por los holandeses de dos galeones portugueses cargados con mercancias Del Oriente,
en 1602 y 1604, atrajo compradores de toda Europa a las subastas de Amsterdam, donde se dio
salida a estas piezas” (SHEAF, 1985: 73).
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A Europa passa entdo a ter contato, em grandes proporg¢des, com a porcelana e a

estética do Oriente manifesta nas formas, desenhos e pinturas com azul de cobalto. Louca e
azulejaria com ornatos, paisagens e figuras de matriz chinesa em azul e branco comecam a
ser produzidas. Na Holanda, a partir da primeira metade do século XVII, fabricam-se os
azulejos que ficariam conhecidos como ladrilhos de Delft. A producao ceramica holandesa foi
certamente influenciada pela porcelana chinesa, importada na época em grande quantidade
pela Companhia das indias. Os grandes painéis da azulejaria holandesa vio assim consolidar

o uso do azul de cobalto.

Segundo Trindade (2009), o azul e branco da porcelana chinesa ja era usado

pelos oleiros portugueses desde o inicio do século XVI, influenciando a producdo nacional. O
azul da Berbéria, que entdo correspondia ao azul de cobalto, foi empregado na produgao
maidlica, no inicio do século XVI, nos revestimentos cerdmicos e na louca portuguesa. Esta

producdo se consolidaria na segunda metade do século XVI:

Este cendrio coloca, em nivel histdrico e artistico, a questdo levantada da

grande influéncia técnica, estética e artistica da ceramica portuguesa na
ceramica dos Paises Baixos, nomeadamente na de Delft. E um facto que a
louca holandesa, influenciada pela porcelana da China, sé comega a ser
produzida a partir de dois momentos bem definidos. O primeiro, apds a
fundagdo, em 1604, da primeira Sociedade Anénima existente na Europa —
A Companhia das indias Orientais — e a segunda, cerca de 1624, quando
comegam a existir seguramente os primeiros registos documentais dessas
faiangas holandesas (Baart, 1988, p. 18-24, apud TRINDADE, 2009: 256).

As questGes relacionadas a reivindicacdo da autoria inaugural das tradicGes
ceramicas sdao constantes, o que leva ao questionamento de certas posturas. Para Trindade
(2009), é paradoxal e contraditoria a posicdo consensual da historiografia na qual os
holandeses da regido de Delft s3o “os primeiros a inspirar-se nas composi¢ées da louca
chinesa e a influenciar a producdo portuguesa”, uma vez que Portugal importava desde o
inicio do século XVI grandes quantidades de porcelana azul e branca da China, um século
antes das importacGes holandesas (TRINDADE, 2009: 256). Ainda segundo o autor, a
porcelana chinesa foi no século XVI um critério de comparac¢do da olaria e ceramica adotada
pelo regimento dos oleiros de Lisboa, de 1572, e os motivos chineses provavelmente

inspiraram e influenciaram o imaginario da producao portuguesa:
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[...] uma das provas exigidas para obter a carta de oficio era a de executar a
“louca de feicdo de porcelana”, ou seja, contrafaccdo em faianca das
porcelanas Ming, azuis e brancas. Por outro lado, questiona-se onde se
encontra a louca portuguesa deste género, produzida no século XVI e
certamente fabricada ainda antes da publicacdo do regimento de 1572
(TRINDADE, 2009: 256).

Portanto, a referéncia a tradicdo do azul e branco da China nao seria devido ao
desconhecimento das possibilidades estéticas do emprego do azul de cobalto a ceramica,
uma vez que os oleiros italo-flamengos dominavam com maestria a técnica da faianca e de
sua aplicagdo. O que as oficinas buscavam obter e apropriar da porcelana chinesa,
juntamente com a técnica, seria a concepcao estética e os efeitos visuais da pintura
monocromatica desenvolvidos pelos chineses, incorporando-os a cultura azulejar.
Utilizariam para isso a técnica dos oleiros associada a dos pintores de formacdo erudita,

familiarizados com os recursos da perspectiva e do desenho de imagens.

2.4 Sobre o azul, o azul

A partir do século Xll, o azul de cobalto passaria a ser empregado na azulejaria da
peninsula ibérica pelos ceramistas mouros. De acordo com Cooper, citado por Trindade
(2009), ele foi introduzido na Europa pelo sul da Espanha, por volta de 1248, por meio de
oleiros refugiados do Iraque recém invadido pelo Império Mongol. Muito antes de ser usado
na China, o azul de cobalto ja era utilizado na Pérsia. A ceramica persa de tradi¢cao azul era
exportada para a China, onde era muito apreciada, levando os chineses a fabricar a sua
propria louca azul. A cerdmica azul e branca da dinastia Ming, produzida entre 1368 e 1644,
empregava o azul de cobalto que a China importava da Pérsia e do Afeganistdao desde o

século XIV (TRINDADE, 2009).

Apesar da supervalorizagdo do azul e de sua acessibilidade na Peninsula Ibérica,

devemos notar que o seu uso em Alhambra de Granada nao prevaleceu as outras cores na
arte do ornamento. A definicdo do imagindrio e da cor do azulejo portugués, na ultima

metade do século XVIlI e primeira do XVIII, foi marcadamente influenciada pela grande
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produgao holandesa. Nao s6 Portugal, mas vdrios outros paises da Europa importariam os

azulejos dos Paises Baixos.

A partir das ultimas décadas do século XVII foi intensificada a chegada a Portugal

de painéis monumentais em azul e branco, encomendados das oficinas ceramicas
holandesas. Os painéis figurativos com narrativas historiadas tinham como referéncia
gravuras de tematica religiosa, em sua maioria, mesmo sendo os Paises Baixos constituidos
de populagdo predominantemente protestante (Fig. 22). A regido produziu assim uma
grande quantidade de azulejos especificamente para o mercado portugués. Meco (1992)
relata que essa producdo iria persistir por quase cinquenta anos, sendo de 1715 a ultima

grande encomenda.

Devido ao distanciamento dos artistas flamengos da iconografia passional do

barroco relacionado a Igreja Catdlica, foi atribuida a eles certa falta de dramaticidade em
relacdo a producdo portuguesa posterior. Trabalhando sob encomenda para atender a
demanda portuguesa, os holandeses produziriam azulejos de alta qualidade a baixo custo,
recorrendo a artistas de formacdo erudita que faziam a transposicdo para o azulejo de
imagens das gravuras ou de suas cépias (Fig. 23 e 24). Ainda de acordo com Meco (1992),
essa influéncia dos azulejos holandeses provocaria profundas mudangas, rompendo com a

tradicdo que a utilizacdo do azulejo teria percorrido até aquela época em Portugal.

Pintores de alto nivel técnico, como Willem van der Kloet (1666-1747) e Jan van

Oort (1645-1699), empregariam o azul e branco como citacdo da porcelana chinesa. A
grande aceitacdo dos painéis holandeses suscitou profundas mudancas na azulejaria,
reformulando o sistema de producdo nas oficinas portuguesas. Como rea¢ao as importacoes,
0s painéis passaram a ser executados em Portugal por mestres pintores de cavalete. Esta
reacdo, que ocorreu entre o final do século XVII e inicio do século XVIII, seria a fase durea da
azulejaria portuguesa e ficaria conhecida como “o ciclo dos mestres”. Seu precursor, o
espanhol Gabriel Del Barco (1649-1708), havia introduzido em finais do século XVII um gosto
decorativo mais exuberante e livre do contorno rigoroso do desenho. Os pintores passaram
entdo a adotar em suas obras certa espontaneidade, ao utilizar as gravuras nas composicoes

de azulejos executados para espacgos arquiteténicos.
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Por conseguinte, uma das caracteristicas marcantes da azulejaria portuguesa foi

o emprego do azul de cobalto na pintura de azulejos, quando os mestres da azulejaria
passaram a produzir em Portugal painéis monumentais em larga escala, que viriam a
substituir assim as importa¢des de azulejos holandeses. Influenciados pela produgao azulejar
holandesa, desenvolveram concepg¢des prdprias nas producdes autorais, adequando, através
das regras da perspectiva e do claro-escuro, a escala ideal das figuras e formas a malha dos
azulejos. Assim, seria abolido o linearismo empregado pelos holandeses, que viria a ser
substituido por um tratamento mais pictérico, com a linha mais diluida e maior intensidade

de cor.

O ciclo dos mestres, iniciado com Del Barco, teve como principais representantes
os pintores portugueses Antonio Pereira, Manuel dos Santos e o monogramista PMP,
merecendo também destaque Antdnio de Oliveira Bernardes e seu filho Policarpo de
Oliveira Bernardes (MECO, 1992). Anténio Pereira foi o principal responsdvel pelas mais

sofisticadas criagGes da azulejaria figurativa portuguesa deste periodo.

A renovacdo estética que ocorreu na azulejaria portuguesa com os painéis

historiados monocromadticos alterou substancialmente a concepcdo inicial de origem
hispano mourisca. Para Moita (1997), estas caracteristicas iniciais, assim como a maidlica
italiana, permanecem ainda como o substrato da azulejaria portuguesa que se manifestou
nos reflexos, volumes e no tratamento da ceramica esculturada do Palacio Fronteira® em

Lisboa, na segunda metade do século XVII.

O azulejo joanino43, de acordo com Moita (1997), teve um desenvolvimento
proprio, exercendo uma funcdo fundamental na definicdo do barroco em Portugal. Na
primeira metade do século XVIlII desempenhou a fungdo de suporte, em escala
arquitetOnica, para a representacdo das imagens de cunho didatico da Igreja Catdlica; ele se

consolida como um veiculo capaz de traduzir a estética da Contra Reforma e projetar a

* Palacio Fronteira: construido por volta de 1672, é habitado ainda hoje pelo 122 Marqués de
Fronteira. Exibe na casa, jardins e capela exuberantes painéis de azulejos onde figuram singeries,
cenas mitoldgicas e de batalhas, entre outras.

® Azulejo joanino: Diz-se do azulejo produzido no século XVIII, durante o periodo do reinado de Dom
Jodo V (1707-1750).
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i . e 44
imagem do poder real. Seu programa iconografico' mesclava temas sagrados com temas

profanos, que conviviam no mesmo espago em palacios e igrejas.

Juntamente com Santo Antbnio, S3o Francisco ja era um dos santos mais

representados, devido a proliferacdo dos conventos franciscanos em Portugal e col6nias
(MARQUES, 2004). As representagdes mais comuns tinham como referéncia passagens
biblicas do Velho e do Novo Testamento, Génesis, Exodo, Livro dos Reis, Livro de José,
Cantico dos Canticos, episédios da vida dos santos e também cenas historiadas de cagadas,

de batalhas, da vida cotidiana e dos costumes.

A ostentacdo e o luxo da corte, mantido pelo excedente de ouro e diamantes

oriundos do Brasil, estimularam as pompas e o exibicionismo do rei e da corte com fabulosas
ofertas a Igreja: “O azulejo e a talha dourada continuaram a ser os elementos mais aptos a
suprir as pretensdes faustosas desta sociedade, compatibilizando-se os seus custos

relativamente baixos com os recursos sempre limitados daquela” (MECO,1992: 55).

Sdo também do periodo joanino as célebres Figuras de Convite45, encontradas
nos paldcios mais abastados. S3do figuras representando porteiros ou alabardeiros,
escudeiros, criados de libré e soldados armados, pintadas em azulejos e dispostas ao longo
das entradas dos vestibulos e escadarias, fazendo as vezes de anfitrides. Arruda (1998)
afirma que sdo conhecidas também como Figuras de Receber, de Respeito, de Cortesia, ou
apenas Mordomos ou Porteiros (Figuras 25 e 26). Em certos casos, como na Rua de S.

Boaventura, em Lisboa, encontramos transcricdes de dizeres que estariam sendo proferidos

44 . e .. . T
“O programa iconogréfico do azulejo joanino era, em grande parte, dividido entre temas profanos

e sagrados, podendo ambos coexistir no mesmo registro e no mesmo espaco. A base figurativa era as
gravuras europeias de Flandres e da Holanda, entdo muito difundidas em Portugal. Temas profanos
como as representacdes de cacadas ou temas galantes, recorrentes na azulejaria aplicada nos
edificios religiosos, sdo geralmente associadas a efeitos decorativos. Porém, elas merecem ser
interpretadas, para além de seus conteudos iconograficos, sob uma perspectiva simbdlica e
moralizante” (MARQUES,2004: 27).

* Alcantara realca o trabalho de Luisa Capucho Arruda sobre as figuras de convite, muito usadas em
Portugal durante o século XVIIl e chegando a principios do XIX. Aparecem também na Inglaterra,
onde eram conhecidas como figuras de companhia: “E bem do espirito barroco essa associacdo de
figuras reais e imagindrias” (ALCANTARA, 1997: 67).
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pelas figuras, como Em casa estd, Quem procura Vossa Mercé, Espere que eu chamo, O meu

amo espera-o, Entre Vossa Mercé.

No final do século XVIIl, segundo assinala Meco (1992), j4 comeg¢am a ser

detectados sinais de mudanca através do reaparecimento da policromia nos palacios da
Mitra e do Santo Antdo do Tojal e do aligeiramento dos enquadramentos, assim como da
adequacdo do vocabulario ornamental a linguagem joanina. Associam-se, assim, os motivos
do estilo regéncia e os primeiros sintomas do rococd. A grande procura pelos painéis em azul
e branco produziu um fenébmeno conhecido como a grande producdo joanina; as
composigoes e os desenhos tinham como referéncia as gravuras europeias de Flandres e da
Holanda, muito difundidas em Portugal. As encenacdes e narrativas faustosas eram
marcadas pela teatralidade e pelo excesso de ornamentacdo, proprios da estética barroca
vigente. O tratamento dado a pintura de azulejos demonstraria entdo uma maturidade das
oficinas portuguesas no uso das normas da composicdo, da perspectiva e do claro-escuro.
Ainda segundo Meco (1992), o aumento da producdo para atender a crescente demanda
levaria a uma produgao em série, com maior carga ornamental e valorizagao das molduras, o

que iria reduzir a importancia da pintura autoral.

A tematica religiosa foi uma das principais caracteristicas da azulejaria joanina.

Afirmando-se como presenca importante nas relacdes entre a Igreja Catdlica e o Estado, a
iconografia possuia um carater didatico, onde os conteludos simbdlicos dos temas exerciam
uma funcdo moralizante através das imagens. Merece destaque a importancia que a
representacao dos santos adquiriu, em funcdo da politica da Contra Reforma, através das

imagens, isoladas ou com as passagens da vida mais conhecidas.

Observo assim que foram a cor azul e os painéis historiados de tematica

religiosa, caracteristicos do periodo joanino, as imagens que predominaram como citacao da
cultura portuguesa. Entre todos os elementos presentes na ornamentacao arquitetonica de
Alhambra que foram subtraidos da cultura isldamica, o azulejo foi o elemento eleito que
melhor atendeu aos ideais estéticos na construcao do imaginario da arquitetura palaciana e

religiosa da corte portuguesa.
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CAPITULO 3 — ANTECEDENTES

3.1 Azulejaria como extensdo da metrdopole

Nas col6nias portuguesas onde o azulejo se fez presente, ele acompanhou as
tendéncias artisticas da metrépole, ajustando-se a arquitetura sem sofrer nenhuma

alteracdo, impondo o gosto e influéncia da corte (SIMOES, 1959):

[...] cimentando assim um cardter artistico de raiz primordialmente

portuguesa, que em cada territdrio ou regido se contrapds as escolas
regionais, patenteadas nas restantes artes, como a talha dourada e as
madeiras entalhadas, o mobilidrio, a estatuaria, a escultura e a pintura
decorativa e tantas manifestacdes realizadas por artistas locais, de
concepcao e realizacdo distintas de regido para regido, embora elaboradas
a partir de influéncias continentais (MECO, 1998: 9).

Como produto importado, encomendado para se ajustar as superficies dos
espacos arquitetonicos, previamente estabelecidos, o azulejo ja chegou pronto para ser
instalado, com o seu processo totalmente concluido, ndo sofrendo interferéncias.
Acompanhou assim a evolugdo e as tendéncias da corte. Marques (2004) acrescenta que a
azulejaria foi, na época colonial, a Unica expressdo artistica que ndo contou com a criacdo
interpretativa do colono. O azulejo, considerado por muitos uma expressao artistica prépria
do colonizador, “foi um elo eficaz de interpenetracdo de culturas, de ligacdo dos dois mundos,

colénia e metrépole” (MARQUES, 2004: 24).

Simdes (1959) registrou que os motivos decorativos acompanharam fielmente a

tradicdo portuguesa: “Em nenhum caso me foi dado observar qualquer desvio ou tendéncia
de modismo local, antes se observa sempre que os azulejos eram encomendados
propositalmente para os locais a que se destinavam, com cépia de detalhe que permitiam o

seu perfeito ajustamento a arquitetura” (SIMOES, 1959: 14).

O surgimento da azulejaria no Brasil, ainda segundo Simd&es (1959), ocorreu com

a primeira importac3o de azulejos para o Convento de Santo Amaro de Agua Fria do Engenho
Fragoso, em Olinda, Pernambuco, no inicio do século XVII: “logo que as primeiras edificacbes
adquiriam personalidade artistica, passando o periodo de adaptacdo com edificacdes

precarias ou provisérias“ (SIMOES, 1959: 11). Quanto ao periodo de implantacio dos
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primeiros azulejos, outros autores, posteriormente, situam o0s primeiros registros como

Simdes ou no periodo do dominio holandés. Maia (1998/99), por exemplo, situa entre 1620 e

1640 e Cavalcanti e Cruz (2002) entre 1630 a 1653. Simdes especifica:

Serdo de cerca de 1620-1640 os exemplares mais recuados no tempo — os

que foram do Convento de Santo Amaro — o velho conhecido por Santo
Amaro de Agua Fria, do Engenho Fragoso, em Olinda, ora recolhidos no
Museu Regional de Olinda: os da capitular do Convento Franciscano,
também em Olinda; alguns do antigo Colégio dos Jesuitas desta mesma
cidade; os estranhos exemplares, de padrdao para mim desconhecidos, do
magnifico cendbio franciscano de Jodo Pessoa, Paraiba, enfim, os da Igreja
e sacristia dos Jesuitas do Salvador, agora Sé Catedral (SIMOES, 1959: 11).

A azulejaria portuguesa foi entdo empregada na colénia como uma extensao da
metropole; a fase inicial foi seguida de sucessivas importacdes: “Durante o século XVII
intensifica-se a construcdo de templos e sobrados, de engenhos e de verdadeiros palacios.
Sé excepcionalmente essas edificacGes estdo desprovidas de azulejos [...]” (Simdes, 1959:
12). Por esta época, segundo Maia (1998/99), “predominava a policromia em Portugal, e as
grandes composicdes sdo puramente decorativas. Com um motivo ou padrdo formado por
quatro, nove ou dezesseis azulejos” (MAIA, 1998/99: 89). No Brasil, a partir desse periodo,
ocorreu um grande numero de importagGes para todo o litoral, feitas principalmente pelos
franciscanos (Fig. 27). O periodo de maior importancia correspondeu aos séculos XVII e XVIII,
guando foram largamente empregados na decoracdo de igrejas, conventos, sacristias,

claustros, patios, salas e sobrados (Fig. 28).

Também Knoff (1986) relata que na primeira metade do século XVII

predominaria nos padrdes dos azulejos portugueses “a intencdo decorativa derivada das
lancarias de ancestralidade mudéjar, com base na geometria da estrela e cruz” (KNOFF,
1986: V). Sdo também do século XVIlI os chamados motivos soltos holandeses, ainda de
acordo com Knoff, como os do convento de santo Antonio do Recife, entre 1630 e 1650,
juntamente com os de S3o Tomé, em 1631. A existéncia de azulejos holandeses nessa época
se explica, segundo Simodes (1959), com a dominacao da Holanda naquela regiao, provando o

guanto o azulejo ja era utilizado na decoracdo pernambucana.

Acompanhando a trajetéria do azulejo em Portugal, Simdes ressalta que o final

do século XVII assistiu ao surgimento dos painéis de azulejos em azul e branco no Brasil: “O
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sincronismo é particularmente perfeito ao findar o século XVII, quando a padronagem cede o

passo aos desenhos a dois tons de azul, fenébmeno que se observa onde quer que o azulejo foi

importado para decorac¢do entre 1680 e o final da centuria” (SIMOES, 1959: 12).

Knoff (1986) afirma que o século XVIII ndo viu surgir apenas os grandes painéis

historiados, mas presenciou também o florescimento dos azulejos propriamente

ornamentais:

O século XVIII, ao lado dos grandes painéis historiados de projeto e

execucdo para locais e espacos bem determinados, conheceu também
composi¢des ornamentais propriamente ditas. Fabricadas em série e
adaptaveis a qualquer superficie, por permitirem multiplas combinacdes.
Implicando procedimentos semelhantes aos da “colagem” da linguagem
pictérica e da “montagem” cinematografica, constituem metamolduras.
Temos de vé-los, no entanto, segundo as perspectivas préprias da cultura
popular, e de massa, avant la letre. E isto valeria também para o painel
historiado (que ndo abordamos aqui), especialmente os das oficinas
andonimas e os da época pombalina, nos quais se confunde cépia e
intertextualidade (KNOFF, 1986: XXVII).

Dentre as grandes importacées da primeira metade do século XVIII estdo os

conjuntos de painéis para a Igreja e o Convento da Ordem Terceira de S3o Francisco de
Salvador e o conjunto de 61 painéis historiados executados entre 1735 e 1745 para a Igreja
da Gldria do Outeiro no Rio de Janeiro, atribuidos ao mestre Valentim de Almeida (1692-
1779) (Fig. 28 e 29). Posteriormente, no século XIX, as importacdes se intensificaram com o

emprego dos azulejos padronizados nas fachadas, principalmente na arquitetura civil.

Na tradicdao barroca, os painéis historiados de fundo moralizante representavam
tanto alegorias as virtudes como temas biblicos e passagens da vida exemplar dos santos,
segundo Marques (2004). Por meio dos painéis de azulejos podiam ser apresentados aos
fiéis imagens de grandes dimensdes, diferentemente das gravuras que ficavam

armazenadas.

O programa iconografico da azulejaria baseava-se nas gravuras de Flandres e da

Holanda, muito difundidas em Portugal e adotavam tanto temas profanos quanto sagrados.
Os temas profanos consistiam em cacadas, cenas galantes e do cotidiano, de conotacao

simbdlica e moralizante, e ainda imagens da natureza que evocavam os jardins do Eden.



58

Também eram empregadas alegorias como as dos sentidos, do tempo, dos quatro

continentes, encontradas na ordem franciscana de Salvador.

Nas paginas iniciais da Revista do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional, n2 7,

de janeiro de 1943, Ott (1908-1997) inicia o artigo “Os azulejos do Convento de Sao
Francisco da Bahia” da seguinte forma: “Azulejos! Quem aqui no Brasil quiser escrever
alguma coisa sobre azulejos, onde quer que esteja, em primeiro lugar tera que se ocupar
com os do convento de Sao Francisco da Bahia, pois eles ocupam, indubitavelmente, o lugar

de honra neste género de faiancas existente no territorio brasileiro” (OTT, 1943: p. 7).

Através de um exemplar do Theatro Moral de la vida humana y de toda la
Philosophia de 16s antiguos y modernos46, do acervo dos franciscanos (que, segundo Ott, se
encontrava na época mal conservado e com perdas), ele faz um ensaio sobre os painéis do
claustro do Convento de Sao Francisco (Fig. 31) , confrontando os azulejos com o texto e as

estampas de van Veen (1555-1629):

Aos azulejos existentes no pavimento inferior do dito claustro podemos
denominar “classicos”, tanto por seu valor artistico como por causa dos
motivos neles representados, tomados da literatura cldssica greco-romana.
O pintor destes azulejos classicos se serviu de estampas do flamengo Otto
van Veen, pintor eminente da época do barroco e mestre do grande
Rubens. Assim se explica, também, notar-se, principalmente nas figuras
infantis, certa semelhanca com cenas correspondentes de Rubens (OTT,
1943: 11).

Ott, porém, se detém apenas em alguns painéis do térreo e observa que “O

mesmo confronto poderia ser feito entre mais outros azulejos e estampas de Otto van Veen.
[...] Poderiamos procurar outro exemplar [...] complementar o texto e, junto com as

estampas, entrega-lo novamente a publicidade” (OTT, 1943: 34).

O conjunto de azulejos da “Ordem Terceira da Peniténcia do Serafico Padre Sao

Francisco da Congregacao da Bahia” foi desde entdo objeto de estudo, frequentado por

*® Theatro Moral de la vida humana y de toda la Philosophia de 16s antiguos y modernos: “Essas

estampas de Otto van Veen foram publicadas pela primeira vez em 1608, sob o titulo ‘Emblemas de
Horacio’, por ser fundados em ‘Los versos Latinos de aquel Author’ e, outra vez, pouco depois de
1648, em castelhano, com o titulo ‘Theatro Moral de la vida humana y de toda Philosofia de los
antigos y modernos’ (OTT, 1943: 17).
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importantes especialistas, pesquisadores e estudiosos do azulejo. O conjunto de azulejos

que recobre as paredes da igreja e convento e, segundo Marques (2004), em especial as
paredes do claustro e da sala do consistério da Ordem Terceira de S3o Francisco em
Salvador, é uma expressao singular desse periodo de florescimento das artes decorativas do

barroco da regido litoranea brasileira.

Faco a seguir uma pequena incursdo no conjunto azulejar da ordem franciscana,

pela sua importancia, e pela atengao a ele atribuida no momento em que estava sendo
construida a igreja de S3ao Francisco de Assis na Pampulha. Ambos sdao monumentos

emblematicos, associados ao poder simbdlico do Estado e da Igreja.

3.2 Painéis azuis para Sao Francisco

O conjunto de revestimentos da igreja e convento franciscano de Salvador é
reconhecidamente um dos nucleos ceramicos mais significativos do século XVIII, considerado
por muitos a expressdo maxima da azulejaria do periodo colonial no Brasil (SIMOES,

1998/99).

Cada conjunto tematico é composto de um grande nimero de painéis. Além dos

conjuntos historiados e alegéricos, faz parte do complexo um grande numero de azulejos
propriamente decorativos, como albarradas (vasos de flores), cercaduras, golfinhos e putti
(figuras de criangas pequenas, geralmente meninos nus, ocasionalmente com asas) feitos
pelos principais mestres da azulejaria portuguesa. Simdes ilustra: “os azulejos espalham-se
pelo corredor de entrada, pelo atrio, pela sacristia, pelo claustro, corredores laterais da
igreja, escadarias, sala do despacho e consistério, galeria da nave e ainda por outros

compartimentos mais escusos” (SIMOES, 1998/99: 21).

Praticamente todos os espagos possuem revestimento, porém merecem

destaque especial os seguintes grandes conjuntos tematicos: o Theatro Moral dela Vida
Humana y de toda la Philosophia de los antiguos y modernos (parte inferior do claustro

convento) (Fig. 34 e 35); cenas de cacadas (parte superior do claustro); os continentes e o
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tempo - alegorias dos cinco sentidos e das quatro partes do mundo (acesso ao claustro da

igreja); o casamento de D. José com a infanta espanhola Dona Maria Ana Vitdéria de Bourbon

(parte Inferior do claustro igreja); imagens de Lisboa (sala do consistério).

No interior da Igreja de S3o Francisco, também todo revestido, se encontram
varios painéis que evocam cenas da vida do Santo, conforme descreve Maia: “Logo a entrada
da Igreja de Sao Francisco grandes painéis laterais evocam momentos da sua vida [...]. A vida
do Santo continua nas paredes da capela mor, onde é retomado o episédio da renuncia as
riquezas e bens desse mundo — painel de valor excepcional porque dos poucos assinados e
datados: Bartolomeu Antunes o fez nas olarias em Lisboa no [ano] de 1737 (MAIA, 1998/99:
89) (Fig. 32).

Na segunda metade do século XVIII, apds o terremoto de Lisboa de 1755,
segundo Simdes (1959), passaram a predominar “as formas decorativas concheadas e o
regresso aos esquemas policromos [...]; mais proximo do fim do século XVIII [...] o rococé
cede o passo as formas neocléssicas” (SIMOES, 1959: 14-15), que passam a predominar na

decoracdo dos templos e palacios (Fig. 35 e 36).

Ja o azulejo, na ornamentacgdo arquitetonica das fachadas do século XIX, alcancga
grande visibilidade e dimensdo em relacdo aos programas visuais que até entdo haviam
surgidos no Brasil. Inseridos no contexto da ornamentacdo do século XIX, o volume maior
dos revestimentos ocorre principalmente nas cidades litoraneas, que possuiam uma tradicao
azulejar, alcangando uma unidade visual peculiar e passando a apontar um novo

comportamento na articulacdo dos espacos das fachadas.

No ano de 1959, a convite do Ministério da Educacao e Cultura e da Universidade
do Recife, Simdes veio ao Brasil e proferiu palestras nas cidades de Recife, Salvador, Olinda e
Rio de Janeiro. No texto publicado na Revista do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional, n?
14, “Comunicacdo destinada ao coldoquio de estudos luso-brasileiro, na Bahia, 1959”, ele

observa que:

[...] Independente do valor histdrico ou artistico que a azulejaria do periodo

dito ‘colonial’ possa ter, é o fendmeno ‘brasileiro’ do século XIX o que mais
merece ser estudado deste lado do Atlantico, j3 que ele representa a
continuagdo no tempo da grande tradi¢gdo portuguesa [...] (SIMOES, 19509:
15).
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Porém, mesmo assinalando a importancia da azulejaria brasileira do século XIX,

Simbes estabelece para si, de acordo com Camara (2008), o ano de 1807 como limite
cronolégico para o fim da azulejaria no Brasil como extensdo de Portugal, uma vez que, para
ele, foi até aquele momento que a azulejaria portuguesa manteve a persisténcia e
continuidade no Brasil. Ele salienta ainda que, para sua surpresa, encontrou uma série de
azulejos holandeses produzidos na primeira metade do século XIX, além de azulejos
franceses, ingleses e belgas. Este trabalho de investigacdo, contudo, caberia a outros, uma
vez que estudos e pesquisas demandariam tempo. Observa que o mercado crescente
continuava sendo abastecido pela antiga metrépole, embora a procedéncia ndo fosse

portuguesa:

No entanto, e nesse mesmo periodo — 1810 a 1840 — dd-se o espantoso

desenvolvimento das cidades brasileiras, particularmente no Maranhao, em
Pernambuco e principalmente no Rio de Janeiro. E é ver as casas e palacios,
afrancesados no gosto arquitetdnico, revestidos de azulejo que ja nada tem
de portugués, a ndo ser na intencao decorativa tradicional. Esse azulejo ndo
vinha da antiga metrépole, mas seria, mesmo assim, negociado por velhas
casas portuguesas aqui estabelecidas (SIMOES, 1959: 16).

Como na ocasido da vinda de Simdes ao Brasil, em 1959, as ateng¢des daquele
momento estavam voltadas prioritariamente para a relagao entre a azulejaria empregada na
arquitetura colonial e modernista; os azulejos usados nos revestimentos das fachadas nao
foram incluidos no rol dos itens de divulgacdo do patrimonio nacional. Para Cavalcanti e Cruz
(2002), pouca atencdo foi dada pelos modernos a azulejaria do século XIX empregada na
arquitetura civil. Mesmo que Simdes tenha salientado que fora Recife a cidade que primeiro
conhecera, a que despertou sua aten¢do para a azulejaria brasileira na arquitetura civil do
século XIX “que, em Portugal, ele confessadamente desprezava” (CAVALCANTI; CRUZ, 2002:

23), ele ndo se deteve nessa area, voltando seus estudos para os azulejos portugueses.

De fato a atencdo prioritaria foi dada ao azulejo colonial, privilegiando a

azulejaria figurativa das emblematicas obras da arquitetura religiosa. Isso ocorreu tanto da
parte dos neocoloniais quanto dos modernistas, direcionando assim a maior parte das
pesquisas para o periodo anterior ao século XIX. Em relacdo a Simdes ndo se deter muito nos
azulejos empregados na arquitetura civil do século XIX, os autores atribuem ao fato de haver
também na época, “da parte dos estudiosos, historiadores e preservacionistas da

arquitetura brasileira, um quase desprezo pelo século XIX” (CAVALCANTI; CRUZ, 2002: 29). A
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imagem do azulejo que fazia parte da divulgacdo da arquitetura modernista estava vinculada

ao passado colonial: “E o azulejo na arquitetura civil tipico do século XIX em todo pais muito

sofreu com esse preconceito” (CAVALCANTI; CRUZ, 2002: 29).

As falas em torno de como se deu o fen6meno do recobrimento das fachadas da
arquitetura civil no século XIX passaram a ser recorrentes nas discussodes, apds a indagacao
de Simdes sobre quando o azulejo comecou a ser aplicado nas fachadas; conclui que este é

um problema que “tem que ser resolvido no Brasil” (SIMOES, 1959: 15):

[...] constatei que é precisamente no Brasil, e ainda no século XVIII, que o

azulejo sai do interior e vai revestir fachadas! Solucdo engenhosa e
utilitdria, ela ndo havia ocorrido na metrépole onde apenas o azulejo é
empregado em vergas, portas ou janelas, exteriores [...] por exemplo, em S.
Francisco de Paraiba, o revestimento para a fachada é ainda do século XVIII
e, semelhante a esses azulejos, encontrei ndo poucos noutros templos ou
apenas nas coberturas (SIMOES, 1959: 16-17).

Sobre os questionamentos quanto ao que motivou o recobrimento das paredes
externas, discute-se se a motivagdao predominante era estética ou se além de decorativa e
duravel estava relacionada ao fator climatico. Em relagdo as indagacdes sobre se o gosto de
azulejar as paredes externas das casas seria ou ndo uma invencao brasileira, a proposicao de

Santos Simdes é comungada por alguns estudiosos da azulejaria e contestada por outros.

Nao é o fato especifico desta solucdo engenhosa ter ou ndo ocorrido pela

primeira vez na colonia e ndo na metrépole o fator mais relevante da questdo. Mas o fato
ocorreu de forma t3o intensa e em tamanha proporgdo que merece atencdo especial o
modo como surgiu e foi extinto esse fenOmeno, em um contexto geografico e social
especifico, em que o azulejo como recurso ornamental associado a um sistema massivo de

producdo foi aplicado nas extensas superficies externas de agrupamentos de edificios.

As propriedades utilitarias de protecdo, durabilidade e resisténcia as
intempéries, como uma das caracteristicas dos revestimentos ceramicos, sdo muitas vezes
mencionadas como o principal fator que levou o emprego dos azulejos nas fachadas. Essa
visdo ja é ha algum tempo questionada, uma vez que na ornamentacdao é a sua funcdo

decorativa que orienta o uso.
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Por outro lado, na ocasido poderia haver outras solu¢gdes mais préximas. Além

disto o azulejo foi empregado em todas as col6nias portuguesas com uma imensa variedade
de climas (MECO: 1992). Hugo Morley-Fletcher (1985), na introducdo do capitulo Cerdmica
utilitdria y decorativa, ressalta que “Os artigos mais funcionais tem mudado pouco de forma
no decorrer dos séculos. A decoracdo é que traz o selo cultural, refletindo as modas da

época e do lugar de produgao” (MORLEY-FLETCHER, 1985, p. 174, tradugdo do autor47) .

Também Knoff (1986) — apds uma prelegdo sobre a utilizagdo do uso da ceramica

esmaltada como revestimento desde os primérdios da historia — conclui que os
revestimentos ceramicos devem ser vistos além de suas propriedades materiais puramente

praticas:

Na histéria da Cultura [0 azulejo] deve ser entendido transcendendo suas

propriedades puramente praticas como simbolo de status e forma de arte.
Somente através desse prisma poderemos ver satisfatoriamente sua
intensiva importagao para o Brasil colonial e ndo certamente invocando
apenas causas climaticas ou técnicas (KNOFF, 1986: XVII).

No caso da ornamentacdo de espacos externos, as propriedades dos materiais
sdo de fato importantes quanto a resisténcia as intempéries. Estas caracteristicas, portanto,
estdo associadas mais a funcdo ornamental, e sdo prioritariamente empregadas em funcdo
da preservacdo da prdpria imagem da ornamentacdo, relacionada a durabilidade dos

materiais.

Embora para Sim&es o ano de 1807 seja o marco de encerramento do ciclo do

emprego do azulejo como extensdao da metrépole, a producdo de azulejos no Brasil sé vai
ocorrer efetivamente no século XX: “E fato bem conhecido o quase desaparecimento da
manufatura de azulejos no periodo que medeia entre as invasGes francesas (1808) e a
consolidacdo do regime liberal, apds as guerras civis (1840)” (SIMOES, 1959: 16). Com a
interrupcdo do fornecimento de azulejos portugueses, as casas comerciais recorreram aos

centros produtores da Europa “e esses resumiam-se a Holanda, onde continuava florescente

*7 “Los articulos mas funcionales han cambiado poco de forma a lo largo de los siglos. La decoracién
aporta el sello cultural, reflejando las modas de la época y el lugar de produccién” (MORLEY-
FLETCHER, 1985: 174).
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a fabricagao do azulejo também ali tradicional, ou a Inglaterra, dvida de conquistar mercados

ultramarinhos” (SIMOES, 1959: 16-17).

Desta forma, foi estabelecido um novo ciclo de importacdes, conforme assinala
Knoff (1986): “Os primeiros azulejos importados de outros paises foram os holandeses,
seguidos pelos ingleses, franceses, alemaes, espanhdis e belgas” (KNOFF, 1986: XXXV). J&
Simd&es (1959) observa que os azulejos portugueses sé voltariam a ser oferecidos com uma
certa normalidade ao mercado brasileiro apdés a metade do século XIX, certamente
impulsionados pela demanda do mercado brasileiro, enfrentando, no entanto, forte

concorréncia.

No Brasil, o emprego dos revestimentos de azulejos nas fachadas dos edificios
teve inicio no final da década de 1830, conforme assinalam Cavalcanti e Cruz (2002). Em
Pernambuco, o inicio da utilizacdo do azulejo esta registrado com a chegada de uma carga

de azulejos em 1837, noticiada pelo “Diario de Pernambuco”, naquele ano:

Informa sobre a remessa de 1400 azulejos trazidos num navio espanhol

vindo do Rio de Janeiro, que aportou em 2 de novembro daquele ano. No
entanto ndo informa a origem, com toda probabilidade portugueses, como
foram todos os primeiros que vieram. Tanto que outras noticias publicadas
pelo mesmo jornal nos anos subsequentes (1838, 1839, 1840), ja
especificavam que navios procedentes de Lisboa para cd traziam caixas de
azulejos de Portugal (CAVALCANTI; CRUZ, 2002: 26).

N3do obstante, os autores (2002) acrescentam que, além do propésito
ornamental, o azulejo desempenhou também “a funcdo utilitdria de proteger contra a
umidade”, uma vez que as cidades que mais tiveram suas fachadas azulejadas estavam
situadas no litoral ou as margens de rios, portanto com caracteristicas geograficas similares,
sendo elas “Belém, no Para; Sao Luis, no Maranhdo; Recife, em Pernambuco; Rio de Janeiro;

e Porto Alegre, no Rio Grande do Sul” (CAVALCANTI; CRUZ, 2002: 25).

A posicdo destes autores (2002) nos remete novamente a questdo da relagdo ja

mencionada entre a ornamentacao ceramica e o fator climatico. Foi no periodo entre 1840 e
1890 que ocorreu a grande difusdo do habito de revestir de azulejos as fachadas das casas e

sobrados:
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No meio século decorrido entre 1840 e 1890, foi mesmo muito difundido o
costume de azulejar casas e sobrados. A partir de 1860, com a importacao
em grande quantidade de azulejos franceses, os portugueses perdem o
exclusivismo inicial e os padrdes comegam a diversificar mais. Em muito
menor escala vieram também de outras procedéncias, como por exemplo,
os ingleses, hoje quase inexistentes em Pernambuco (CAVALCANTI; CRUZ,
2002: 27).

Os autores constataram em suas pesquisas 165 variacdes de azulejos, sendo 120
portugueses e 45 franceses, apesar da “lamentavel diminuicdo do patrimbnio azulejar”
(CAVALCANTI; CRUZ, 2002: 33) desde os inventarios do final da década de 1950 e do

inventario de 1982 feito por Antonio de Menezes e Cruz (Fig. 37 e 38).

No decorrer do século XIX, mesmo com a intensificacdo do uso de revestimentos

ceramicos, nado foi verificado o surgimento de uma producao local significativa em relacdo as
proporcées do mercado, que continuava a ser abastecido pelos fornecedores europeus. As
importacdes eram feitas por estabelecimentos comerciais tradicionais que anunciavam seus
produtos nos almanaque e jornais. Ainda em 1871, por exemplo, a firma Ricardo Gra¢a &
Cia., com depdsito na Rua de Sdo José, 61, no Rio, anuncia no Almanak de Von Laemmert
“azulejos Alemaes, Franceses e Belgas”, ao mesmo tempo que “telhas, figuras e vasos de

louca do Porto” (SIMOES, 1959: 17).

Embora ndo houvesse uma tradi¢do voltada para as artes aplicadas relacionadas
a ornamentacdo ceramica e ao azulejo, Simdes (1959) e Knoff (1986) citam algumas
iniciativas feitas, ainda no século XIX, no sentido de produzir azulejos no pais. Em 1844, no
Rio de Janeiro, o escultor José Gory anunciava a confeccdo de bustos, estatuetas, figuras de
cdes, vasos e pinhas ornamentais em barro, gesso e cera. Pelo carater de suas obras, pode-

se inferir que o artista tenha produzido também azulejos (SIMOES, 1959).

Segundo Knoff (1986), foram os mecanismos do modelo colonial, do monopdlio

comercial da metrépole, que impediram a produc¢do de azulejos na colonia. Knoff se refere a

dois fabricantes de azulejos no século XIX:

Em 1861, na 12 Exposicao Nacional, registra-se a presenca de azulejos
produzidos no Brasil. Mais precisamente em Niterdi e pela firma Pedro
Antbnio Survilio. Cinco anos depois, em 1866, aparecem citados outros
fabricantes, José Botelho de Araujo e Rougeot-Ainé, ainda na provincia do
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Rio de Janeiro e exibindo produtos semelhantes. Nao se conhece, porém, a
existéncia de quaisquer desses exemplares primeiros (KNOFF, 1986: V).

N3do se trata, porém, de uma producado significativa em relacdo ao volume de
importacdes, ficando portanto essa producdo considerada como um fenémeno isolado que

nao teve continuidade (Fig. 39 a 42).

3.3 O azulejo como ornamento

Retomo aqui a discussdo da relagdo entre os painéis ceramicos e a
ornamentacao arquitetoénica, sob dois aspectos. O primeiro, segundo Paim (2000), por ser o
ornamento um dos principais focos das discussdes na arquitetura entre 1850 e 1950. O
segundo, por serem os revestimentos ceramicos elementos integrados a arquitetura que ao
mesmo tempo envolvem os seus dois aspectos, o Util e o decorativo. Somado a esses dois
fatores estd o fato de que a ceramica requer um conhecimento técnico aplicado e um fazer
artistico. A ceramica e as praticas a ela relacionadas necessitam de um saber fazer/técnico e

um saber fazer/artistico ou artesanal.

Assim, além de suas aplicacGes técnicas funcionais e ornamentais, a ceramica é

suporte, campo para expressao da escultura e pintura, imagem e forma. E foi assim que ela
foi admitida na arquitetura modernista; ndo como ornamentacdo e sim como arte maior,
feita por grandes artistas, que era a forma que Le Corbusier admitia. Para ele, embora a
arquitetura ndao tenha nenhuma necessidade das artes figurativas, “ela pode satisfazer as
suas tarefas e aumentar o prazer dos homens através de uma colaboracdo excepcional e

magnifica com as artes maiores: pintura e estatuaria” (LE CORBUSIER, 1984: 63).

Neste sentido foram envolvidos arquitetos, artistas e ceramistas de grande

dominio técnico, tanto dos procedimentos ceramicos de manipulagdo dos dxidos, vidrados e
gueima quanto dos procedimentos artisticos relacionados ao desenho e a pintura. As
caracteristicas inerentes as propriedades e a durabilidade fizeram dos revestimentos

ceramicos um terreno fértil para a proliferacdo dos ornamentos. Uma vez constatada a
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eficacia dos revestimentos como suporte de imagens, ocorreu também uma proliferagao de

padrées ornamentais, figurativos e nao figurativos.

A aplicagdao de recursos técnicos, associados a um amplo repertério de imagens

do vocabuldrio ornamental disponivel, incrementou a producdo dos ornatos nas artes
decorativas. A dissemina¢do e proliferacdo dos ornamentos coincidem também com a
proliferacdo de doencas e epidemias. Alguns termos empregados nos discursos sobre o
ornamento vao ser emprestados da area de saude. O préprio Le Corbusier (1984), em 1936,
se refere a ornamentacdo como “Arte decorativa, doenca de um fim de civilizacdo” (LE

CORBUSIER, 1984: 63). Em relagdo a dissemina¢do do ornamento, Paim (2000) ressalta que:

Contemporanea das primeiras campanhas de saude publica, a proliferacdo
ornamental foi comparada a uma epidemia. Alguns anos antes da cruzada

antiornamental empreendida por Adolf Loos em Viena, os médicos ingleses
se empenharam em expulsar os ornamentos dos hospitais. Em 1893, H.C.
Burnett, grande autoridade em hospitais da Inglaterra, afirmou, a respeito
dos banheiros, que todo conjunto devia ser branco e que nenhum
ornamento de qualquer tipo deveria ser permitido. Tanta assepsia ndo era a
toa: sobre os relevos ornamentais acumulava-se a poeira e prosperavam os
terriveis micrdbios identificados por Pasteur. Excessivos, incomodos e
aleatdrios, os ornamentos progressivamente se tornaram, dentro e fora dos
hospitais, figuras eloquentes da infeccdo indesejada. Em substituicdo a
tradicional louca vermelha, os servicos de mesa em faianca branca health
safe ganham as prateleira da cozinha na cidade e no campo (PAIM, 2000:
16-17).

Ao mesmo tempo em que o azulejo, a partir do século XIX, passaria a ser
empregado no revestimento externo das fachadas, haveria no Rio um movimento em
sentido contrario, oriundo da reformula¢do urbana iniciada com a chegada da corte. Essa
reformulacdo, segundo Roseane Soares (2010), teria origens nos novos principios
sanitaristas da metade do século XIX, que influenciariam os engenheiros e arquitetos nos
seus projetos. A chegada da corte portuguesa no Rio produziria transformagdes marcantes,
como a proibicdo em 1809 do uso de alguns elementos da arquitetura mourisca, os
muxarabis e gelosias. A vinda da Missdo Artistica Francesa e a criacao da Escola Real das
Ciéncias, Artes e Oficios em 1816, atual Escola de Belas Artes, impulsionou a substituicdo das
tradi¢des construtivas do legado mouro, transplantadas para a colonia — incluindo ai os
azulejos coloridos — pelo repertério de bens materiais e simbdlicos da Europa, como o uso

do cimento, tijolos, telhas de Marselha, vidros, loucas e instalacdes sanitarias:
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No relatério divulgado em janeiro de 1875 pela Comissdo de
Melhoramentos do Rio de Janeiro, face ao recrudescimento da febre
amarela, os engenheiros relatam que as casas eram “construidas
geralmente por homens praticos, sem instrucdo alguma profissional [...].
Alheios as mais simples no¢ées de estética, [...] forram frequentemente as
paredes exteriores com azulejos que absorvem o calor solar e aquecem
horrivelmente o interior das casas; fazem, enfim, como essas, muitas
despesas inuteis que, além de darem as nossas ruas uma aparéncia sem
arte e sem gosto, imprépria sem duvida de nossa civilizacdo, tornam-se
ainda nocivas ao conforto do interior do lar” (SOARES, 2010).

A legislagdo sanitaria da capital federal ird opor-se ao uso de materiais, como os
azulejos nas paredes externas, que tornariam a arquitetura residencial impermedvel ao
exterior, favorecendo a condensacdo dos miasmas e a disseminacdo de doencas. De acordo
com Soares (2010), “Os médicos colocavam normas a que deveriam se ater os construtores
de casas higiénicas, como revestir de azulejos as salas de almogo, cozinha e banheiros (os
azulejos tornaram-se raros nos exteriores) e equipamentos sanitarios de louca e ferro
esmaltado”. Contudo, em um processo de aversdao aos elementos que remetiam ao colonial
brasileiro, os arquitetos que atuaram no fim do século XIX e inicio do século XX deixariam de

usar o material.

Para Soares (2010), o grande paradoxo é que a mesma republica que se

empenhou no apagamento da cultura de origem islamica iria construir, entre 1904 e 1918, o
Pavilhdo Mourisco da Fundagdo Oswaldo Cruz de Manguinhos para abrigar o Instituto
Soroterapico Federal, criado em 1900 — totalmente revestido de azulejos de estilo hispano
mourisco (Fig. 43 e 44). E interessante notar que o pavilhdo nos remete claramente a

Alhambra de Granada.

Com raras exceg¢des, como é o caso dos mencionados azulejos mouriscos do

edificio da Fundagdo Oswaldo Cruz no Rio de Janeiro, a republica ndo incorporou ao seu
repertério ornamental os painéis ceramicos da azulejaria empregada na arquitetura civil.
Lemos (1984) atribui a ela a interrupcdo do emprego de azulejos nas fachadas dos edificios e
a proliferagdo dos ornamentos, afirmando que “foi a partir dos anos republicanos que as
novas fachadas do Ecletismo passaram a ser imaginadas levando s6 em conta a

ornamentacdo em relevo dos estuques” (LEMOS, 1984: 167).
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Quanto aos azulejos empregados nas fachadas externas, principalmente das
cidades litoraneas, Lemos (1984) assinala que eles foram esquecidos nesse periodo — o que
contudo ndo ocorreu em Portugal, onde seu uso foi continuado (1984: 167). Cavalcanti e
Cruz (2002) ressaltam que, nos primeiros anos do século XX, o emprego dos azulejos nas

fachadas do Recife ndo foi s6 esquecido como também proibido:

Logo na primeira década do século XX, segundo informacdes de Olympio
Costa Jr, o primeiro a inventariar casas azulejadas no Recife, um Decreto
Municipal baniu o util e belo costume de azulejar as fachadas no Recife. A
lei n2 546 de 25 de fevereiro de 1909 proibia “o emprego de ladrilho
vidrado, vulgarmente chamado azulejo, nas fachadas dos prédios que se
construirem ou reconstruirem neste municipio” (CAVALCANTI; CRUZ, 2002:
29).
J4 a segunda década do século XX vé surgir com o neocolonial a tradicdo do azul
e branco da azulejaria figurativa e ornamental. O neocolonial traz no seu bojo a tradicao

portuguesa, a partir da revalorizagao da arquitetura luso-brasileira.

Mas ndo sdo os azulejos dos revestimentos das fachadas das casas e sobrados da
arquitetura civil do século XIX — lembranca muito recente do Império — que irdo ser
empregados na fase inicial e sim a tradicional azulejaria figurativa, em azul e branco, da

arquitetura colonial:

Primeiramente ressurgiram os azulejos de pintura azul sobre fundo branco.
Sé muito depois, bem entrados os anos vinte, é que reapareceram em

quantidade os azulejos multicoloridos. Nessa hora é bom lembrarmos que
houve o uso simultdneo de dois tipos de azulejos: esses decorativos
trazidos pelo novo estilo saudosista e aqueles empregados normalmente
nas chamadas “barras impermedveis” das instalagdes sanitarias, copas e
cozinhas (LEMOS, 1984:167).

E precisamente nesta época que o arquiteto portugués Ricardo Severo — citado
na introducao deste trabalho — ira dar inicio em S3o Paulo ao movimento neocolonial, de
cunho nacionalista, que procuraria valorizar o azulejo como expressdo da tradicional
arquitetura brasileira. A retomada do azulejo ocorrera assim, no periodo neocolonial,
suscitada pelos discursos nacionalistas. Coube a Severo enunciar um programa vigoroso de
acao que é considerado, com acerto, o marco inicial da arquitetura neocolonial no Brasil. Sua

conferéncia, intitulada "A arte tradicional no Brasil: a casa e o templo", foi apresentada em

1914 na Sociedade de Cultura Artistica de Sdo Paulo, conforme relata Kessel (2002). O
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sumario expressa a intengdo didatica e militante do autor, que disserta sobre como se deve

compreender a arte tradicional e as manifestagées da arquitetura tradicional brasileira, de

matriz portuguesa.

Além disso, Severo sublinha quais manifestacbes, vestigios, tipologia,

caracteristicas, estilos e componentes étnicos e historicos possuem valores estéticos que
devem fazer parte da constituicdo da arte brasileira. Para ele “o critério geografico para a
caracterizacdao dessas manifestacdes nao era suficiente e, portanto, era descartada a
contribuicdo indigena: ‘[...] pelo quadro social destes aborigenes, a arquitetura nada
produziu além da simples cabana de madeira [...]. O cardter da arquitetura legitima,
segundo ele, ‘ndo vale por ser portugués de origem; espanhol que fosse, italiano que fosse,
ou outro, mas latino, seria o Unico adaptavel as condicdes fisicas e morais do meio brasileiro;
e por isso aqui tomou uma feicdo local, para ndo dizer desde ja nacional’" (Kessel, 2002:

115).

Embora tenha havido uma grande diversidade na tipologia da azulejaria
empregada na arquitetura brasileira até o inicio do século XX, a arquitetura neocolonial
dedicou uma atencado primordial aos painéis historiados em azul e branco, que coroaram o
periodo dureo da azulejaria portuguesa. A azulejaria neocolonial foi o elemento de conexao
com o passado lusitano, como expressdo da identidade nacional, que Ricardo Severo tanto

empregou em suas obras.

O pintor portugués Jorge Colaco (1868-1942) foi o principal representante dessa
tradicdo de azulejos figurativos com cenas biblicas e alegorias. Conforme nos relata Lemos,
os azulejos de Colaco foram fartamente empregados por Severo na sua Casa Lusa: “Painéis
referentes a paisagem da Terra Mae, cenas bucélicas, cenas religiosas, indicagdes de fundo
heraldico e até a disticos latinos alusivos ao seu pensamento filoséfico norteador da vida,

como o lema pro aris et focis, que significa ‘pelo altar e pelo lar’” (LEMOS, 1984: 167).

Lemos chama ainda a atencdo para a percepcao enganosa dos modernistas dos

anos vinte, que estavam tratando justamente desta tematica, o nativismo precursor de
Severo: “SOé nao perceberam eles que o neocolonial ndo passava de uma outra roupagem

aposta aos partidos tradicionais” (LEMOS, 1983: 828). Desta forma, a azulejaria portuguesa e
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colonial brasileira foi o substrato do azulejo neocolonial, empregado como elemento

artistico integrado a ornamentacgao arquiteténica como simbolo da tradigao luso-brasileira.

O grande destaque na produg¢do da azulejaria neocolonial seria Wasth Rodrigues

(1891-1957), pintor que também se dedicava a ilustragdo de livros e revistas. Realizou, a
convite de Victor Dubugras (1868-1933), os painéis de azulejos para o Largo da Meméria na
capital paulista, em 1919, e para os monumentos que margeiam o Caminho do Mar, entre
Sao Paulo e Santos, em 1922 (Fig. 45 a 47). No Largo da Memédria, o conjunto é encimado
por uma cena com chafariz, tropeiro, carregadoras de dgua e jumento, uma cena realista

acompanhando o recorte do painel, com desenhos heraldicos sob os bancos.

O mesmo realismo documental transpareceria nos painéis em azulejos dos

principais monumentos do Caminho do Mar, encomendados a Dubrugras pelo entao
presidente Washington Luiz (1869-1957), em comemoragao ao centenario da Independéncia
do Brasil (MORAIS, 1988). Merece também destaque na azulejaria neocolonial a producao
do arquiteto e artista Paulo Rossi Osir (1890-1959) para a Universidade Catdlica da cidade de
Sdo Paulo em 1931, e de Antonio Paim Vieira (1895-1988) para a Igreja de Nossa Senhora do
Brasil, também em S3o Paulo (MORAIS, 1988).

O estilo neocolonial serd suplantado na década de 1930 pelo Art Déco. Apesar de

ainda utilizada popularmente até hoje, essa arquitetura tradicionalista, segundo Lemos
(1984), deixaria de ser produzida a um nivel erudito. Entrariam em desuso os painéis
decorativos de azulejos, restando apenas pequenos quadros azulejados em alpendres. O fim
do ciclo da azulejaria neocolonial coincidird assim com o declinio dessa arquitetura. Alguns
anos mais tarde, no entanto, o azulejo sera reintroduzido no cendrio da arquitetura, agora

com outra conotagﬁo.

Na década de 1930, o azulejo ganhou destaque na pauta das discussdes nos
momentos inaugurais da arquitetura modernista, por influéncia de Le Corbusier que, em
1936, recomendaria aos jovens arquitetos a utilizacdo dos elementos locais nos seus
projetos. A visita do arquiteto franco-suico ao Brasil, em 1929, havia sido decisiva para a
utilizacdo da azulejaria na arquitetura modernista. Em 1936, a convite de Lucio Costa, Le

Corbusier veio entdo pela segunda vez ao Rio, participando do projeto do Ministério da
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Educacdo e Saude junto com o grupo de arquitetos que, conforme afirma Carlos Lemos

(1983), simboliza a introducdo oficial da Arquitetura Modernista no Brasil: Lucio Costa,
Carlos Ledo, Jorge Moreira e Affonso Eduardo Reidy. A estes se juntaram logo os recém-

formados Oscar Niemeyer e Ernani Vasconcelos (LEMOS, 1983: 841).

Nesta segunda estada no Rio de Janeiro — de julho a agosto de 1936 — Le
Corbusier recomendard entdo aos arquitetos, segundo Bruand (2010), o uso de elementos
locais, naturais ou histdricos, como a palmeira imperial e outros espécimes da flora brasileira
nos jardins, além da utilizacdo do granito cinza e rosa, extraidos das pedreiras do Rio nos
edificios projetados, o que ia ao encontro do contexto nacionalista. Dentre as
recomendacoes feitas por Le Corbusier aos jovens arquitetos — relacionadas a valorizacdo dos
elementos locais — o emprego dos azulejos portugueses foi a “mais revoluciondria e de
alcance significativo para a evolugao da arquitetura contemporanea do Brasil” (BRUAND,

2010: 91).

Lemos (1983) observa que tanto os azulejos padronizados quanto os decorativos,
formando painéis alegéricos — juntamente com outros elementos ressuscitados pelo
neocolonial — despertaram o interesse dos arquitetos, dentre eles Lucio Costa e Oscar
Niemeyer, “[...] que buscavam uma certa brasilidade para situar melhor suas obras no
programa internacional” (LEMOS,1983: 829). O azulejo iria assim se adequar aos propdsitos
de estabelecer um vinculo histdrico, uma conexdao com um passado colonial, considerado

como nacional.

Na apresentacdo do livro Azulejos da Bahia, de Knoff (1986), Lucio Costa
argumenta que a ideia da utilizacdo de azulejos no projeto arquiteténico do Ministério da
Educacdo e Saude Publica, o MESP, ndo foi de Le Corbusier. A sugestdo feita ao ministro na
sua presenca foi para “para uma série de escolas técnicas que o Ministro Capanema, em
1936, pretendia construir”. Argumenta também que “tratava-se de azulejos comuns e nao
de azulejos apropriados” como os que foram empregados no edificio do MESP (KNOFF,
1986: 9), e acrescenta: “Sé alguns anos depois, quando surgiu na obra do Ministério o
problema do revestimento das paredes térreas ndo estruturais, ocorreu-me a ideia de
aproveitar aquela sugestdo feita ao Ministro na minha presenca” (KNOFF, 1986: 9). Lemos

(1984), no entanto, ressalta que, dentre os ensinamentos do arquiteto em 1936,
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relacionados a valorizagcdo dos materiais locais, estava a sugestdo de empregar os azulejos

“que ele aprendera tanto a admirar em demoradas visitas a Igreja da Gléria do Outeiro”

(LEMOS, 1984: 171).

Notadamente, o emprego da azulejaria na arquitetura modernista é decorrente
da influéncia direta de Le Corbusier, que além de arquiteto era também pintor e escultor,
formacgao que ficaria refletida na sua preocupag¢do com os problemas formais e a valorizagao
dos elementos locais. Segundo Lemos (1984), Le Corbusier tinha razdo e logo todos se
aperceberam disso. A resisténcia inicial ao azulejo, por ele ter sido empregado na arquitetura
neocolonial, foi logo superada pelos arquitetos que perceberam que o material, além de ser
resistente as intempéries, era um recurso sofisticado para expressdes plasticas que ndo
seriam necessariamente especificas do modelo neocolonial. E assim, continua o autor, “a
velha arte tornou a resplandecer vitoriosa, gragas ao talento de Portinari, artista inclusive

prestigiado pelo arquiteto francés” (LEMOS, 1984: 171).

Desta forma, a arquitetura modernista encontrou no azulejo ndo um elemento
aglutinador ou veiculo de resgate de valores da tradicdo luso-brasileira, ou para a
construcdo/legitimacdo de uma identidade — propdsitos com os quais fora introduzido em
um momento imediatamente anterior na arquitetura neocolonial — mas sim como meio de

estabelecer um vinculo entre o moderno e o tradicional.
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CAPITULO 4 - O AZULEJO NA CIDADE DE BELO HORIZONTE ENTRE 1940 E 1944

4.1 O lugar como memdria

A partir de 1940, Belo Horizonte passou a ser palco de manifestacdes da
arquitetura modernista brasileira, incorporando ao seu imagindrio esculturas, paisagismo,
pinturas e os emblematicos painéis ceramicos de azulejos e pastilhas. A iniciativa, no sentido
de projetar no cenario nacional uma imagem de progresso e modernizacdo, reflete a
determinacdo de se implantar um programa visual de grande significado politico e conduzir

o processo de transformagao da sociedade:

A ideia de progresso se casava com o empreendimento modernizador da
época, da mesma forma que marcava as grandes vanguardas politicas do

século XX. No entender desse discurso politico, arte e técnica caminhavam
lado a lado com a politica, pelo convite aberto de Kubitschek no sentido de
reforcar a analogia pretendida. Mas todos sabemos que raramente os
discursos artisticos atuam de forma correlata ao processo modernizador e
progressista que, em distintos momentos, reveste a modernidade de
aparatos ideoldgicos desprovidos de contradicdo e de rasuras (SOUZA,
2002: 56).

Lugar e imagem fazem parte deste programa visual do projeto politico cultural
de Belo Horizonte, ao se iniciar a década de 1940. A inaugurac¢do de espac¢os e imagens de
expressiva carga simbolica na cidade sdo construcdes de acontecimentos que, incorporados
ao cotidiano, passam a ser marcos de fundac¢do, vinculados ao ritual do mito de

modernizagao.

Os painéis ceramicos surgiram junto com a arquitetura modernista de Belo

Horizonte, inseridos nos espacos tanto em funcdo de propriedades estruturais e
caracteristicas ornamentais quanto em funcdo das rela¢cdes simbdlicas de suas imagens,
compreendidas como textos visuais. As relacdes histdricas entre azulejaria, ornamentacdo e
arquitetura foram entdo recriadas com o objetivo de construir uma noc¢do de realidade

voltada para a ideia de progresso e modernizacg3o.
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E neste sentido que fago, neste trabalho, uma aproximagdo do azulejo com a arte

da memodria: as imagens sao consideradas como lugares da meméria e a azulejaria parte de
uma construcao simbdlica fixa, em torno da qual gravitam imagens e discursos. A arte da
memoria é um artificio de memorizagdo, uma maquina de recordar. O mecanismo da
maquina de lembrar consiste em criar um lugar e ali depositar imagens relacionadas as
lembrancas que queremos evocar. A medida que as imagens sdo resgatadas, produzem

reminiscéncias que nos remetem, por associacao, a lembrancas:

A memédria artificial fundamenta-se em lugares e imagens (constat igitur

artificiosa memoria ex locis et imaginibus), definicdo bdsica que sera
seguida no transcorrer do tempo. Um Jocus é um lugar facilmente
apreendido pela memodria, como uma casa, um intercolUnio, um canto, um
arco, etc. Sdo formas, signos distintivos, simbolos (formaes, notae,
simulacra) daquilo que queremos lembrar (YATES, 2007: 23).

Por conseguinte, a memadria, como parte da Retdrica, tem uma funcdo especifica
de criar lugares e imagens para recordar um discurso, o que faz com que essas imagens
inventadas e dispostas em espacos pré-estabelecidos tenham equivaléncia ao discurso como
um texto. Assim, estas imagens, se transpostas do plano mental para o plano fisico, tornam-
se um discurso visual com os mesmos elementos de persuasado da Retdrica, ou seja, com os
mesmos canones: inventio, dispositio, elocutio, memoria e pronunciatioAS. Desta maneira, ao
criarmos lugares e imagens com o propdsito e funcdo de tecer um conjunto de relacdes com
a realidade onde estdo implicitas a invencado (inventio), a disposicdo (dispositio), a elocucao
(elocutio), a memorizagdo (memoria) e a acao (pronunciatio), estamos criando um discurso

visual com os mesmo elementos de persuasdo da Retérica.

Considero aqui o azulejo como um local de construcdo de imagens. A memoria e

0 azulejo s3o espagos de imaginacdo e representacdao. Desta forma, podemos fazer uma

48 . . . . . ~ ~ . . .
Inventio, inventariar os argumentos, € a invengao, seIe(_;ao das ideias e argumentos do discurso;

dispositio ou disposicdo, estruturacdo e ordenagdo conteldos eleitos; elocutio, ou elocugdo, é a
énfase e a expressividade adequada dada aos argumentos criados; memoria é a fixacdo, a
memoriza¢do do discurso; e pronunciatio, a pronuncia¢do, a articulacdo da fala e dos gestos em
conformidade com a argumentacdo. Estas partes sdo, de acordo com Yates, “assim definidas por
Cicero: ‘A invencdo é o exame aprofundado de coisas verdadeiras (res) ou de coisa verossimeis para
tomar uma causa plausivel; a disposicdo é arranjar em ordem as coisas ja descobertas; a elocugao é
adaptar as palavras (verba) convenientes as coisas inventadas; a memoaria é a percepcao firme, pela
alma, das coisas e das palavras; a pronunciacdo é o controle da voz e do corpo para adequar-se a
dignidade das coisas e das palavras’ (YATES, 2010: 25).
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analogia entre o azulejo e a memdria como lugares de invengdo de imagens. Dentro de uma

visdo ampliada, o azulejo, as imagens e o discurso sdao concomitantemente lugares e
imagens, na concepg¢dao do método de loci da arte da memdria: sao lugares mnemonicos. O
método de /loci (loci, plural de locus, lugar em latim) é uma técnica de mnemonica descrita
nos tratados de retérica de Cicero, um recurso para o desenvolvimento da memdria
artificial, baseado no sistema de lugares e imagens ficticios como auxiliar para a
memoriza¢ao. Em termos simples, baseia-se em relacionar aquilo que se deseja memorizar —

pessoas, coisas ou fatos —a um lugar criado mentalmente.

Os painéis de pastilhas e azulejos sdo indissociaveis do lugar, do espelho d’agua,

dos jardins, dos edificios de concreto armado, com suas inusitadas estruturas, pinturas e
esculturas, além dos quatro elementos caracteristicos, relacionados por Max Bill (1954): a
. . . . . 49 . . .
forma livre, os pan de verre, os brises soleil e os pilotis . Eles constituem assim uma imagem
coesa, construida para ser lembrada. As superficies e os espacos sdo imagens que
sobrepdem e condenam ao esquecimento um universo que as antecede, e constroem e
estabelecem institucionalmente uma relacdo de continuidade entre passado e futuro. S3o as

. A N ;. . . 50 ~ ;. . ,
imagens que nos vém a memdéria quando solicitadas™, e ndo os proprios objetos. Dai a

necessidade de uma construcdo primorosa destas imagens.

* Na palestra proferida em 1953 na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo de S3o Paulo, e
posteriormente publicada pela revista Habitat, Max Bill refere-se aos quatro elementos encontrados
na arquitetura brasileira: “Eis como primeiro elemento: a forma livre, a forma organica, o plano livre.
Esta forma livre renasceu no Art Noveau antes de 1900. Na arte de hoje ela foi introduzida
primeiramente por Kandinsky nos seus quadros, em 1910 aproximadamente [...]. A aplicacao dessas
formas na decoragao, no téxtil, na publicidade, nos stands de exposi¢des horriveis, € um fato que se
encontra, a todo instante, na Europa [...]". O segundo elemento é o pan de verre: “Eis a sua histéria:
Walter Gropius construiu uma usina em 1910, depois um prédio de escritérios, em 1914; em 1926, a
Bauhaus, com fachadas inteiramente de vidro. Essas fachadas inteiramente vidradas ficaram muito a
moda [...]. Para proteger os pan de verre, Le Corbusier inventou, portanto, quando nao suportava o
sol abrasador e a claridade, um terceiro elemento: os brises-soleil. Encontram-se estes brises-soleil
como atributo indispensavel ao uso do pan de verre [...]. Como quarto elemento da arquitetura dita
moderna, temos os pilotis. Nos Ultimos anos eles mudaram um pouco a sua feicdo, depois da ultima
moda de Paris. Isto €, do atelier de Le Corbusier” (BILL, 1954).

o grande receptaculo da memodria — sinuosidades secretas e inefaveis, onde tudo entra pelas
portas respectivas e se aloja sem confusdo — recebe essas impressdes, para as recordar e revisitar
quando for necessario. Todavia ndo sdo os préprios objetos que entram, mas as suas imagens:
imagens das coisas sensiveis sempre prestes a oferecer-se ao pensamento que as recorda” (SANTO
AGOSTINHO, 2011: 223).
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As imagens dos azulejos e as imagens sobre os azulejos sdao o ponto de

interse¢do entre a memdria como lugar e o lugar como memoria; neste espago de
confluéncia situo as imagens como discurso. Considero a imagem do azulejo uma imagem
agente51 capaz de evocar outras imagens e por associa¢do induzir o espectador a um
processo de reminiscéncia. Esta imagem é o percurso histérico e os lugares que o azulejo
frequentou até assumir a forma classica de uma placa ceramica quadrada, vidrada em uma
das faces. O azulejo em sua materialidade, ou como objeto imaginado, contém um universo

coletivo e subjetivo de sentidos e significados.

O método mnemonico de lugares e imagens foi utilizado pelos frades ingleses

John Ridevall e Robert Holcot no séc. XIV. Os lugares e imagens elaborados por eles sao
descritos pelo historiador inglés Beryl Smalley (1905-1984), citado por Yates (2007), como
lugares e imagens fortes, como se fossem pinturas, mas pinturas imaginadas, ou seja,
invisiveis, imagens mentais com o propdsito de rememorar. Assim, é através das construcées
na memdria que as ideias adquirem forma, se tornam imagens. Na arte da memdria, com
este objetivo de recordar, estas imagens construidas sdo associadas a outras imagens, coisas

e palavras. Pinturas invisiveis sdo assim pinturas imaginadas, sdo imagens do pensamento.

O termo e o objeto azulejo, independentemente da composicdo ou imagem
impressa, evocam lembrancas e reminiscéncias, produzidas a partir de visdes subjetivas
associadas a contextos histéricos. Isso faz do azulejo uma imagem forte, tendo a arquitetura
como lugar. Como suporte para impressdao de imagens, o azulejo é também o lugar da

imagem, assumindo a dupla funcdo de imagem e lugar:

Enquanto que a maioria da ceramica sai acabada do forno, o azulejo é um

objeto ceramico que sé se realiza (e pode ser devidamente avaliado) depois
de ser devidamente aplicado a arquitetura a que se destina. Independente
da decoragdo que suporta, o azulejo tem consigo o fabuloso poder de
animar as superficies em que se integra, atribuindo-lhe o ritmo e vivacidade

° Imagines agentes é um termo do tratado de retdrica Ad Herennium, do século |, usado para
designar as imagens fortes, com caracteristicas marcantes, que na arte da memdria sao criadas para
serem associadas a parte do discurso que o orador deseja lembrar: “Devemos, entdo, criar imagens
capazes de permanecer por mais tempo na memdria. E conseguiremos isso se estabelecermos
semelhancas as mais impressionantes possiveis, se ndo criarmos imagens em demasia ou vagas, mas
ativas (imagines agentes); se atribuirmos a elas uma beleza excepcional ou uma feiura singular [...]"
(Ad Herennium I, p. XXII, apud YATES, 2010: 27).
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que intervém decisivamente na prépria definicdo da arquitetura a que
pertence (CALADO, 1998: 235).

Como recurso da ornamentacdo arquitetonica, o ciclo do revestimento sé conclui
ou se concretiza na prépria arquitetura. No universo da ceramica, arte e técnica tém como
limite uma linha ténue, e tanto podem coexistir como serem antagbnicas. Na ceramica, a
fronteira entre ciéncia e arte é imprecisa. A ceramica, oca ou plana, estd relacionada ao uso
que é feito dela, ou seja, a que se destina, tanto no campo das fungdes praticas quanto

como forma de expressao.

Por conseguinte, parto da premissa de que, independente das qualidades

estéticas e funcionais dos revestimentos cerdmicos da Pampulha, o aspecto central da
questdo aqui levantada estd relacionado ao propdsito da criagdo e da celebracdo de uma
narrativa, no sentido de estabelecer um vinculo entre o azulejo e o passado colonial. Lugar e
imagem foram usados como uma forma de evocar e estabelecer uma relagdo de
continuidade histérica relacionada aquele momento especifico. O azulejo é assim o
elemento de ligacdo, “a Unica ponte entre vanguarda e tradicdo, aludindo aos azulejos que

revestiam as antigas igrejas coloniais” (CAVALCANTI, 2006: 199).

A utilizacdo do azulejo no conjunto arquitetonico da Pampulha é o marco

inaugural do surgimento da azulejaria historiada autoral em azul e branco, em Belo
Horizonte, cobrindo toda a fachada do edificio. O emprego dos painéis de azulejos na Belo
Horizonte de 1940 tem como destaque as imagens em azul e branco representando
passagens da vida de Sdo Francisco. Este painel, na fachada posterior, € uma ornamentacao
gue se integra a funcdo do edificio. Trata-se de uma alegoria, uma narrativa de passagens da

vida do santo.

O painel em azulejaria é uma sequéncia de placas que compdem um espago
plano, cuja estrutura visual se altera na medida em que nos afastamos ou nos aproximamos.
Funciona também como suporte para imagens. E um elemento integrado a arquitetura que
tem transito nas artes, e é no fato de poder ser usado para multiplas finalidades que reside a
sua capacidade de adaptacdo aos diversos espacos. Enfim, ndo sdo apenas as suas

caracteristicas que o definem, mas o uso que se faz delas.
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Assim como as imagens dos painéis de azulejos, o préprio azulejo é uma alegoria

da inveng¢dao no espago arquitetdonico modernista. As imagens dos painéis de azulejos na
arquitetura modernista sdo plenas de expressdes simbdlicas, assim como de discursos que
precedem e acompanham a sua instauragdo e continuam atuando posteriormente. Aumont

afirma:

Toda representacao é relacionada por seu espectador — ou melhor, por seus

espectadores histdricos e sucessivos — a enunciados ideoldgicos, culturais,
em todo caso simbdlicos, sem os quais ela ndo tem sentido [...]. Tenhamos
em mente que a imagem s6 tem dimens3ao simbdlica tdao importante
porque é capaz de significar — sempre em relacdo com a linguagem verbal
[...]. Todos sabem, por experiéncia direta, que as imagens, visiveis de modo
aparentemente imediato e inato, nem por isso sdo compreendidas com
facilidade, sobretudo se forem produzidas em um contexto afastado do
nosso (AUMONT, 1993: 248).

Desta forma, a percepcao do significado da imagem processa-se através da
articulagdo com outras linguagens. Estando a azulejaria associada a arquitetura modernista,
ela situa-se no contexto, que por sua vez estd vinculado a um programa visual de um projeto
politico-cultural. Assim como os lugares e imagens invisiveis da arte da memdria, os espacos

construidos para lembrar sdo revisitados nos exercicios de memorizacdao e apagamento.

Neste universo de invencdes e construcdes de imagens, questiono o que é real e

o que é ficcao, o que pode uma imagem revelar ou ocultar, ou mesmo como é percebido ou
ocultado um programa visual. Assim, considero o azulejo lugar e imagem, suporte e
expressado plastica, um recurso para lembrar o discurso do programa visual — equivalente ao

método mnemonico dos /oci.

O conjunto da Pampulha é constituido de quatro edificios — a Casa do Baile, o
late Clube, o Cassino e a Igreja; o programa inicial previa também um Hotel, obra que nao se
concretizou. Assim, os painéis externos de mosaico da cobertura da Igreja, os panos de
azulejos de padrao da Casa do Baile, do late Clube e do Cassino, assim como os painéis
figurativos de azulejos em azul e branco que cobrem a fachada posterior da Igreja de Sao
Francisco de Assis, pulpito, coro, batistério e bancos, constituem o que chamamos de um

programa visual (Fig. 48 a 55).
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Reitero que o recurso da azulejaria foi associado a arquitetura modernista como

forma de se estabelecer um vinculo com a arquitetura colonial. Atuando no sentido de
atribuir ao monumento uma nocao de continuidade, o programa busca coincidir os fatos, de
modo a produzir uma continuidade histérica. Ao fazer parte dos momentos inaugurais de
implantagdo do programa arquiteténico, os painéis ceramicos tém a sua dimensdo simbdlica

ampliada.

Este conjunto de painéis que compde o programa visual estd disposto
harmoniosamente nos edificios, e é constituido pelos azulejos de padrao, pelos mosaicos de
pastilhas e pelos painéis figurativos que, consonantes com a funcao do edificio, ddo unidade
ao conjunto. Ele foi concebido para adequar-se as funcbes de cada edificio e foi orientado
nesse sentido. Desta forma, os azulejos e pastilhas revestem os muros dos edificios
dedicados a danca, a musica e a festa; ao lazer aqudtico e ao esporte nautico; ao jogo; a
igreja e a religiosidade — todo o conjunto emoldurado por uma paisagem paradisiaca e

artificial.

Foram adotadas trés variantes de revestimento. A primeira sdao os painéis
instalados na Casa do Baile, Cassino e late Clube, constituidos por panos de azulejos de
padrdo 1x4, cor azul, técnica de baixo vidrado. A segunda, dois mosaicos de pastilhas de
porcelana em tons de azul na superficie externa da cupula da Igreja, uma composicao
abstrata com formas organicas, com dareas de intersecdo de diferentes tonalidades. E por fim
um conjunto composto pelos painéis figurativos de azulejos em azul e branco de iconografia
catélica, na fachada posterior e no interior — pulpito, coro e bancos — da Igreja de Sao
Francisco. Construida de frente para o lago artificial, a Igreja tem a fachada posterior voltada
para a rua de acesso; é, portanto, pelos fundos que entramos neste universo visual, quando

nos deparamos com o painel de azulejos e a representacdo das passagens da vida do santo.

Embora n3o seja tao citada como parte do conjunto da Pampulha, a casa de
Juscelino Kubitschek, construida em 1943, possui também um painel de azulejos assinado
pelo pintor, decorador e ceramista Alfredo Volpi (1896-1988), composicao de Volpi e Rossi
Osir (1890-1959), e execucdo de Volpi e do também pintor, decorador e ceramista Zanini

(1907-1971), além de um mosaico de Paulo Werneck (1907-1987). O mosaico de Werneck
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acompanha a concepgao dos painéis da Igrejinha, porém o painel de azulejos adota temdtica

e tratamento diversos do programa visual do restante do conjunto.

Niemeyer convidou Portinari e Werneck para criarem os revestimentos dos
edificios da Pampulha. Portinari jd era entdo consagrado como grande artista, tendo
inclusive o aval do préprio Le Corbusier. Cavalcanti ressalta que “Paulo Werneck foi colega
de Oscar Niemeyer e de Milton e Marcelo Roberto™” no colégio barnabita do Catete e,

posteriormente, camarada do primeiro no Partido Comunista” (CAVALCANTI, s/d).

Assim, os panos de azulejos e mosaicos com padrdes ornamentais, composi¢cdes
abstratas e historiadas, foram empregados na criacdo de um didlogo entre arquitetura e
ornamentacdo nas fachadas, interior e cobertura dos edificios da Pampulha. O azulejo foi o
elemento plastico, integrado a arquitetura, que promoveu a desejada relacdo entre arte,
técnica e arquitetura, e entre o antigo e o moderno. Embora possua fungdes técnicas e
construtivas proprias dos materiais ceramicos de revestimento, o azulejo, neste caso
especifico, foi utilizado principalmente como uma forma de evocar o passado portugués e ao

mesmo tempo conter as imagens do modernismo.

O azulejo, no edificio, atuou no sentido de conduzir a uma percepc¢ado especifica
dessa modernidade e ao mesmo tempo de um passado monumental, assegurando um
principio de continuidade e evolucdo na legitimacdo do espaco moderno. O emprego dos
painéis na arquitetura modernista representou assim, no periodo entre 1940 e 1944, a

utilizacdo do texto visual como instrumento capaz de conferir ao espaco um valor simbdlico:

Tal como na Arquitetura, o modernismo nas Artes Plasticas tem enorme
visibilidade e, nesses dois dominios, se entrelagam as obras e seus criadores.
O movimento modernista foi a autodescoberta da arte como forma, objeto e
pratica, mas nas Artes Plasticas esse movimento estético é antes uma
ideologia, nem sempre identificdvel a partir de detalhes da linha, da cor ou
do volume (AVILA, 1994).

Trata-se aqui de obras emblematicas de grande significado politico, que nado

representam somente o edificio em si. Os painéis vdao além de suas func¢des técnicas e

> Milton Roberto (1914-1953) e Marcelo Roberto (1908-1964): MMM Roberto foi um dos mais

importantes escritdrios de arquitetura modernista, pertencente aos irmdos Milton, Marcelo e
Mauricio Roberto.
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estéticas e de seus valores intrinsecos: sdo imagens que ilustram um espago e um tempo e ao

mesmo tempo fazem parte dele, direcionando de forma didatica a sua leitura.

Todo este processo foi amplamente explorado na divulgacdo de imagens de

nacao moderna, onde as novas tecnologias e materiais, como o concreto armado e o vidro,
possibilitavam construir formas no espago e aplicar os novos conceitos da arquitetura. A
arquitetura modernista foi a principal peca do projeto politico cultural do Estado Novo. Nao
por coincidéncia, as construgdes inaugurais modernistas mais importantes sdao um palacio (o
Paldcio Capanema, ou edificio do MESP - Ministério da Educagao e Saude Publica no Rio de
Janeiro), um cassino (o Cassino da Pampulha) e uma igreja (Sao Francisco de Assis, a Igrejinha
da Pampulha). Paradigmatica na invencdo do espaco arquitetdnico do monumento, foi a
arquitetura que determinou o surgimento dos painéis nas obras modernistas. Note-se ainda
que a utilizacdo da azulejaria e dos painéis cerdmicos nos projetos fez parte de uma demanda

dos arquitetos para o espaco da obra arquitetonica.

Assim, as duas obras inaugurais mais emblematicas da fase inicial da arquitetura

moderna foram justamente o edificio do MESP e o conjunto da Pampulha. Embora os
revestimentos da Pampulha, sob a orientacdo de Niemeyer, tenham produzido imagens
diferentes das produzidas para o Ministério, elas se situam no mesmo contexto politico.
Madrcia David (2006), ao escrever sobre o MESP, enfatiza que “as artes plasticas, integradas a
arquitetura do edificio, ndo estabeleceram um discurso autbnomo, mas respondiam a
ditames ideoldgicos do sistema imperante” (DAVID, 2006). Acrescenta que a obra foi
encomendada, assistida e direcionada minuciosamente em cada detalhe pelo préprio
Ministro da Educacdo e Saude do Governo Vargas, Gustavo Capanema (que deu origem ao
nome Paldcio Capanema), “reforcando a monumentalidade do edificio e resultando em

conjunto coeso, simbdlico e catalisador de uma época e seus ideais” (DAVID, 2006).

Ressalto que o encomendante do conjunto da Pampulha foi o entdo Prefeito de

Belo Horizonte Juscelino Kubitschek (futuro Presidente da Republica entre 1956 e 1961), que
havia sido nomeado pelo Governador do Estado, Benedito Valadares — que por sua vez havia

sido nomeado pelo Presidente Getulio Vargas. O conjunto foi, assim, encomendado,
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construido e inaugurado durante o Estado Novo, periodo que também conhecemos como

Ditadura Va rgass3.

Nas artes pldasticas, a década de 1930 foi marcada em Belo Horizonte pelo embate

entre o moderno e o académico, pelo Saldo Brasil de 1936 e pelos saldes que aconteceriam
entre 1936 e 1940. De acordo com Avila (1986), nessa época ndo haveria alteragdes
significativas no contexto das artes plasticas em Minas Gerais, nenhum sinal evidenciaria a

presenca de ideias inquietantes no ambiente.

A partir de 1937 surgem os Saldes Municipais de Belas Artes™ (SMBA), conforme
salienta Andrade (2008):

O prefeito Otacilio Negrao de Lima, por meio do decreto n. 130, de 23 de
agosto de 1937, aprova o regulamento do I° SMBA. Diferentemente das
Exposicdes Gerais de Belas Artes, as seguintes sessdes fariam parte dos
salOes: pintura, escultura, arquitetura e arte ilustrativa (ANDRADE, 2008:
31).
A Exposicdo Moderna de Belo Horizonte, em 1944, foi inaugurada por Juscelino
Kubitscheck no dia 6 de maio, as 17 horas, no segundo andar do Edificio Mariana. Para
Andrade (2008), atualmente a Exposicao de 1944 estd entre os eventos definidores da arte

moderna no Brasil, e a Semana de Arte Moderna, em 1922, e o Saldo Revolucionario de 1931

seriam as primeiras manifestacdes que culminariam na Exposicao.

Os movimentos artisticos da capital estiveram vinculados as politicas publicas

desde suas origens, na criacdo da Belo Horizonte republicana do século XIX. A producdo
artistica sempre esteve, de certa forma, vinculada as relagdes com o Estado. Neste sentido,

Avila (1986) destaca que a reacdo de vinculo com o Estado é uma “[..] mescla de

>* Estado Novo: instaurado apos o golpe de Estado perpetrado por Vargas em 1937, vigorou até a sua
deposicdo, em 1945. Como forma de governo ditatorial, caracterizou-se principalmente pelo
nacionalismo, pela centralizagdo do poder e pelo autoritarismo.

*0 primeiro SMBA ¢é patrocinado pela administragdo municipal, sendo que o mesmo nao ocorria
com as Exposicoes Gerais de Belas Artes, organizadas e custeadas por Anibal Matos através da
Sociedade Mineira de Belas Artes (ANDRADE, 2008: 30). Anibal Mattos (1889-1969) “cria, em 1918, a
Sociedade Mineira de Belas Artes e patrocina, durante 15 anos consecutivos, 15 exposicdes gerais de
belas artes” (AVILA, 1986: 174).
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conservadorismo e apego aos valores civicos da cupula dirigente e atitude de dependéncia,

conivéncia ou simples ajuste promocional dos intelectuais ou artistas” (AVILA, 1986: 193).

Belo Horizonte ja nasceu republicana, tendo sido construida entre marco de

1894 e dezembro de 1897. Como se sabe, para a implantacdo da nova capital de Minas
Gerais todos os imdveis do antigo Curral Del Rey, um arraial tipico do periodo colonial, foram
desapropriados, e seus habitantes removidos, num processo de apagamento do passado

tradicional para a construcdo do futuro republicano.

Era de se esperar, assim, que a cidade moderna, nascida da republica, ndo

empregasse os azulejos decorados tdao presentes na tradicdo portuguesa do Império, pelo
menos nos primeiro momentos de sua construgcdo. Até mesmo porque a imagem de
modernidade era outra, avessa a tradicional Col6nia e ao Império. Para a decoracdo e a
ornamentacdo do Paldcio da Liberdade, das Secretarias de Estado, das casas dos
funciondrios publicos e outros edificios publicos da nova capital foi contratado Frederico
Steckel (1834-1921), artista especialista em artes decorativas que também participaria das

primeiras Exposi¢oes Gerais de Belas Artes em Belo Horizonte, entre 1917 e 1919.

Abro um parénteses para ressaltar que, conforme nos relata Heliana Angotti

Salgueiro (1987), embora a constru¢do da capital mineira tenha sido a celebragdo dessa
modernidade republicana, antes mesmo de ser concluida os recursos ja estavam exauridos:
“Na realidade a Cidade de Minas estava longe de ser a testemunha da ‘opuléncia do seu
solo’ e, endividada pelos custos da construcdo, arrastaria por anos as consequéncias do

fausto arquiteténico sonhado pelos republicanos” (Salgueiro, 1987: 115).

Os anos 1940 sdo para Belo Horizonte um divisor de aguas. A cidade é palco de

grandes transformacdes no campo das artes. Inicia-se uma nova politica cultural na cidade,
guando Juscelino Kubitschek é nomeado prefeito de Belo Horizonte, em abril de 1940. Ele
aceita a nomeacdo, afirmando ser a despeito de seus ideais democraticos frente a
guestionavel legitimidade do Estado Novo (BAHIA, 2001). O Estado, as oligarquias rurais e o
empresariado, junto a um grupo de intelectuais, arquitetos e artistas, é que irdo conduzir o

projeto politico cultural ja iniciado no pais na década anterior.
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A cidade transforma-se em palco de profundas modificagdes: “Praticamente

tudo quanto ainda restava do velho Curral Del Rey foi posto abaixo” (STARLING, 2002: 43). A
bem sucedida deflagracdo da arquitetura modernista no Rio de Janeiro, com o projeto do
edificio do Ministério da Educagdo e Cultura, o Palacio Capanema, teve seus
desdobramentos em Minas. Da mesma forma que o Ministro Capanema no Rio, Juscelino foi
guem conduziu e orientou pessoalmente a implantagdo do complexo da Pampulha em Belo
Horizonte: “Convidou Niemeyer, levou-o a passear em torno da represa, indicou os lugares e
sugeriu os equipamentos que deveriam ser construidos” (PIMENTEL, 2002: 20). Niemeyer
veio a capital em 1940, e em 1943 o Conjunto Arquitetonico da Pampulha era inaugurado.
Pimentel argumenta que a decisdo pela constru¢do ndo havia sido bem aceita a época,
“embora a consolida¢do positiva da memodria dos tempos de Juscelino hoje indique o
contrario”, acrescentando que as realizacdes do entdo prefeito seriam “impossiveis para

qualquer politico cujo governo se processe sobre base democratica” (PIMENTEL, 2002: 20).

Do ritmo reformista iniciado pelos seus antecessores, segundo Starling (2002),
Juscelino incorporou o “Plano das Grandes Avenidas que pretendia ligar a zona urbana aos
suburbios, a reforma e ampliacdo do sistema vidrio, reforma e expansdo dos arruamentos
existentes, a extensao da rede de dgua potdvel, dguas pluviais e esgotos para a periferia e a
criacdo de novas redes de agua, luz e telefone para a Avenida Afonso Pena” (STARLING,
2002: 43) (Fig. 56). Porém, ja no caso da Pampulha, nome original de um dos cérregos que
cercava a area das antigas fazendas que formavam o Arraial de Santo Anténio da Pampulha
(STARLING, 2002), os planos do ex-prefeito Negrao de Lima para constru¢do de uma represa
para o abastecimento de agua para Belo Horizonte ndo foram incorporados: “Juscelino
decidiu fazer, da represa da Pampulha, construida anteriormente por Negrdao de Lima, um
local de lazer e entretenimento para a populacdo de Belo Horizonte. Decidiu e fez.”

(PIMENTEL, 2002: 20) (Fig. 57 e 58).

Dentre as intervencbes urbanisticas e arquitetOnicas no processo de
modernizacao da cidade, a mais importante delas — a concepg¢ao do conjunto da Pampulha,
icone da arquitetura moderna — ficou a cargo do arquiteto Oscar Niemeyer: “A construcdo do
Grande Hotel de Ouro Preto havia colocado Niemeyer em contato com as autoridades de
Minas Gerais. O prefeito de Belo Horizonte, Juscelino Kubitscheck [...], decidiu, desde seu

primeiro contato com ele, valer-se do talento do arquiteto” (Bruand, 2008: 109).
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Comas (2000) refere-se a lacos coloniais dos azulejos que se repetem no Cassino,

no late Clube e na Casa do Baile, e a distincdo hierdrquica entre eles e o painel da fachada da
igreja: “um painel azul e branco de azulejos pintados a mao, enriquecimento iconografico e
distingdo hierdrquica em comparagdo com o azulejo de série empregado nos demais
edificios” (COMAS, 2000). Quanto ao projeto de Niemeyer para a implantacdo do conjunto

em torno do lago, escreve:

Niemeyer aceita os termos do encargo e trata de arquiteturizar sem
moralismo um conjunto de instituicdes capazes de polarizar uma cidade-

jardim dos ricos. Pampulha reelabora o circuito de folias do parque
aristocratico inglés do século XX — sem as ovelhas, que recordariam demais
o mundo do trabalho, mas também sem o ecletismo que deixaria muito
evidente a arbitrariedade do gosto individual. Pampulha op&e ao ecletismo
a convencdo discreta que cimenta a vida em sociedade, exorciza o mundo
do trabalho através da alianga entre o movimento mecéanico prazeroso e o
gozo de uma natureza artificial mais natural que a natureza mesma e, no
entanto, pela conviccdo manifesta na reinterpretacdo do templo,
incomodamente insinua a natureza va de tanto encanto (COMAS, 2000).

As intervencdes urbanisticas ndo buscavam apenas a moderniza¢do da cidade ou
mesmo remodelar e ordenar o espago urbano, tratavam de deslocar os espagos simbolicos:
“A construcdo do conjunto arquiteténico da Pampulha em drea afastada do centro da cidade
revela a intencao de deslocar os espacgos legitimados pelo poder estatal, ao se dirigir para
uma regido a ser ainda explorada, uma regido de lazer e um lugar do futuro” (SOUZA,2002:

48).

O Conjunto Arquiteténico da Pampulha, projetado por Niemeyer, com obras do

arquiteto-paisagista e artista plastico Burle Marx (1909-1994) e do escultor e desenhista
Ceschiatti (1918-1989), além de Portinari e Werneck, foi inaugurado em 17 de maio de 1943
pelo Prefeito Juscelino Kubitschek — em companhia do Governador Benedito Valadares e do

Presidente Getulio Vargas.

O debate cultural, que girava entdo em torno da renovacao das artes, foi inserido

na proposta de um projeto politico e cultural para Belo Horizonte quase meio século depois
de sua construcdo, dentro da concepcdo estética e ideoldgica da Republica. Toda essa
articulacdo nos leva a crer que a consolidacdo do modernismo ocorreu efetivamente em

Belo Horizonte na primeira metade da década de 1940: “Uma anotac¢do necessdria e curiosa
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é a de que, em 1944 como em 1920 (e anos seguintes), a arte esta sob o patrocinio do

estado/prefeitura/governo [...]” (AVILA, 1986: 188). Neste cendrio, o ambiente artistico
cultural passaria entdo por transformacdes, com a presenca de nomes consagrados do
modernismo do Rio e Sdo Paulo que vieram a cidade para a | Exposi¢dao de Arte Moderna, em
1944: “[...] A corrente nacionalista a que muitos dos modernistas brasileiros se ligam seria
facilmente absorvida pela politica também "nacionalista" do governo desse periodo. Assim é
gue vemos surgir no Brasil uma politica das artes, uma real preocupacdo de se manipular e

proteger as artes e os artistas” (AVILA, 1986: 194).

Destaco assim que o conjunto da Pampulha é formado por construcées de

grande significado simbdlico, inseridas em uma paisagem artificial também altamente
significativa. Na memadria como lugar e no lugar como memoria, a paisagem e o lugar nao
sdo apenas o espaco exterior. No percurso histérico da arte da memdria essas imagens

participam, como agentes, na criacdo e ordenacdo do mundo.

4.2 Os painéis de Werneck e Portinari

Paulo Werneck e Candido Portinari assinaram os painéis ceramicos do conjunto
da Pampulha, um programa inédito na ornamentacdo arquitetdbnica modernista: a
associacdo de revestimentos de azulejos e mosaicos autorais em espacos externos. As trés
variantes — azulejos de padrdo, mosaicos abstratos e azulejos historiados em tons e

variacdes de azul — compdem as caracteristicas visuais do programa.

A composicao azul sobre azulejos brancos na Igreja de Sdo Francisco adota uma

narrativa historiada de tematica religiosa, assumindo a iconografia do programa visual da
Igreja Catodlica (Fig. 59 e 60). Ja os azulejos de Werneck para o late Clube e a Casa do Baile
foram extraidos de um padrdo decorativo do periodo colonial que pode ser encontrado, por
exemplo, na Igreja da Lapa no Rio de Janeiro (MORAIS, 1988) (Fig. 61). O mosaico da Igreja,

um abstracionismo organico em tons de azul, passara a caracterizar as obras do artista.
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Por encomenda de Niemeyer, Werneck executou em 1942 os azulejos do

Cassino, da Casa do Baile e do late Clube e em 1944 os mosaicos da Igreja da Pampulha. As
imagens dos panos de azulejos, obtidas pela repeticdo de um decorativo 4x1, foram
pensadas para a fungdo do espa¢o e constituem um importante fator de unificacdo do
conjunto. Cavalcanti ressalta que “apesar de Niemeyer haver preferido obras figurativas na
maioria de seus projetos, para estabelecer contraste e acentuar a leve abstragao de suas
curvas, ele recorreu com frequéncia a dois artistas ndo realistas: Werneck, na fase inicial, e

Athos Bulcdo, a partir dos anos 1950” (CAVALCANTI, s/d).

As imagens dos mosaicos que revestem a face externa da cobertura da Igreja de

Sao Francisco integram-se ao tracado dos jardins e a conformacado do espaco arquitetonico e
paisagistico (Fig. 62 a 64). Martins assinala que, embora Werneck ja houvesse realizado
mosaicos antes, esses foram os primeiros trabalhos do artista pensados para grandes
superficies, cada um cobrindo cerca de 20 metros de comprimento, e destaca que Werneck
sempre viu os painéis e pinturas murais como uma complementacdo da arquitetura, sem se
preocupar com os conceitos que distinguiam as “belas artes” das “artes aplicadas”. Assim,
trilhando os caminhos das artes aplicadas, manteve a sua producdo “a margem de
exposi¢cdes e galerias, independente da critica” (MARTINS, s/d). A figura de Werneck se
destacou nas artes aplicadas especialmente nos painéis abstratos aplicados nas fachadas e

interiores, na fase inicial do modernismo na arquitetura brasileira.

Sobre o painel de azulejos, a composicdao acompanha a estrutura da arquitetura,

com 0s seus quatro arcos. A representa¢do, uma narrativa de cunho expressionista com
cenas da vida de S3do Francisco, segundo Morais (1988) remonta a hagiografia das obras de
grandes artistas primitivos italianos como Giotto, Duccio e Cimabue. As imagens sdo
carregadas de dramaticidade, diferentemente das composi¢cées do edificio do MESP — de
fundo decorativo, com cavalos marinhos, conchas, peixes e estrelas do mar. A composicao
azul sobre azulejos brancos adota uma narrativa de tematica religiosa (MORAIS, 1988).
Projetado em 1943, foi executado um ano depois pelo atelié Osirartess, de propriedade de

Paulo Rossi Osir.

*> “A Osirarte foi fundada em 1940, em s3o Paulo, pelo pintor Paulo C. Rossi Osir para atender a
encomenda que lhe foi feita pelo Ministério da Educacdo e Saude da execucdo dos azulejos de
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O conjunto é composto pelos painéis no confessionario, batistério e bancadas

sob a Via Sacra e a balaustrada, e pelo painel da fachada posterior. Representacdes de
peixes e pdssaros sdo constantes. Nos azulejos que revestem o pulpito, cenas de Sdo
Francisco falando com pdssaros; no confessiondrio e batistério, representagao do Batismo de
Jesus. Ressalte-se que na Igreja da Pampulha, também de forma diversa do edificio do MESP,

ha um carater historiado, préprio da Igreja Catdlica no trato da hagiografia franciscana.

Coexistindo em um intervalo de tempo préximo, os azulejos da Pampulha e do
Ministério sdao duas facetas distintas do artista. Portinari participou da fase inicial do
processo de afirmacdo da arquitetura moderna, tanto com os painéis de azulejos da Igreja
de S3do Francisco na Pampulha quanto com os painéis de azulejos do Palacio. Os resultados
alcangados nos painéis do MESP foram considerados por Zilio (1982) — considerado por
Fabris (2011) um critico severo de Portinari — como uma excecao feliz no conjunto de sua

obra:

Em sua fatura, o artista foi obrigado a deixar de lado o virtuosismo e a
enveredar pelo pds-cubismo, realizando uma das obras “mais expressivas”

do modernismo. Liberto dos “fantasmas da tematica e da necessidade de
provar que sabia pintar”, Portinari concentra-se em jogos puramente
formais (diagonais, grandes formas azuis), além de criar um espago
complexo, formado por uma superposi¢do de planos, que descartam a
representacdo ilusoria de profundidade (FABRIS, 2011: 33).
Para Zilio, ao ser convidado para realizar os painéis do Palacio Capanema/MESP,
Portinari confrontou-se com uma situa¢do nova, na qual ndo dependia apenas de suas
habilidades: “Nao podia recorrer ao seu virtuosismo, pois, no caso, tratava-se de uma
técnica em que a participacdo do artista tem como intermediario o artesdo, o que lhe impde

um certo distanciamento” (ZILIO, 1982: 110).

Por isso mesmo, continua Zilio, o fato de o artista adotar elementos mais

decorativos e ndo possuir um controle absoluto sobre todas as etapas do processo nao

fachada do novo edificio-sede, no Rio de Janeiro. Dos painéis ali implantados em cinco pontos
diferentes, trés sdo de autoria do préprio Rossi Osir e dois, os do bloco lateral que da para a Avenida
Graca Aranha, de Portinari. O convite teria sido formulado em 1936, mas sé executado entre 1941 e
1945. Aceito o convite e apresentada a proposta, Rossi Osir trocou uma intensa correspondéncia
com Portinari, Carlos Drummond de Andrade, Lucio Costa e outros integrantes da equipe do ministro
Gustavo Capanema, correspondéncia que durou cerca de dez anos” (MORAIS, 1988: 30).
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mereceu uma atenc¢do especial dos bidgrafos: “Essas limita¢des feitas ao estilo de Portinari

fazem com que seus bidgrafos, preocupados com o pintor social, deem pouca importancia a
esse trabalho” (ZILIO, 1982: 111). Acrescento a isto o fato de a azulejaria ser um elemento
integrado a arquitetura; desta forma, o projeto fica condicionado a fungdo a que se destina,

sujeito as determinacgdes do arquiteto.

Embora nos painéis do MESP os azulejos tenham sido considerados por Zilio
(1982) o ponto alto da producdo do artista, nos azulejos da Pampulha eles ndo se repetiram.
No programa visual da Pampulha, Niemeyer buscou desvencilhar-se e distanciar-se do
momento anterior, e Portinari adotou composicdes historiadas da iconografia catdlica e
tematica religiosa. Assim, na Pampulha, os azulejos foram intermediados e orientados

diretamente por Niemeyer.

Os contatos iniciais entre Portinari e Niemeyer foram estabelecidos desde a fase

inicial dos projetos, em 1941. Entretanto, o primeiro estudo para os azulejos da fachada sé

foi apresentado em 1944, segundo Fabris:

Porém foi entre 1944 e 1945 que Portinari se engajou no projeto

monumental de realizar “um vasto mural para o altar, os painéis de azulejos
para o pulpito, o confessiondrio, o batistério, o coro, as bancadas laterais e
a fachada posterior, além de uma via sacra intensamente expressionista”
(FABRIS, 2011: 29).

A concepcao da obra foi planejada em relagdo a selecao dos elementos que
deveriam se adequar a arquitetura e as composi¢des historiadas procuram dramatizar certas
passagens da vida de S3o Francisco (MORAIS, 1988). No painel da Pampulha, Portinari
assume o chamado retorno @ ordem. Ele vai utilizar, assim, segundo Morais (1988),
recursos de composicdo e de representacdo classica da perspectiva renascentista. Ao mesmo
tempo, usa uma narrativa por meio da disposicao de quadros costurados por linhas de forca
sinuosas, definindo o contorno e areas sombreadas, criando ritmos obtidos pela repeticao

de padrdes, grafismos e a articulacdo da composicdo ortogonal do azulejo.

>® Retorno & ordem: Fenémeno ocorrido no periodo entre guerras, caracterizado por uma reago as
experiéncias vanguardistas e em que se questiona fortemente a ideia de inovacgao.
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Mesmo sendo retomada a figura¢do, na Pampulha, do estilo adotado em sua

Série Biblica (executada para a sede da Radio Tupi, em Sao Paulo), os azulejos continuam
sendo ignorados pelos seus biégrafos. Mario de Andrade57, em sua ultima correspondéncia
com Portinari, no final de 1944, e mesmo na biografia do artista para a Editora Lousada (ndo
publicada), fala insistentemente sobre a Série Biblica e a influéncia de Picasso em sua obra,

mas ndao menciona nada sobre os azulejos (GUIDO, 1984).

O fato de Portinari ter abandonado as figuras “sélidas, rolicas e de contorno

ondulante” (MORAIS, 1988: 64) e adotado para os azulejos da Pampulha um estilo onde
predomina a linha, o desenho e uma pintura monocromatica, com areas de cor mais bem
definidas, proporcionaram uma solucdo mais adequada para a pintura sobre azulejos. Esta
solucdo se coaduna com os pintores de azulejo do século XVIII, que tinham como referéncia

a transposicdo para a gravura da pintura dos grandes mestres.

Em 1941, nos Estados Unidos, Portinari teve contato com a pintura Guernica, de

Pablo Picasso, o que veio redefinir a obra e toda trajetéria do artista:

O contato direto com essa obra, inclusive com os croquis expostos no
mesmo local (...) transparece na série de painéis biblicos que fez, em 1942,
para a Radio Tupi de Sdo Paulo, na qual descreve passagens do Velho
Testamento vividas por Jeremias, J6, Abrado, etc. Nesses painéis, como em
Guernica, a cor esta quase ausente, ou melhor prevalecem os cinzas [...]
(MORAIS, 1988: 64).

As mudangas no estilo Portinari sdo marcadamente visiveis apds o contato com

Guernica. Segundo Morais (1988), a fragmentacdo, a dramaticidade, a deformacdo dos
corpos, a estrutura das imagens e da composicdo evidenciam uma acentuada influéncia

desta obra de Picasso.

>’ Mario de Andrade foi o mentor intelectual, quem defendeu, orientou, apresentou e tomou as
dores de Portinari. Mario idealizou o substrato conceitual de artista nacional, baseado no
virtuosismo, formacdo e origens do artista como o protétipo do verdadeiro artista nacional, um
arauto do povo capaz de traduzir em imagens o que seria o povo brasileiro ou pais: “E o seu
artesanalismo, a sua base psicoldgica e proletaria, refletida na sua habilidade técnica, que salva
Candido Portinari da virtuosidade falsa, dos diletantismos e das adesGes desmoralizadoras” (GUIDO,
1984: 70).
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No entanto, Fabris (2011) ressalta que as influéncias que Portinari recebera nao

foram as de um Picasso comprometido com as vanguardas do inicio do século XX:

Esse Picasso multiplo, que inspira o multiplo Portinari, ndo é evidentemente

o artista de vanguarda do comeco do século XX. E um artista enfronhado no
fenémeno de volta a ordem que, em seu caso especifico, se inicia em 1914,
guando atenua o impeto vanguardista e questiona a ideia da inovacdo a
todo custo, reavaliando a prépria relacdo com a histéria da arte e
defendendo a possibilidade (e a necessidade) de um olhar retrospectivo
(FABRIS, 2011: 36).

Fabris (2011) assinala ainda que os painéis sdo expressionistas, ndo sé pela
deformacdo, mas também pela intensidade do traco: as maos, cabecas, pés e figuras do
menino e do lobo receberam tratamento diferenciado (Fig. 65 a 68). A notacdo
expressionista atenua-se consideravelmente nos painéis do interior da igreja, para os quais
Portinari adota um tratamento menos rispido, com figuras alongadas e composicoes

simplificadas (Fig. 69 a 71).

4.3 BRAZIL BUILDS

Os painéis ceramicos, além de se integrarem em seus aspectos funcionais ao
edificio como revestimento, por estarem fixos em sua superficie atuam no espaco e
carregam-no de significados em seus aspectos estéticos e simbdlicos. Os programas visuais
citados nos capitulos anteriores, relacionados ao uso da imagem e da cor na ornamentacgao
arquitetonica, possuem um histérico como revestimento voltado mais para as imagens por
eles produzidas, na invencdo do espaco arquiteténico, como representacao simbdlica do

espaco em que estavam inseridos, do que uma aplicagcdo funcional.

O vinculo entre a tradicdo e modernidade foi uma das caracteristicas que os
azulejos conferiram a arquitetura modernista brasileira. Essa vinculacdo inicial com a
tradicional arquitetura colonial foi uma construcdo, propiciada, inicialmente, pelas

publicacGes e exposicOes itinerantes voltadas para a divulgacdo da arquitetura brasileira e
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pelas ag¢des das instituicdes patrimoniais, por meio de processos de tombamento

promovendo a autoconsagra¢dao (RUBINO: 1966).

Podemos atentar, pela forma recorrente com que os azulejos sdo citados por

Phillip Goodwin (1943) como programa visual na relacdo arte-arquitetura, a importancia de
seu papel na fase de construgdo e consolidagdo do modernismo nas décadas 1940/50.
Procuro assim ater-me aos comentarios tépicos de Goodwin na publicacao Brazil Builds
(1943) para ilustrar esta questdao, por estarem situados cronologicamente no periodo de

construcdo do conjunto da Pampulha.

A publicagdo, referente a mostra itinerante organizada pelo Museu de Arte

Moderna de Nova York (Moma) — “Brazil Builds: Arquitetura nova e antiga, 1652-1942"
(2006) — é emblematica e marca o inicio da circulacdo de uma divulgacdo, definido por esse
perfil inicial de divulga¢do. A mostra e a publicagdo sdo resultados dos esforgos e interesses
politicos mutuos entre o Brasil e os Estados Unidos, como parte da chamada politica de boa

vizinhanca vigente na época.

Assim, para o exame especifico da formacdo de uma linguagem arquitetonica

brasileira, no bojo da politica da boa vizinhanca, interessa-nos examinar dois episédios e
suas consequéncias: o projeto e construcdo do Pavilhdo do Brasil na Feira de Nova York
(1939-1940), de autoria de Niemeyer e Lucio Costa, e a mostra itinerante organizada pelo
Moma, que, inaugurada em janeiro de 1943, viaja por 48 cidades das Américas até 1946

(CAVALCANTI, 2006: 165).

Goodwin (1943), nas paginas iniciais de Brazil Builds, faz referéncia as instituicoes

envolvidas no processo — Ministério da Educacdo e Saude Publica (MESP), Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP), Servico do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN),

Instituto de Arquitetos do Brasil (IAB) e seus respectivos representantessg. Estes organismos,

*® “Entre os que seguiram in loco este estudo da arquitetura brasileira — malgrado os percalcos das
condicGes atuais da guerra — acha-se Gustavo Capanema, Ministro de Educacdo e Saude do Brasil.
Ndo queremos esquecer também F. P. Assis Figueiredo, do DIP [Departamento de Imprensa e
Propaganda], Rodrigo Melo Franco do SPHAN [Servico do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional] e
Nestor E. de Figueiredo, do IAB [Instituto de Arquitetos do Brasil], incansaveis em todos os
momentos” (GOODWIN, 1943: 8).
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na verdade, ao fornecerem todo aparato material e conceitual, criaram as diretrizes da

edicdo; tinham o propdsito, naquele momento, de definir e divulgar internacionalmente a
visdo do que seria o passado, a cultura artistica arquitetonica no Brasil e a sua relagdo com o

gue estava sendo e o que seria produzido.

Cavalcanti (2006) esclarece que, embora Goodwin tenha feito suas escolhas

tendo como referéncia uma lista de bens tombados pelo SPHAN, ele os escolheu pela sua
beleza, junto com o fotégrafo G. E. Kidder-Smith. Eles foram também “os primeiros a
apontar o singular elo entre as formas revolucionarias e a descoberta e preservacdo de

prédios historicos” (CAVALCANTI, 2006: 167).

Outra publicacdo significativa da época, a Revista do Patriménio, da mesma

forma que a Brazil Builds, dedicou um espaco privilegiado ao azulejo na arquitetura colonial
brasileira, com acentuada relevancia do azul e branco colonial. Ambas as publica¢des sdo de
janeiro de 1943, ano em que se inicia a construcao da Igreja de S3o Francisco na Pampulha,

em Belo Horizonte, onde vao ser assentados os azulejos de Portinari.

Em Brazil Builds, Goodwin (1943) ressalta que, conjuntamente com as

preferéncias pelos elementos que caracterizam a arquitetura portuguesa, veio junto “a
predilecdo de Portugal oitocentista pelos azulejos” (GOODWIN, 1943: 20). Além da Igreja de
S3o Bento, no Rio de Janeiro, que ele considera uma das mais majestosas igrejas da Ordem
Beneditina, aponta outras varias, na Bahia, Recife, Olinda e Ouro Preto, com destaque para
os templos franciscanos, guarnecidos de azulejo portugués — em geral em suas cores mais
comuns, o azul e o branco. O uso do azulejo associado a arquitetura colonial € mencionado
na publicacdo, com textos e imagens, conforme podemos verificar em numerosas paginas da
revista”. Em relacdo a utilizacdo de azulejos na arquitetura moderna, podemos também

. A . . 7. /. 60 . ~
confirmar referéncias e imagens em varias paginas  da publicacdo.

O grande numero de edificacdes guarnecidas de azulejos leva Goodwin (1943) a

concluir que “a arquitetura moderna do Brasil deve muito de seu cunho particular ao uso

** A esse respeito, ver as seguintes paginas da publica¢do Brazil Builds - jan. 1943: 20, 21, 23, 30, 32,
50, 56, 62, 63, 64, 65, 66, 70, 72,74, 76, 78.
* Idem: 90, 94, 106, 108, 110, 182, 184, 186, 188, 190.
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imaginoso de seus azulejos” (GOODWIN, 1943: 90). Em relagdo aos azulejos modernos, seus

primeiros comentarios sdo dirigidos ao edificio do MESP e aos painéis da Pampulha (os que
ja se encontravam prontos — a Casa do Baile, o late Clube e o Cassino). Ele vé nos azulejos do
Paldcio Capanema qualidades que ndao encontra nos edificios da Pampulha. Observe-se que,
na ocasido da publicacdo, as obras da Igreja de Sdo Francisco ainda ndo haviam sido
concluidas. Assim, provavelmente por estar ainda no projeto, e por ndo pertencer ao
periodo abordado (1652-1942), ela ndo é mencionada na publicacdo. Goodwin ndo faz

nenhum comentario ou edigdao de imagem da Igreja. Ele assinala:

Os arquitetos do Ministério da Educagao forraram um vestibulo inteiro com

12 metros de largura por 6 de altura com azulejos de motivos marinhos
como conchas, sereias, cavalos marinhos, tudo envolvido num laco azul.
Candido Portinari os desenhou, Paulo Rossi os coloriu e a firma Matarazzo
de S3do Paulo os cozeu. Azulejos azuis cobrem também as superestruturas
do mesmo edificio. [...] Infelizmente, o emprego acidental do azulejo
decorativo nem sempre dd certo. Um uso largo de desenho amplo para
trabalhos modernos esta para ser visto. A Unica critica que se pode fazer,
do novo edificio de Pampulha, é a pobreza da cor, a pequenez do desenho e
a aparéncia antiga dos azulejos, tdo em desacordo com a obra que decoram
(GOODWIN, 1943: 90).

Analisando os materiais empregados e os custos que envolviam a construgao das
obras monumentais da época, inclusive “o menor mas elegante cassino da Pampulha”, assim
como quais mecanismos viabilizariam tal dinamica, Goodwin (1943) encontra resposta no
modelo politico adotado no pais, para ele a uUnica forma capaz de levar esses

empreendimentos adiante, frente as adversidades:

Alguns dados sobre a organiza¢do politico administrativa do Brasil, desde
1937, poderao explicar como os grandes edificios publicos podem hoje ser
iniciados e continuados. O chefe do governo, Getulio Vargas, nomeia os
interventores ou governadores dos vinte Estados que, por sua vez, indicam
e mantém sob jurisdicdo os prefeitos de cada cidade. Em Belo Horizonte,
capital do importante estado de Minas Gerais, o interventor e o prefeito
colaboram juntos para criar um centro de diversdes em Pampulha, com
lago, cassino, restaurante, tudo ligado por uma boa estrada que leva ao
aeroporto [...]. Uma prova da importancia que tanto o povo quanto o
governo ddo ao seu pais [...] (GOODWIN,1943: 90-91).

Goodwin associa o programa da arquitetura modernista ao regime politico
vigente, caracterizando-o como um programa politico cultural. Nas pdaginas seguintes, ao se

referir ao conjunto da Pampulha, menciona mais de uma vez o uso do azulejo nos trés
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edificios do conjunto, como elemento de coesao. O Cassino é a grande vedete, um bloco que

se ergue com colunas redondas e de altura desigual, cujas “linhas exteriores fazem lembrar
um donjon medieval” (GOODWIN, 1943: 186); os azulejos nele empregados, a moda
tradicional portuguesa, interrompem os extensos panos de vidro. Do outro lado do lago, a
Casa do Baile e o late Clube “Formam um e outro um grupo conexo, dos mesmos materiais,

a comegar pelo azulejo branco e azul das bases” (GOODWIN, 1943: 94).

Presente na arquitetura colonial brasileira, o azulejo é inserido na arquitetura

modernista com a intencdo de estabelecer um elo, de promover uma passagem idealmente

sem conflitos e contradicdes entre o passado colonial e o presente modernista.

4.4 Do patrimonio

Além de atuar como recurso da ornamentacdo em seus aspectos funcionais e
estéticos e se prestar ao propdsito de ser um excelente suporte para imagens em espaco
aberto, o azulejo atende assim a outra questdo, que é a de estabelecer uma relagdo entre o

antigo e o novo, o tradicional e o moderno.

O azulejo participa desta forma da constru¢ao do discurso como o elemento

material presente, como programa visual nos grandes momentos inaugurais da relacdo arte,
ornamento, arquitetura. Os protagonistas do programa visual, por deterem ao mesmo
tempo os mecanismos de construir e legitimar o presente, estabeleceram esse elo,
“passando a deter o poder de sele¢ao daquilo que deve ser sacralizado e conservado como
monumento nacional, através de tombamento” (CAVALCANTI, 1996: 113). Ao ser visto como
uma evolucdo das formas do passado, o novo é aceito com maior facilidade, pois passa a ser

visto como aquilo que ja era antes, tornando-se assim o objeto natural da sucessao.

Famosa antes mesmo de ser concluida — pela importdncia das formas,

ornamentacao e pela carga simbélica — a Igreja da Pampulha foi tombada antes de entrar em
funcionamento, segundo Rubino (1996), em estado de ruina precoce: “Tombaram, é

indiscutivel, obras significativas das décadas de 1930 e 1940. Contudo mais que isso, fizeram
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do tombamento uma instancia de auto consagracao — pois essa é sempre uma medida de

protecdo e consagra¢do ao inscrever suas proprias obras” (Rubino, 1996: 105). Enfim, como
ressalta Cavalcanti, “Além de arbitros do bom gosto estatal, passam a ser, eles mesmos,
objetos da ‘sacraliza¢gdo’, com o tombamento da Igreja da Pampulha, 1947, e do prédio do

MESP, em 1948 (ambos apenas cinco anos apoés suas edificacdes)” (CAVALCANTI, 2006: 115).

Com o dominio do presente, os protagonistas do programa visual dos
revestimentos ceramicos da Pampulha redimensionaram o passado e gravaram a tradicao
inventada, ao mesmo tempo em que construiam os monumentos modernos que

remeteriam ao futuro.

4.5 Impressoes

No final da década de 1950, os ecos do programa de divulgacdo do projeto
politico cultural repercutiram nas exposicOes itinerantes e nas publicagcbes do inicio da
década de 1940. Em 1959, ano em que a nova capital do pais estava em fase de conclusao,
foram organizadas mostras itinerantes e publicagdes, como parte do programa de
divulgacdo da nova capital. Juntamente aos elementos caracteristicos da arquitetura
modernista (como os ja citados brise-soleils, pilotis e pan de verre) também os azulejos — que
se destacaram como elementos tipicos da arquitetura modernista brasileira — foram usados
na divulgacdo da cultura nacional nas exposi¢oes itinerantes de arquitetura brasileira no

exterior, no final da década de 1950, durante os anos de construgao de Brasilia.

Verifico assim a reverberacdo do processo de divulgacdo iniciado em 1943, no

sentido de se construir uma imagem de pais rico, moderno e evoluido, na publicacdo do
artigo do diplomata e escritor brasileiro José Oswaldo de Meira Penna (1917-) na revista
brasileira Habitat (dedicada a arquitetura, decoracao, artes plasticas e artesanato, n2 52 de
1959). O artigo de Meira Penna reflete em parte o contelddo ideolégico do conjunto de

imagens que caracterizam um programa visual:
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A terceira exposic¢do itinerante, a mais importante de todas em volume, é a
exposicao de arquitetura que em outubro foi apresentada em Buenos Aires,
em janeiro o serd em Montevidéu, e ja estd programada para Havana,
México e Caracas. Dedicada especialmente a América Latina, compde-se de
mais de duzentos painéis, uma duzia de fotografias coloridas, duas
maquetes e modelo de um dos Profetas do Aleijadinho, o conjunto dividido
em quatro partes: o barroco, a arquitetura contemporanea, elementos
arquiteténicos (murais, azulejos, pilotis, brise-soleils, etc.) e Brasilia
(HABITAT, 1959: 12).

A intencdo, segundo o autor do artigo, é que a Divisdo de Cultura possa estender
a divulgacdo por toda a Asia e o resto do mundo civilizado com mostras itinerantes, com
“uma quinta, destinada a América do Norte, e uma sexta, possivelmente para a
Escandinavia”. Um desejo claro de que o Brasil fosse reconhecido pela Europa, Estados
Unidos, Asia e América do Sul como uma grande civilizagdo ocidental: “Neste sentido, talvez

a mais legitima manifestacdo do aparecimento de uma nova civilizacdo nos trépicos”

(HABITAT, 1959: 12).

Prosseguindo com o objetivo de divulgar as nossas coisas no exterior, através da

arquitetura, com as exposicées e milhares de folhetos distribuidos, Penna escreve que essas
acOes causaram uma verdadeira sensac¢ao na opinido publica da Europa, dos Estados Unidos

e mesmo de nossos vizinhos da América do Sul:

Para os latino-americanos é uma prova da nossa pujanga. Para os norte-
americanos, desperta-lhes como que uma nostalgia de seu préprio passado
pioneiro: veem-nos fazendo, com a técnica do século XX na construc¢do de
uma imensa cidade moderna, aquilo que eles mesmos empreenderam no
século passado (recordam talvez Washington). E para os europeus é uma
dupla surpresa: entdo esse pais que, em sua ignorancia, até bem pouco
tempo consideravam uma vasta floresta virgem, habitada por serpentes
venenosas e indios nus — e diga-se, esse povo que muitos consideravam
mergulhados na inércia e displicéncia dos trépicos — constréi em trés anos a
sua capital em pleno coragdo das selvas, elevando obras refinadas, obras de
concreto onde antes dominavam os jacarés e as ongas, abrindo com seus
tratores possantes estradas gigantescas através da mais densa mata virgem
do planeta, e oferecendo assim para a civilizagdao ocidental uma promessa
de renovag¢do de sua velha cultura em bases mais belas e mais humanas
(HABITAT: 1959: 15).

O texto de Meira Penna vem ilustrar minha afirmacdo quanto ao propdsito do

programa visual da Pampulha de construir uma noc¢do de realidade voltada para a ideia de

progresso e modernizagdo. Conforme escreve Cavalcanti:
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Brasilia foi a grande prioridade da estratégia de marketing do governo
Kubitscheck. Foi construida em trés anos, com tijolos e outros materiais
transportados de avidao, sob a alegacdo de que o presidente sucessor nao
daria prosseguimento as obras. Do ponto de vista econdmico foi uma
catastrofe, pois o pais precisou emitir uma quantidade insensata de moeda,
originando uma gigantesca inflacdo cujos reflexos se fizeram sentir durante
as décadas subsequentes (CAVALCANTI, 2006: 217).

As imagens fazem parte da construcdo de um programa visual, que evoca
imagens do passado para interpretar o novo como uma evolucdo nos trépicos das formas e
imagens do passado europeu. Procura-se justificar assim a permanéncia da superioridade da
forma moderna, como decorréncia natural da evolugdo e do progresso e, por conseguinte,
sua permanéncia. No programa visual dos revestimentos, o monumento é o lugar no espaco,
0 suporte material para a fixacdo das imagens do discurso — imagens construidas na

membdria.

4.6 Lucio Costa e Max Bill

A grande importancia atribuida aos azulejos, a carga simbdlica e a beleza das
formas do conjunto arquiteténico da Pampulha foram determinantes na caracterizacdao do
programa visual da ornamentacdo ceramica. Beleza que Niemeyer (1978) considera uma
funcdo das mais importantes na arquitetura; ele confirma este pensamento, junto a sua
preocupacdo social, com a conclusdo de seu “didlogo socratico”: “Entdo, vocé tem que
aceitar que, quando uma forma cria beleza, ela tem uma func¢do e das mais importantes na
arquitetura”. Em seguida reitera sua preocupacao social: “(...) embora interessado em
outros problemas, revoltado com a miséria, muito mais importante, para mim, do que a

arquitetura” (NIEMEYER, 1978: 54).

Lucio Costa considera o painel de Portinari “sua mais importante obra no campo
do azulejo, obra que é, ao mesmo tempo, um dos pontos mais altos da moderna arte sacra
brasileira” (MORAIS, 1997: 94). A capela é considerada por ele a obra prima de Niemeyer, e
é reconhecida por Cavalcanti (2006) como “o marco inicial do modernismo genuinamente

brasileiro” (CAVALCANTI, 2006: 197).
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Todavia, os revestimentos, a azulejaria de Portinari, assim como todo o conjunto

arquitetonico da Pampulha, receberiam em 1953 duras criticas do renomado artista e
arquiteto suico Max BiIIGl, que apenas dois anos antes ganhara o prémio em Escultura da |

Bienal de S3o Paulo.

Em contraste com as costumeiras posturas entusidsticas em relacdo a
arquitetura modernista com as quais o Brasil se acostumara, o chamado mestre de Ulm, em
sua vinda ao Brasil, proferiu palestras e concedeu entrevistas onde atacou duramente o
edificio do MESP, no Rio de Janeiro, e a Pampulha. Na noite de 9 de junho de 1953, Max Bill
apresentou uma conferéncia na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo de S3o Paulo para

um pequeno grupo de arquitetos, conforme nos relata Lina Bo Bardi:

Visto que estavam presentes apenas um pequeno grupo de arquitetos, o

seu conteudo foi deformado nas varias versdes contadas, originando assim
verdadeiras tomadas de posicdo, bem como artigos em que se chamou o
célebre arquiteto suico de decorador, transformando o caso numa questdo
de honra nacional (BILL, 1954).

As declara¢des de Bill na entrevista concedida a Flavio Aquino para a revista
Manchete, n2 60, de junho de 1953, a réplica de Lucio Costa na Manchete n? 63, e a palestra
proferida por Max Bill na FAU (publicada integralmente na revista Habitat n2 14, jan/fev de
1954, com apresentacdo de Lina Bo Bardi), trouxeram a tona questées escamoteadas ou ndo
levantadas pela critica dos meios de comunicacao na década de 1940: “Com objetividade,
Max Bill refere-se a realidade brasileira e aborda a arquitetura contemporanea nesse
contexto, a partir de suas observagdes. O teor picante para os arquitetos esta contido na sua
reserva diante de realizagcdes recentes da arquitetura moderna brasileira” (AMARAL, 2003:

301).

Tanto na conferéncia quanto na entrevista a Flavio de Aquino, Max Bill faz

criticas ao decorativismo da arquitetura moderna brasileira e aos azulejos de Portinari feitos

*! Max Bill (1908-1994): renomado arquiteto, designer e artista plastico suico, considerado um dos
mais importantes designers do século XX. Frequentou a Bauhaus, tendo sido aluno de Kandinsky e
Paul Klee. Inspirou o concretismo no Brasil e foi um critico severo da arquitetura moderna brasileira.
Ganhador, em 1951, do prémio em Escultura da | Bienal de S3o Paulo, com a obra “Unidade
tripartida”, artista de reconhecida importancia no contexto das artes visuais no Brasil, pelo
recebimento do prémio na Bienal e por suas implicagdes com os movimentos concretos.
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para o edificio do MESP, sobre o qual diz conhecer apenas a decora¢do: “Os azulejos

quebram a harmonia do conjunto, sdo inuteis e, como tal, ndo deveriam ser colocados”
(AQUINO, 1953: 38). Em relagdo ao conjunto da Pampulha, observa que “Ao projetar-se, por
exemplo, um conjunto como a Pampulha, ndo se levou em conta a sua func¢do social”
(AQUINO, 1953: 38). Para ele, apesar do evidente talento, Niemeyer projetou a Pampulha
“por simples amor pela forma; elaborou-o em torno de curvas caprichosas e gratuitas cujo

sentido arquitetural apenas para si mesmo é evidente” (AQUINO, 1953: 39). Sustenta suas

posicdes em relagdo ao carater formalista e decorativo da obra:

Chama ao mesmo tempo a atencdo para o abuso da forma livre (que ele

descreve como “a forma organica, o plano livre”, nascidos com o art
nouveau, utilizados por Kandinsky e depois tipicos dos relevos escultdricos
de Hans Arp), aplicada amplamente na decoracdo, no téxtil, na publicidade
e nos stands de exposicGes, além ter sido introduzida amplamente nos
projetos de jardins por mérito de Le Corbusier, que a seguir as aplicou nos
roof gardens, na arquitetura (AMARAL, 2003: 301).

Ndo se tratava, segundo Max Bill, de ndo reconhecer as qualidades da

arquitetura brasileira, pelo contrario: “Se critico a arquitetura brasileira é porque ela me
fornece matéria para tal, o que significa dizer que ela é importante. Alids, os erros nela
apontados sdo os mesmos em quase todos os paises” (AQUINO, 1953: 39). Para ele a pintura
mural ja ndo tinha sentido: “O mural sé teve sentido numa época em que poucos sabiam ler;
sua funcdo sempre foi ilustrativa, isto é, narrar, através de imagens facilmente
reconheciveis, aquilo que a maioria do povo nao podia aprender através da linguagem

escrita” (AQUINO, 1953: 38).

Em relacdo as criticas feitas a Pampulha e aos azulejos do MESP, o arquiteto

Lucio Costa considerou-as posturas preconceituosas e afirmou que o suico ja trazia, ao
embarcar, o estado de espirito prevenido: “Que o conhecido artista ndo é, a rigor, nem
arquiteto, nem pintor ou escultor, mas sim fundamentalmente um delineador de formas
[...]” (SUSMANN, 1961: 165). Ao rebater as criticas aos azulejos do MESP, que Max Bill “acha
inuteis e prejudiciais”, Costa argumenta que eles tém a funcdo de “amortecer a densidade
das paredes a fim de tirar-lhes qualquer impressao de suporte”, uma vez que em um edificio
de quinze andares o patio térreo poderia se transformar “num poco indspito e sombrio”

(SUSMANN, 1961: 168).
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Lucio Costa contesta também as criticas de Max Bill quando este diz que o

conceito do programa arquitetonico ndo corresponderia ao puro conceito de coletividade e
desmerece a Pampulha: “Mas ainda que as segundas intencdes do critico se revelam quando,
como contrapartida, desmerece a Pampulha. Ora, sem a Pampulha, a arquitetura brasileira
na sua feicdo atual — o pedregulho inclusive — ndo existiria” (SUSMANN, 1961: 168).
Argumenta, sobretudo, que “sendo o azulejo um dos elementos tradicionais da arquitetura
portuguesa, que era a nossa, pareceu-nos oportuno renovar-lhe a aplicacdo” (SUSMANN,

1961: 167).

Neste sentido, a nocdo de tradicdo e do que era a nossa cultura, assim como a
definicdo das imagens que vao configurar na construcdo da memoria a identidade nacional,
é dada por quem representa a nacdo e conduz o discurso através de construcdes fixas e

simbdlicas.

Quanto ao conjunto da Pampulha, Costa argumenta que Max Bill ndo haveria
compreendido as qualidades estéticas e funcionais das edificagdes que, com seu carater
proprio e inconfundivel, seriam destinadas a uma burguesia capitalista. Nenhuma qualidade
“coube na estreita visdo do mestre de Ulm, apenas lamentou o espirito individualista da
obra — melhor diria do programa — porque ndo correspondia ao puro conceito de
coletividade” (SUSSMANN, 1961: 168). Max Bill também ndo haveria compreendido as
qgualidades da Capela, quando “com a habitual intencdo pejorativa” qualificou a igrejinha de
‘barroca’. Segundo Lucio Costa, somos mesmo descendentes de “fabricantes de igrejas

barrocas” (SUSSMANN, 1961: 168).

Max Bill, ao criticar pontualmente as questdes relacionadas a estetizacdo da
forma e a ornamentagao decorativista, assim como a alegorizagao do espago — como no caso
dos painéis historiados — como sendo a grande preocupac¢dao da concepc¢ao da Igreja da
Pampulha, ressalta as caracteristicas que vinham sendo colocadas como atributos do
monumento, e questiona o sentido desse empreendimento. Esses questionamentos
atingiram de tal forma as posicées defendidas por Costa que o levaram a atribuir a Max Bill e
a suas criticas a culpa pela falta de discussdes sobre este assunto, encerrando assim o seu

artigo na Revista Manchete, intitulado Oportunidade Perdida: “A arquitetura brasileira, tal
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como o nosso futebol, anda muito necessitada de ducha fria de quando em quando; por

culpa exclusiva do critico, a oportunidade se perdeu” (SUSMMAN, 1961: 169).

Com uma abrangéncia muito maior do que a dos espacos de recepcao locais
dessa visualidade, ou seja, o lugar em que estdo instalados os revestimentos, o programa
visual vai ser parte importante — por meio de um sistema de divulgacao e de um processo de
construcdo e formagdao do gosto — de um projeto politico cultural. Por conseguinte, o
programa visual especifico dos painéis ceramicos se integra a este programa politico cultural
sofisticado que, com as suas raizes na instituicdo do Estado, inaugurou, no inicio da década

de 1940 em Belo Horizonte, uma tendéncia e um meio de se articular o sistema das artes na

cidade.
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CONSIDERAGOES

Neste estudo do revestimento ceramico autoral do conjunto da Pampulha,
inaugurado na década de 1940, apresentei uma visdao panoramica de alguns programas
visuais reconhecidamente de grande significado. Sob a perspectiva da arte da memodria,
situei o estudo da azulejaria do inicio dessa década como um programa visual, dentro de um
projeto politico cultural, apontando pontos em comum que, vinculados a sua constituicdo
material, concepc¢do estética e afirmacdo do poder simbdlico, estdo, de alguma forma,
relacionados entre si. Nos quatro casos tratados foi possivel estabelecer uma relaciao de
proximidade a partir da identificacdo de tracos caracteristicos, como a apropriacdo de

imagens e técnicas e a sua utilizacdo em obras emblematicas.

Assim, como na retérica a memodria é a parte encarregada de fixar o discurso,
relacionando-o a imagens e lugares imaginados, o monumento é o suporte material para a
fixagcdo do discurso do programa visual. Apresentei deste modo o estudo dos revestimentos
ceramicos autorais da década de 1940, em Belo Horizonte, buscando situa-lo entre outros
programas correlatos, em que o azulejo desempenhou um papel preponderante no
programa visual da ornamentacdo arquitetbnica. Procurei esclarecer questionamentos
guanto aos motivos do seu emprego inicial e da importancia que ele adquiriu, como
elemento de ligacdo entre o tradicional e o moderno e como suporte de expressao

contemporanea ao programa.

Na construcdo e consolidagao de uma imagem moderna, o azulejo vernacular foi

incorporado como um elemento dos sistemas construtivos. Na fase de implantacdo do
programa houve um questionamento quanto aos propdsitos estéticos e funcionais, ou ainda
como a conotacdo de afirmacdo da identificacdo visual com o estabelecimento de uma
relacdo entre o repertdrio da imagem do azulejo, presente tanto na ornamentacdo
arquitetdnica moderna como na colonial. Dado o contexto em que ocorreu a implantacdo do
programa visual como parte de um programa politico cultural, voltei o estudo para os
aspectos de sua vinculacdo histérica com a azulejaria colonial como forma de consolidacgao,

nos momentos iniciais, de uma imagem moderna calcada em uma tradicdo.
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Da mesma maneira, os painéis do conjunto da Pampulha em Belo Horizonte se

inserem em um contexto de imagens simbdlicas e de producdao de espagos publicos,
constituindo, portanto, uma representacdo social. A implantacdo de grandes projetos visuais
sob os auspicios do Estado é uma caracteristica que marcou o proprio surgimento da cidade
e foi mantida pelos anos seguintes até os dias de hoje, buscando introduzir o culto ao novo e

ao moderno, promovido em parte com o apagamento do que antes existia.

Os revestimentos ceramicos, de mosaico e azulejos — propriamente modernistas,

autorais, surgidos nos primeiros anos da década de 1940, integrados a arquitetura como um
conjunto coeso — ndo estavam, assim, envolvidos apenas nas relacdes estéticas e funcionais
do monumento, mas em todo um contexto de um programa politico cultural, o que vem

reforgar a sua caracterizagdo como um programa visual.
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