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E possivel uma teoria azulejar?
As gravuras e o decoro na producao da azulejaria portuguesa
no além-mar

André Cabral Honor
Universidade de Brasilia

Resumo

O presente artigo busca levantar algumas consideragdes que possam
servir de guia tedrico para a analise do acervo azulejar no além-mar portugués.
Trata-se de temdtica pouco estudada, sendo os maiores estudos concentrados
na década de 70 com o levantamento realizado por Santos Simoes (1979). Desde
entdo, estudos esporadicos tém sido elaborados, porém nenhum deles busca
tratar o azulejo como uma manifestacéao artistica especifica, que segue contornos
distintos da pintura e escultura, especialmente quando se trata da sua aplicagao
na América portuguesa, espaco o qual sera o foco deste artigo. Para isso, utilizar-
se-a da analise iconografica entre gravuras e azulejos, partindo da ideia do uso do

decoro e engenho como ferramentas tedricas.
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Abstract

This article aims to reach some considerations that can serve as a theory's
guide to analyses the tile’s heritage on the Portuguese beyond the sea. It's a the-
me that has few studies with most of the research concentrated in the seventies
with the survey of Santos Simdes (1979). Since then, sporadic studies had been
made, but none of them aims to treat the tiles as a specific artistic manifestation-
that follows distinct contours of paintings and sculpture, specially when the tiles
are used in the Portuguese America, place that will be the focus of this article. To
achieve this purpose, we will use the iconographic analyses between engrave-
ment and tiles, using the concepts of décor and “engenho” as basics tools.
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Introducao

Quando se fala em arte na América portuguesa, imediatamente a pa-
lavra Barroco vem a mente. Deslocada anacronicamente para os tropicos,
a teoria barroca proposta por Heinrich Wolfflin foi comumente aplicada e
usada por académicos chegando até os livros didaticos. Nas palavras de
Silva (2003, p. 30):

Se antes [no livro Renascenca e Barroco] havia apenas se
esbogado sua visdo de que na verdade existem apenas dois
estilos artisticos, o Classico e o Barroco, foi em Conceitos
fundamentais que essa teoria se desenvolveu plenamente,
através da formulagado de cinco pares de conceitos: linear x
pictérico; plano x profundidade; forma fechada x forma aberta;
pluralidade x unidade e clareza x obscuridade!

Essa concepg¢ao de contraste tornou-se lugar comum nos estudos
gue versavam sobre arte sacra na América portuguesa, dai porque chama-
ram essa manifestacdo de barroca. Criados para explicar a arte italiana do
final do século XVI a inicio do XVII, esses conceitos foram transportados
de maneira acritica para explicar a arte na América portuguesa. A Teoria
do Barroco desenvolvida por Wolfflin foi usada para explicar algo que nao
se via nas igrejas do além-mar lusitano. Até mesmo autores que tentaram
colocar uma teoria da arte sacra nas Américas utilizaram da base estabe-
lecida por WOolfflin, chamando-a de Barroco.

H& portanto, em toda arte barroca declarada propensédo para uma
forma que se abre em indeterminagédo de limites e imprecisdo de
contornos, uma forma que apela para os recursos da impressao
sensorial, que ndo quer apenas conter a informagdo estética, mas
sobretudo comunicé-la sob um grau de tensdo que transporte o
receptor, o espectador, da simples esfera de plenitude intelectual e
contemplativa para uma estesia mais franca e envolvente (Avila, 1971,
p. 20).

Percebe-se entdo como uma teoria criada para explicar a arte italia-
na entre as décadas de 1580 e 1620,imperou como ferramenta explicativa

1 Esses contrastes colocados pela autora sdo um resumo do que Heinrich Wolfflin
(2006, p. 18-20) chama de cinco pares de conceito da evolugdo da arte.
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da arte sacra da América portuguesa, criando um anacronismo tedrico no
qual a andlise descolava-se completamente do material apresentado. Den-
tre os criticos mais ferrenhos dessa perspectiva, incluso condenando o uso
da propria denominagao “Barroco’, encontra-se Joao Adolfo Hansen.

Acredito, como Alan Boasel, que é indtil fazer mais uma vez
a etimologia do termo "barroco” para buscar definicdes mais
precisas dele na uerruca da Histéria Natural de Plinio, no
silogismo escolastico e na pérola irregular. Fazé-lo lembra o
trabalho de colecionar borboletas em gavetas previamente
classificadas, como ocorre nos usos dedutivos e a-criticos
da nogdo estilistica de "barroco” para classificar e unificar as
representagcdes? luso-brasileiras do século com categorias
estético-politicas exteriores a elas. O "barroco” nunca existiu
historicamente no tempo classificado pelo termo, pois “barroco”
é Heinrich Wolfflin e os usos de Wolfflin (HANSEN, 2001, p. 11-
12).

A percepcao dessa inadequacgao tedrica agravou-se com 0 avango
das técnicas de restauro: percebeu-se que aquelas velhas pinturas esmae-
cidas, que tanto acentuavam os contrastes, eram frutos de vernizes oxi-
dados com a passagem dos séculos.Era comum que as paredes brancas
ora vistas do interior dos templos possuissem pigmentac¢des que imitavam
o marmore vermelho, azul ou verde. Na verdade, a pintura branca foi uti-
lizada em algum momento como a solu¢do mais barata para realizar a
manutencao do templo, cujo processo de recomposi¢ao da pigmentagao
marmorea sairia demasiado caro. Nao é por acaso que 0s proprios 0rgaos
de patrimdnio também adotaram o branco como padrao cromatico do in-
terior e exterior dos templos em processos de conservacgao e restauracao.

Altares antes dourados, a medida que se desgastavam, foram cober-
tos com tinta latex, apagando o brilho desses espacos, a exemplo da Igreja
de Nossa Senhora do Carmo da atual Jodo Pessoa (Paraiba). As prdprias
folhas de ouro que cobriam os altares foram descascando, esmaecendo e
oxidando devido a acdo de produtos utilizados para fixa-las ou por mate-
riais de limpeza inadequados usados em sua conservacao.

Ou seja, 0 que se vé hoje, ndo € o que era visto, 0 que causa uma
ruptura ainda maior na adequacao tedrica dos conceitos de Wolfflin. A pro-
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pria observagdo do material que sobreviveu aos nossos dias precisa ser
pensada como fruto da atuacdo do tempo. Tal como fazemos com o os
documentos escritos, ao analisar a arte como fonte histdrica é preciso con-
textualiza-la para que possamos extrair as informagdes necessarias para o
construto do relato histérico.

Assim, os estudos de azulejos também sofreram com a descontex-
tualizagéo da teoria wolffliniana sendo caracterizados entre barrocos e ro-
cocds unicamente pelas caracteristicas formais de colunatas, acantos e
rocailles nas suas molduras.

A acomodacao das gravuras na pintura sacra
da América portuguesa

E salutar pensar que os painéis de azulejaria sdo os suportes que
menos sofreram com a agdo do tempo. Em sentido oposto as pinturas,
basicamente o que se vé é o que 0s seus encomendantes viram, a ndo ser
gue tenham sofrido alguma intervengao destrutiva ao longo dos anos. Isso
somente é possivel porque o material e a técnica construtiva do azulejo
permitem uma longevidade impar ao suporte.

Azulejo designa, em Portugal e Espanha, o ladrilho ceramico,
de superficie regular,quadrada ou poligonal, com uma das faces
decorada com esmaltes, destinado, por multiplicagdo a ornamentar
superficies parietais ou pavimentares: o vocabulo deriva do &r. Al-
zulaich (pequena pedra polida) (Simoes, 2001, p. 295).

Inseridos dentro das igrejas, mas também fora em seus adros e fa-
chadas, os azulejos faziam parte de uma composigao imagética que agre-
gava decoro ao ambiente sacro no intuito de deixa-lo apto a celebragao de
missas e administracdo de sacramentos.

O decoro conservou sempre a responsabilidade por orientar o artista
na procura do que é adequado e conveniente, tanto em relagéo
aos aspectos internos e implicitos a obra (matéria, género, estilo,
proporcdes, ordem e disposigdo apropriada de elementos e partes,
ornamentos e elocugdo caracteristica, ética e patética, proporgao
de comodidades e efeitos adequados), quanto também em relagdo
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aos aspectos externos e circunstantes a ela, a recepgdo que a obra
deveria ter pelos destinatdrios (Bastos, 2013, p. 32).

Para Bluteau (1712-1728, p. 29), decoro é “o que he digno de qualquer
pessoa, e do lugar que tem, e tao proporcionado com o seu estado, que
nem exceda as suas forcas, nem seja inferior a sua qualidade” Nas pala-
vras de Sanchez (2017, p. 68). “O decoro, é dbvio, implica uma moderada e
bem delimitada percep¢ao ocular, ou seja, ver as coisas como sdo e devem
ser, sem desvios nem acréscimos nefastos'? Enfim, apesar de alguns trata-
distas como Martin de Roa (1623) e Juan de Ayala (1782) tentarem definir
de maneira mais pratica e objetiva o que poderia ou ndo ser mostrado,
utilizando exemplos concretos de como tais personagens poderiam ser
representados imageticamente, o fato € que nao havia uma definicao ico-
nogréfica fixa, ou seja, o0 que podia ou nado vir a ser representado iria variar
de acordo com o tempo e espaco estruturando-se pelo uso do conceito de
decoro para manter a sacralidade da imagem.

A primeira coisa que se deve atentar quando tratamos de azulejaria
€ o proprio local de produgdo do material. Enquanto a pintura sacra em
sua larga maioria era produzida localmente - ha raras excegbes como 0s
painéis do arcaz da Basilica de Salvador (Bahia) que foram importados da
Franca - o suporte azulejar era obrigatoriamente importado do Portugal
continental europeu. A monarquia pluricontinental portuguesa proibia a
constituicao de fabricas no além-mar, dentre elas, as azulejares, garantindo
0 monopdlio do centro portugués na producao deste tipo de material.

Essa caracteristica pratica ja é significativa o suficiente para que pos-
samos transmutar a chave interpretativa de como devemos pensar o ele-
mento azulejar no ambiente sacro. Assim, os azulejos nao apenas diferiam
da pintura e imaginaria no que dizia respeito a técnica produtiva e material
utilizado, mas, também, ao local de produgao, que por sua vez influenciava

2 Texto original: “El decoro, obvio es, conlleva una mesurada y bien delimitada
percepcién ocular, o sea, ver las cosas como son y deben ser, sin desviaciones ni
afadidos fatales" Traducao livre feita pelo autor.
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o modo como o tipo iconogréfico® era construido.

Como ja é bastante debatido nos artigos e textos académicos que
tratam da iconografia portuguesa na América, as pinturas produzidas no
além-mar utilizavam-se, em sua grande maioria, de gravuras que vinham
do reino, fosse por meio de livros hagiogréficos e biblias ilustradas ou im-
pressos avulsos.

Os processos picturais brasileiros também se valeram sem
parciménia das imagens gravadas como fontes. As imagens
impressas trazidas a lume apds a Reforma Tridentina serviram para
tipificar padrdes iconogréficos sancionados pela Igreja e divulga-
los pelo mundo cristdo. A analise de vasta produgédo gravada, de
diversos artistas, que representa a mesma passagem religiosa, revela
semelhangas considerdveis. Gravava-se, vendia-se e permitia-se
a circulagdo do que estava dentro da idealizagdo iconogréfica pds-
Trento, procedimento que, no Império Portugués, assegurou-se por
intermédio dos instrumentos de censura (Santiago, 2009, p.250-251).

Trata-se de um processo que denominamos de acomodagao no
qualtransfere-se a imagem da gravura para a tela ou madeira com adigdo
da policromia e adapta¢des que buscam conciliar a imagem ao novo su-
porte. De acordo com Bluteau (1728, p. 72), acomodar significa “ordenar
e compor alguma coisa (..) Reconciliar'As gravuras, ao serem utilizadas
como base para a construcgao pictérica da pintura sacra na América portu-
guesa, passam pela acomodacdo de um novo suporte o que pode levar a
algumas alteragcdes em sua tipologia.

Tomemos como exemplo a pintura da Igreja de Nossa Senhora da
Conceicao em Olinda (Fig. 1), pertencente a antiga casa das recolhidas.A
imagem em suporte de madeira acomoda uma gravura de autoria andnima
do século XVII (Fig. 2). A pintura tem a preocupacéo de emular o carater
ovalado da gravura colocando a virgem dentro de uma espécie de boca de
cena na qual as cortinas vermelhas se abrem para a visualizagdo da cena
da amamentagao. Trata-se de uma auténtica invocagdo a Nossa Senhora
do Leite, apresentada em um contexto ainda mais teatral.

3 Entende-se por tipo iconografico “o modo concreto como se chegou a configurar
em imagem visual um tema ou um assunto’ Texto original: “modo concreto como se ha
llegado a configurar en imagen visual un tema o un asunto” (Mahiques, 2009, p. 348).
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Fig. 1 Nossa Senhora do Leite, Pintura. An6nima

Igreja de Nossa Senhora da Conceicdo. Olinda, Pernambuco, séc. XVIII.
Foto: Acervo pessoal

Fig. 2 Nossa Senhora do Leite, Gravura. Andnima. Séc. XVII.

Foto: Wellcome Collection

A teatralidade maneirista e barroca foi um fendmeno
sociolégico incentivador e intensificador da politica artistico-
cultural da Companhia de Jesus, enfatica no irracional, emotivo
e sensorial. Nela, os sermdes cumpriam uma fungao social
quase idéntica ao teatro; ndo é por acaso que presbitérios e
retdbulos maiores das igrejas se transformavam em proscénios
onde se materializava o invisivel, cheio de suntuosos artificios
sensitivos, figurativos, auditivos e olfativos. O templo, sem
seu conjunto, se convertia em um atrativo palco teatral, e o
predicante em um comediante para o divino. Este, fingindo a
voz, articulando truques retdérico-visuais e emanando gestos
afetados e exaltados, impressionava a audiéncia para alentar
sua devocgao (Sanchez, 2017, p. 112).4

4 Texto original: “La teatralidad maneirista y barroca fue un fenémeno sociolégico
incentivador e intensificador de la politica artistico-cultural de la Compafiia de Jesus,
enfatica en lo irracional, emotivo y sensorial. En ella la predicacién cumplia una funcién
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A virgem pintada € mais recatada. Seu seio a mostra esconde o ma-
milo, enquanto o seu busto encontra-se quase completamente coberto,
assim como a linha do pescogo escondida pelo tecido do turbante que
ela leva a cabecga. Na gravura o menino dorme tranquilamente, enquanto
na pintura da igreja ele permanece acordado. Apesar dessas pequenas
diferengas, a inspiragdo na gravura € bastante clara, pois todos os outros
elementos encontram-se 1a: a posicdo das maos, do menino, o olhar da
virgem, a declinagdo em sua cabeca, o ja mencionado carater ovalado e
até mesmo o elemento das volutas® aparece em ambas as composicoes.

As justificativas para compreender a importancia do uso dos livros
hagiogréaficos na composigao pictdrica sacra na América portuguesa
residem nos canones tridentinos. Enaltecendo a importancia do
culto as imagens e reliquias, mas tentando coibir os excessos e
descreditar as criticas que as reformas protestantes fizeram aos
dogmas catdlicos, o Concilio de Trento se preocupou em estabelecer
diretrizes que serviram de norte para o processo de formagdo e de
difusdo do discurso imagético catdlico, influenciando os tratados de
pintura e manuais de arte sacra. Assim como existia uma exultagéo
das imagens como escrita dos iletrados, havia também uma clara
refutacdo as imagens que levassem a erros interpretativos (..) No
caso dos livros, seus usos e sua circularidade eram avalizados pela
prépria Igreja Catdlica ao exigir que as publicagdes trouxessem os
pareceres e as licengas que asseveravam que o conteldo ndo possuia
elementos que conduzissem a “doutrinas erréneas”(Honor, 2021, p. 9).

Essa circularidade de imagens permitia ao pintor na América portu-
guesa seguir os canones tipoldgicos das imagens, preservando o decoro,
porém sem deixar de exercer o engenho. O breve exemplo do teto da Igreja
da Nossa Senhora da Concei¢cdo € um bom exemplar que mostra como
essa relacdo decoro/engenho se estabelecia nos tropicos portugueses.

social casi idéntica a la del teatro; no en vano presbitérios y retablos mayores de las
iglesias se transformaban en proscenios donde se materializaba lo invisible, colmado de
suntuosos artificios sensitivos, figurativos, auditivos y olfativos. El templo en su conjunto
se convertia en una attractiva tabla teatral, y el predicador, en un comediante a lo divino.
Este, fingiendo la voz, articulando trucos retérico-visuales y exalando gestos y ademanes
exaltados, impresionaba al auditério para alentar su devocién.'Tradugéo livre feita pelo
autor.

5 “Voluta - elemento arquitetonico em espiral. Forma que distingue o capitel
jbnico. Rara na Idade Média; empregada no Renascimento e no Barroco como mediagao
entre os elementos horizontais e verticais (Koch, 1998, p. 229).
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De um modo geral, o engenho era a capacidade do artifice em,
primeiramente, penetrar com perspicacia as matérias da invengéo,
para depois, com versatilidade, aliad-las decorosamente na produgéo,
criando efeitos convenientes de agudeza e maravilha. (...) O engenho
poderia ainda variar ou emular esses lugares j& autorizados
proporcionando efeitos de novidade e maravilha a discricdo da
recepgao que os reconhecia (Bastos, 2013, p. 40).

Esse engenho poderia vir tanto do pintor, ao fazer alteragdes que
buscavam mostrar a sua agudeza,® como do préprio encomendante, que
acompanhava o processo de producdo e poderia pedir determinadas alte-
ragOes na imagem, desde que fosse mantido o didlogo entre matriz e origi-
nal mediado pelo decoro, nem que esse didlogo fosse apenas tematico, o
gue ja ndo era tdo comum de ocorrer na pintura, porém mais presente na
azulejaria.

Painéis azulejares na América portuguesa:
a transfiguracao das gravuras

A producédo azulejar ndo possuia o privilégio - ou dor de cabega de-
pendendo do contexto - de existir um didlogo entre o encomendante e
executor durante a produgéo da obra. Havia um oceano Atlantico inteiro
entre o desejo do encomendante e a fabrica azulejar. Basicamente o enco-
mendante possuia a ideia de comprar o suporte, entrava em contato com
alguma oficina em Portugal, enviava-lhe a tematica - quem sabe indicava
algumas gravuras - e depois esperava as caixas com azulejos chegarem
no porto quando eram transportadas até o templo o qual contratava al-
guém para instala-las. Era na Portugal europeia que a fabrica fazia todo o
processo de composic¢ao, pintura, cozimento, encaixotamento e envio.

O azulejador tomava em geral a obra na sua empreitada global e,
ao receber a encomenda, comprometia-se a da-la completa, isto &,
o azulejo colocado, sem mais encargos para o cliente. Comandava
assim uma auténtica equipe de artesdos e artistas, desde o oleiro

6 O que agrada na agudeza nao é a novidade ou a harmonia em si, mas a virtude
do engenho de quem fala ou de quem escreve. Por outras palavras, admiramos nao tanto
as coisas que se falam na agudeza, quanto o préprio artificio e seu artifice” (Snyder, 2007,
p .52).
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que fabricava o ladrilho em chacota, ao transportador que levava
esse azulejo a oficina de pintura, ao pintor de azulejo, a quem dera
0s elementos para a composicéo, ao oleiro de vidrado que cozia os
azulejosemfornos de Veneza, ao cortador e recortador que desbastava
arestas ou talhava os azulejospara as molduras recortadas, finalmente
ao ladrilhador que os havia de colocar(Simoes, 1979, p. 7).

Para conseguir rastrear esse processo com precisao seria fundamen-
tal localizar a documentagao das encomendas. Infelizmente, os documen-
tos sobre essa negociagdo perderam-se em sua grande maioria. Pelo me-
nos, até o momento em que escrevo essas linhas, ndo localizei nenhuma
documentacao de folego sobre azulejos na América portuguesa. Uma das
poucas noticias que temos sdo sobre o assentamento dos azulejos como
os casos da Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro
Preto o “assento dos azulejos, de 31 de maio de 1784" (Santos, 2009, p. 24)
e os azulejos da sacristia da Igreja da Ordem Terceira Carmelita da Igreja
de Santa Teresa de Jesus do Recife, 0s quais apenas possuimos a data de
assentamento “sabemos que a 1 de novembro de 1778 mandou a ordem
assentar esses azulejos na sacristia, vindos de Lisboa” (Pio, 1937, p. 27). Es-
sas entradas nos indicam apenas uma data varidvel de sua encomenda e
producao, pois trata-se da etapa final na qual os azulejos eram assentados
nas paredes.

Por se tratar de olarias particulares, a documentagéo nestes espacos
também desapareceu, em grande parte com a faléncia das fabricas. As
olarias que sobreviveram dificultam o acesso a documentagao ou simples-
mente ndo preservaram o0s seus arquivos. Assim, as atribui¢cdes de autoria
geralmente sdo feitas pelo trago estilistico dos pintores que trabalhavam
nas fabricas sendo alguns deles conhecidos pelos contratos lusitanos re-
manescentes. Ja no além-mar a situagdo € bem mais complicada como
pude demonstrar. Até mesmo o monumental conjunto do claustro da Igreja
de S&o Francisco na Bahia possui autoria dada por atribuicao.

Sem documentacéao escrita, nem aca, nem |4, cabe ao historiador re-
correr a cultura imagética para tentar compreender um pouco melhor esse
processo. Dai porque a necessidade de uma teoria azulejar, que coloque as
minimas bases interpretativas, mostrar-se ainda mais pertinente. Se o de-
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era diferente das pinturas, como ja foi apresentado. A consequéncia desta
comunicagao a distancia € que o engenho na producao azulejar tornava-se

| mais livre, criando composi¢coes que escapavam dos tipos iconograficos

Revista de AresVisias s corriqueiros das gravuras.

Para embasar nossa construgao tedrica, tomo como exemplos par-
te da azulejaria de trés templos distintos: a Capela de Nossa Senhora da
Conceicao da Jaqueira (Recife - PE); a Igreja de Santo Antonio (Jodo Pes-
soa - PB) e a Capela Ordem Terceira Carmelita do Recife (Recife - PE).
Cada uma delas nos mostra uma situagao diferente na relagdo entre o azu-
lejo e as gravuras.

Fig. 3 - José fugindo da mulher de Putifar. Capela de Nossa Senhora da Concei-
¢ao da Jaqueira.Recife, Pernambuco. Foto: Ivonildo Torres. Fonte: Silva, 2022.

Fig. 4 - Historie sacreé... Dermane. 1728-1730.
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Fig. 5 - José fu-
gindo de Putifar.
Igreja de Santo
Antbnio. Jodo
Pessoa, Paraiba.
Foto: Carla Mary
Oliveira, 2011.

Construida na segunda metade do século XVIII, a capela da Jagueira
- em virtude da abundancia dessa arvore frutifera no local - foi ornamen-
tada com 25 painéis de azulejaria ao longo da nave, capela-mor e sacristia.
Aqui temos um claro exemplo em que o pintor azulejar (Fig. 3) seguiu
quase a risca a acomodacao da gravura (Fig. 4). A cena presente no Antigo
Testamento representa a mulher de Putifar estendendo o brago para tocar
José do Egito que foge no intuito de preservar sua castidade. Reproduz-se
parte do cendrio da cama, porém coloca-se o quarto num lugar aberto, o
gue causa certo estranhamento. Trata-se de adaptagdes que nao afetam o
decoro, mas que se fazem necessdrias devido a dimensao da parede a ser
coberta com os azulejos e o diminuto tamanho da gravura.

A encomenda era realizada visando espagos especificos. Para que
os azulejos se encaixassem na estrutura da igreja, visto que eram
uma das Ultimas estruturas a serem assentada no templo, enviavam-
se as medidas exatas da parede, que poderiam até mesmo ser
acompanhadas de um esbogo do local (Honor, 2023, p. 67)

A encomenda definia o tamanho e, provavelmente, a cena a ser pre-
sentada, dai porque o engenho do pintor azulejar trazer complementos
meramente figurativos, e ndo tematicos, para preencher todo o espago
almejado. Trata-se de um caso em que a gravura foi seguida quase a ris-
ca, sem maiores alteragcdes proposta pelo engenho. Nesse caso, percebe-
mos aqui uma acomodacado do suporte muito parecida com as pinturas da
Ameérica portuguesa.

T — - =
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Essa mesma tematica encontra-se re-
presentada no conjunto de azulejosda Igreja
de Santo Antonio da atual cidade de Joado
Pessoa (Fig. 5), os quais transformam a vida
de Sao José do Egito num espetaculo qua-
se cinematogréfico: a narrativa tem come-
¢o, meio e fim e inicia-se do lado direito de
quem entra na igreja, da a volta na nave do

templo, terminando no lado esquerdo. Nes-
se caso a semelhanga encontra-se apenas
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no personagem José, cuja movimentacao encontra-se espelhada, todavia
0 ambiente e a mulher a mulher de Putifar sdo bem diferentes. Ela mos-
tra-se bem menos pudica e mais sedutora com os seios a mostra, uma
ousada liberdade tomada pelo pintor azulejar. Todavia, repete-se a o ce-
nario mais aberto da azulejaria da Jaqueira em contraste com o ambiente
fechado da gravura.

Nao podemos dizer que hd uma acomodagao da cena como um todo,
apenas do personagem de José, o qual aparece invertido na pintura azu-
lejar. O que vemos nesse painel é o que podemos chamar de transfigu-
ragao parcial da cena.Nas palavras de Bluteau (1728, p. 243) “Transfigurar:
ou transformar, da outra figura ou outra forma" Muda-se a forma, porém
permanece a substancia, no caso, a tematica. Mesmo com mudanca tipo-
l6gicas, a tematica da tentativa de sedugdo da mulher de Putifar permane-
ce a mesma ha cena.

Fig. 6 - Santa Teresa é guiada pela noite por anjos. Ordem Terceira Carmelita do

Recife, Pernambuco. Foto: Acervo Pessoal.
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A Capela da Ordem Terceira do Carmo do Recife resguarda alguns
exemplos de como a transfiguragdo atua na azulejaria dos trépicos, sendo
este processo o mais comum nos azulejos da América portuguesa. Uma
das cenas hagiogréficas de Santa Teresa mostra-a sendo guiada pelos an-
jos pela noite, “ajudada por espiritos angélicos quando viajava de noite na
renovacgao do Carmelo” (Cuadro, 2017, p. 189)" (Fig. 6).

Ao observarmos as gravuras que foram usadas para compor a cena,
percebemos uma total transfiguragao da cena. As trés principais séries de
gravuras teresiana retratam a cena Konste der konsten ghebedt: oft ma-
niere om wel If bidden besonderlijck ghetrocken uijt de schriften van de h.
moeder Teresa de lesu de autoria anénima (1669),La Vie de la séraphique
Meére sainte Thérese de Jesus, fondatrice dés Carmes Déchaussez & dés
Carmelites Déchaussées, en figures & en vers Frangois & Latins de Claudi-
ne Brunard (1670) e a Vita effigiata della serafica vergine S. Teresa di Gesu
fondatrice dell’Ordine Carmelitano Scalzo de Arnold van Westerhout (1716)
quase nao resguardam semelhangas como mencionado painel.

Em termos de tipologia, pouquissimas semelhancas podem ser verifi-
cadas entre a gravura e a azulejaria. A transfiguracao é completa, permitin-
do-se apenas a manutengao da tematica. Mesmo assim, alguns elementos
permanecem entre o painel (Fig. 7) e a gravura de Westehout (Fig. 8). San-
ta Teresa d'Avila, identificada com o nimbo em ambos os suportes, segura
um cajado e coloca a mao sobre o peito. No caso da gravura, ela ajuda a
levantar o vestido para caminhar, no painel parece que a carmelita apenas
reverencia os anjos colocando a méao sobre o coragao. Os anjos, identifica-
dos pelas asas, apenas se assemelha por segurarem peguenos tocheiros.
No caso das gravuras, esses sao mais evidentes pela chama do fogo, ja no
azulejo a luz que sai dos cajados apenas podem ser diferenciadas por duas
pequenas bolas em suas pontas. Enquanto nas primeiras temos tochas,
na gravura os anjos seguram cajados que também servem para iluminar o
caminho.

7 Texto original: "ayudada por espiritus angélicos cuando viaja de noche en la
renovacion del Carmelo'Tradugdo livre feita pelo autor.
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Na mesma capela da Ordem Terceira Carmelita do Recife tem-se um
pequeno painel azulejar com tematica ainda mais peculiar. A cena retra-

tada nao possui precedentes na iconografia teresiana fato que chamou
atencdo de Santos Simdes (1979): uma Santa Teresa D'Avila idosa utiliza
uma bengala para caminhar na clausura do convento (Fig. 5).

Fig. 7 - Santa Teresa de Bengala. Ordem Terceira Carmelita do Recife. Pernam-
buco. Foto: Acervo Pessoal

Fig. 8 - Vita effigiata della serafica vergine S. Teresa di Gesu fondatrice dell'Ordine

Carmelitano Scalzo. (Prancha XLVIII). Autor: Arnold van Westerhout.

Apesar de ser uma tematica completamente inédita para os conjun-
tos de gravuras teresianos® levanto a possibilidade do painel ter uma leve
inspiracao no seu tipo iconografico na gravura de Westerhout na qual San-
ta Teresa é guiada pelos anjos que iluminam o caminho (Fig. 8). Ha seme-
lhanca entre a personagem retratada velha e a gravura de Westerhout que
representa a passagem em que Teresa e suas companheiras sdo guiadas
por anjos, pois ambas caminham apoiadas por uma estrutura de madeira

8 Sobre isso 0s conjuntos de gravuras teresiana ver: Cuadro (2017).
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(uma bengala no azulejo e um cajado na gravura) com a cabega levemente
abaixada como se observasse seus proximos passos.

Todavia, se o pintor azulejar se inspirou nesta gravura, é perceptivel
que ele a modificou substancialmente, mudando nao somente a tematica,
como o proprio tipo iconografico, especialmente a posicao da mao direita,
a qual no azulejo segura a bengala enquanto na gravura a santa levan-
ta pudicamente o vestido para melhor caminhar. Aqui, estamos diante de
uma transubstanciag¢do da imagem. De acordo com Bluteau (1712-1728,
p. 249) "Transubstanciacdo - Transmutacao ou conversdo de uma subs-
tdncia em outra. Usa a Igreja desta palavra para significar no mysterio da
Eucaristia a conversao as substancias do pao e do vinho no Corpo e no
sangue de Christo’

Tipologias e decoro azulejar

Diante dos exemplos mencionados é possivel perceber uma diferen-
ca notavel entre o azulejo e a pintura: com algumas excegdes, o exercicio
do engenho se concretiza com maiores concessdes aos tipos iconografi-
cos exigidos nas encomendas para a América portuguesa. A propria trans-
missdo de uma iconografia de um tipo de suporte, com uso de materiais
completamente distintos e técnicas as quais raramente conversam entre si,
ja € motivo suficiente para pensar que a acomodacao pressupde algumas
alteracgdes.

Entretanto, o que busco nestas linhas é tentar estabelecer alguns cri-
térios minimos que diferenciam o suporte azulejar da pintura em madeira/
tela na América portuguesa. A hipétese que levanto é que a distancia fisica
entre a fdbrica e o comprador permitia apenas dois momentos cruciais de
comunicagao: o da indicagdo da encomenda e o recebimento do material
pronto. Nao era possivel para os encomendantes da América portuguesa
acompanharem com minuciosidade o processo de producao do tipo ico-
nografico, muitas vezes tendo que aceitar aquilo que era recebido mesmo
que fugisse do que eles tinham pré-concebidos.
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Alguns templos ndo apenas mostravam cenas hagiogréficas “isola-
das’, mas faziam um conjunto seriado com o mesmo personagem, a exem-
plo do ja citado José do Egito na Capela da Jaqueira ou Igreja de Santo
Antdnio em Jodo Pessoa. O Adro do Convento Franciscano da Paraiba
também possui uma série de azulejos da paixao, assim como a sala anexa
a entrada do Convento Carmelita do Recife. Em Salvador, o claustro do
convento de Sdo Francisco possui 37 painéis com todas as cenas retiradas
do livro Theatro moral de la vida humana y de toda la filosofia de los anti-
gos y modernos de 1648. Neste caso especifico:

A adaptacgéo de artistas portugueses ficava reservada a criagao das
molduras, que ndo apareciam nas gravuras originais; percebe-se essa
influéncia no desenvolvimento teatral e ilusério da, nos serafins com
tlnicas, nas folhas de acanto, nas franjas, guirlandas, pilastras e em
outros elementos, causando uma impressao de movimento em meio
aquela profusédo de formas, comum as criagdes barrocas (Dugnani,
2012, p. 42).

As molduras, apontadas por Dugnani como o principal diferencial
entre as gravuras e os azulejos, podem fornecer indicios para além da
questao estilistica. Dentro desse aspecto levanto duas linhas de trabalho
que poderiam ser desenvolvidas: uma, mais clara, diz respeito a prdpria
datacdo dos painéis, e a outra diz respeito, ao local de produgao azulejar.

As personagens apresentadas dentro dos painéis podem nos trazer
uma datacdo a qual chamo "a partir de” mas com uma larga impreciséao.
Tomamos com exemplo novamente o claustro do convento de Séo Fran-
cisco de Salvador: é dbvio que os painéis somente podem ter sido elabo-
rados apds 1648, data de publicacdo das gravuras, todavia, a sua produgao
data de um século depois, como podemos verificar no registro de seu as-
sentamento.

Frei Sinzig (1953, p. 189) cita que os azulejos teriam sido um “presente
verdadeiramente régio de D. Jodo V, recebidos pelo guardido frei
Antbnio das Chagas (1743-46) e assentados pelo sucessor frei
Boaventura de Séo José (1746-1748)" Provavelmente, os azulejos que
recobrem o claustro foram assentados entre os anos de 1743 e 1748
(Dugnani, 2012, p. 41).
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Santos Simodes (1979) utiliza os elementos das molduras, como es-
tilo e coloragao, para estabelecer um periodo de datacgao. A presenca de
elementos policromaticos, por exemplo, caracterizaria azulejos da segun-
da metade do século XVIlII, a exemplo dos painéis da Igreja da Ordem Ter-
ceira do Carmo do Recife. Esses elementos, aliados ao estilo de moldura
com menos colunas e acantos e mais rocailles, cravaria uma datagao
mais precisa.

A segunda linha de trabalho poderia nos ajudar a ultrapassar algu-
mas barreiras impostas pela auséncia de documentagéo. Ao utilizar um
método comparativo entre painéis de diferentes localidades na América
portuguesa, poderiamos estabelecer tipologias que, se minuciosamen-
te catalogados e analisados, identificariam um padrdao comum, que alia-
do aos resquicios documentais, nos indicaria uma procedéncia comum.
Numa perspectiva ampliada, esses padroes poderiam ser verificados em
Portugal, onde poderiamos tentar localizar os pintores e fabricas que os
produziram. Logico que esse tipo de proposta requer um vultuoso finan-
ciamento por parte de algum 6rgao de pesquisa.

A necessidade do templo ser decoroso por si sé nao explica a pre-
senca do suporte azulejar nas igrejas. O decoro “trata-se de um devir a
ser, que mais do que adequado, deveria ser perfeitamente proporcionado
para que o contetdo fosse digno do ambiente, sem excessos ou carén-
cias’ (Honor, 2021, p. 9). O decoro, fundamental dentro desses espacos,
especialmente, no periodo pés Concilio de Trento,® era parte intrinseca da
composicao. Todavia, o objetivo final da arte sacra era causar o efeito de
maravilha no seu expectador.

A maravilha serve para medir o grau de éxito obtido junto ao publico
por uma metéfora inédita. Logicamente este éxito ndo pode ser
obtido, no entanto, se a metéfora, num momento anterior, ndo produz
a novidade, através de uma bem conseguida unido de nogdes
remotas e separadas. (..) A maravilha tem a fungéo de incitar o
publico a desempenhar um papel mais que meramente passivo e/ou

9 O Concilio de Trento reuniu-se em trés sessoes: a primeira de 1545 a 1549,

a segunda de 1551 a 1552 e a terceira de 1562 a 1563, sendo nesta Ultima publicado o
Decreto de invocagdo, a veneragao e as reliquias dos santos e sobre as imagens sagradas
(Lichtenstein, 2004, p. 65- 69).
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Se dirigida para o bem, a fungédo da imagem é pratica, educativa,
didatica; mas essa fungdo nao se explica apenas pelo ato de transmitir,
por meio de imagens, exortagdes morais ou exemplos edificantes. A

Igreja quer manifestar na arte a origem e a extensao universal da
propria autoridade; porém, j& que esta tende sobretudo a influir
concretamente sobre o comportamento humano, em vez de enunciar
e impor verdades da fé, deve poder condicionar todas as agdes dos
homens, qualquer que seja sua posigdo social e sua preparagéo
cultural (Argan, 2004, p. 57).

O espaco era pensado como um local cénico em que cada elemento
contribuiria com uma fungéo para transformar o espago num espetaculo
persuasivo.

A teatralidade maneirista e barroca foi um fendmeno
socioldgico incentivador e intensificador da politica artistico-
cultural da Companhia de Jesus, enfatica no irracional, emotivo
e sensorial. Nela, os sermdes cumpriam uma fungdo social
quase idéntica ao teatro; ndo é por acaso que presbitérios e
retdbulos maiores das igrejas se transformavam em proscénios
onde se materializava o invisivel, cheio de suntuosos artificios
sensitivos, figurativos, auditivos e olfativos. O templo, sem
seu conjunto, se convertia em um atrativo palco teatral, e o
predicante em um comediante para o divino. Este, fingindo a
voz, articulando truques retdrico-visuais e emanando gestos
afetados e exaltados, impressionava a audiéncia para alentar
sua devocgao (Sanchez, 2017, p. 112).°

10 Texto original: “La teatralidad maneirista y barroca fue un fendmeno sociolégico
incentivador e intensificador de la politica artistico-cultural de la Compafiia de Jesus,
enfatica en lo irracional, emotivo y sensorial. En ella la predicacion cumplia una funcién
social casi idéntica a la del teatro; no en vano presbitérios y retablos mayores de las
iglesias se transformaban en proscenios donde se materializaba lo invisible, colmado de
suntuosos artificios sensitivos, figurativos, auditivos y olfativos. El templo en su conjunto
se convertia en una attractiva tabla teatral, y el predicador, en un comediante a lo divino.
Este, fingiendo la voz, articulando trucos retérico-visuales y exalando gestos y ademanes
exaltados, impresionaba al auditério para alentar su devocién’
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Como o suporte azulejar se encaixa nessa perspectiva cénica per-
suasiva? Teriam os painéis a mesma concepg¢ao e funcdo dentro desses
espacos? Devido a seu material resistente, ou seja, ele poderia ser tocado
sem maiores danos. Uma excelente opcao construtiva que ajudava na con-
servagao das paredes do templo dispensando manutengdes corriqueiras.
O azulejo figurativo (nesta analise excluimos o decorativo) em sua grande
maioria foi assentado rente ao chao das paredes. Qualquer fiel poderia to-
ca-lo, mas também observa-lo em uma perspectiva frontal direta. Nao era
necessario olhar para cima, nem para baixo, o painel estava a sua frente.
Tratava-se de um grande portal hagiografico ou alegérico, no qual o espec-
tador podia vislumbrar a cena se desenrolando na sua frente.

Nesse sentido, os azulejos funcionavam como uma grande porta para
uma realidade metafisica ou histérica. Fosse mostrando acontecimentos
que ocorreram em um plano o qual o fiel (ainda) ndo podia acessar, fosse
rememorando fatos histdricos, os azulejos abriam as paredes do templo
para essas emulacoes da realidade. O fiel pode até mesmo estirar seu bra-
co e tentar entrar dentro deste espaco. Trata-se de uma relagdo muito mais
intima entre a obra de arte e o espectador.

Ha também uma questdo pratica pela qual o suporte azulejar é es-
colhido para figurar basicamente a parte inferior das igrejas. Para além
do custo proibitivo de azulejar toda uma igreja (como ocorre em templos
como a Igreja dos Loios em Evora, Portugal) o suporte azulejar diminui
drasticamente a manutengédo das paredes do templo que nao sujam ou
deterioram com facilidade.

Consideragdes finais

Ao mesmo tempo em que determinados conceitos como decoro,
engenho e maravilha que se aplicam a pintura sacra na América portu-
guesa trespassam o suporte azulejar, esses caracteres atuam de maneira
diversa como foi possivel identificar nos exemplos mencionados.

E possivel verificar que a pintura segue mais a risca os modelos das
gravuras, utilizando-se de um processo aqui chamado de acomodacao,
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necessario para a mudanga do suporte de gravura a buril para policromia
em madeira/tela. Trata-se de uma produg¢ao que possui um acompanha-
mento de perto de seus encomendantes os quais fiscalizam o processo de
acomodacao desde a sua concepgéao até a entrega final. O Decoro dessas
imagens baseia-se ndo apenas na tematica, mas especialmente, na tipolo-
gia das personagens, sendo o engenho parte da acomodacao necessaria
pela mudanca do suporte fisico e materiais de fixagdo da iconografia.

De modo geral, a aplicagdo do engenho no suporte azulejar aparenta
ser mais solta, ndo somente pela distancia entre artifice e encomendante,
mas pelas necessidades adaptativas de suporte necessdria, seguindo um
processo denominado de transubstanciagdo no qual mantém-se a tema-
tica presentes nos conjuntos de gravuras, porém muda-se a tipologia das
cenas. Diante da exigéncia do tamanho exato a ser preenchido pelo azule-
jo - as dimensdes sao parte fundamental da encomenda - o pintor azulejar
tem que fazer adaptacdes, seja para preencher o espago que ndo existe
na gravura, seja para comprimi-lo. Com excec¢des, como visto na Igreja da
Jaqueira, o decoro estd mais atrelado a tematica - presente nas gravuras
- do que a tipologia em si, com o engenho fugindo da base tipolégica de-
finido pelas gravuras. Todavia, também foi possivel identificar o processo
de transfiguragdo no qual matem-se algumas caracteristicas tipoldgicas,
porém mudando a substancia, no caso a tematica representada.

O que o pintor azulejar geralmente busca nas gravuras nao é o tipo
iconografico, mas a tematica.A escolha do suporte azulejar tem sua impor-
tédncia em si; a fragilidade do transporte deste tipo material quase inviabili-
zou a presenca deles nas Minas - a excecao da Ordem Terceira Carmelita
de Ouro Preto - fazendo com que eles fossem mais presentes no litoral.
De qualguer maneira o seu alto valor de aquisicdo restringia o uso desse
material as ordens e irmandades mais abastadas, tornando-se, portanto,
simbolos de distin¢cdo social.Esses fatores, tornavam o azulejo uma peca
de importancia social que demonstrava o status que aquela irmandade ou
ordem possuia na sociedade. Nao é a toa que apenas a Ordem Terceira
Carmelita de Ouro Preto conseguiu implementar a azulejaria em seu tem-
plo em toda a regiao aurifera das Minas.
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Para além dessas questboes sociais, 0 azulejo é uma porta para o
mundo metafisico, um arrombamento da parede na altura da visado do fiel.
Neste mundo, santos realizam facanhas, hagiografias sdo contadas e mi-
lagres sao performados, no céu e na terra. Visualizados de pé, os paineis
podem ser até mesmo tocados pelos frequentadores do templo. Essas ca-
racteristicas promovem um carater de proximidade, e de intimidade, entre
a arte sacra e o fiel, aproximando a religiao do dia-a-dia do nosso mundo
fisico.
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