
AS FORMAS E OS LUGARES DO AZULEJO CONTEMPORÂNEO 
 
 
Uma escultura cuja dimensão equivale a um prédio de 3 andares, integralmente revestida 
por 17.000 azulejos de diversas cores, formando várias composições, sublinhadas e 
destacadas por 15.000 LEDs. Uma descrição formal e possível mas que esconde a 
multiplicidade de leituras propiciadas por Pop Galo, a obra de Joana Vasconcelos que 
propõe uma visão crítica e actualizada de uma peça que faz parte do imaginário nacional - 
o galo de Barcelos -, revestida por azulejo, outro símbolo português. 
 
Com raízes medievais associadas aos Caminhos de Santiago, a lenda do galo de Barcelos 
poderá ajudar a explicar a fortuna que esta figuração conheceu no contexto da tradição 
oleira de Barcelos, que mais tarde o Estado Novo “(re)construiu” como um símbolo 
identitário de Portugal. Apresentado em diversas exibições nacionais e internacionais, o 
galo de Barcelos tornou-se um ícone da nacionalidade após a Exposição do Mundo 
Português, em 1940, sobrevindo desde então como uma peça sucessivamente recriada 
por diferentes gerações de artistas (Fernandes 2014, 45; Fernandes 2016). Entre as 
tradições conhecidas regista-se ainda a sua ligação às bodas camponesas e aos ritos 
matrimoniais (Alves 2007, 118). 
 
O Galo de Joana Vasconcelos, na sua versão Pop, apropria-se, criticamente e sob diversos 
aspectos, de um passado e de uma ideia de nação que actualiza e recria, recorrendo por 
sua vez a materiais tradicionais, como o azulejo, também ele metamorfoseado na forma e 
na ligação que estabelece com a iluminação artificial formada por LEDs que, citando o 
desenho puntiforme tradicional dos galos de Barcelos, destacam a sua vertente 
tecnológica.  
 
Neste ensaio, que privilegia uma abordagem sob o ponto de vista do azulejo, Pop Galo 
assume-se como uma escultura que abre novas perspectivas no uso e exploração de uma 
das artes que mais caracteriza o imaginário colectivo e a herança patrimonial portuguesa 
– o azulejo. 
 
 
CITAÇÕES E APROPRIAÇÕES EM AZULEJO 

Ao longo das últimas décadas, diversos artistas plásticos introduziram na sua obra 

elementos identitários da cultura popular, associados à ideia de nação. Entre estes destaca-

se, naturalmente, Joana Vasconcelos que, no seu percurso artístico, tem vindo a manipular 

objectos ou tradições populares portuguesas como as rendas e bordados, a filigrana, o ferro 

forjado ou mesmo o azulejo, numa perspectiva simultaneamente irónica e deslumbrada do 

património (Amado 2010, 44). 



 

Com uma vasta obra que reflecte “(...) sobre a ideia de nação, cimentando o seu trabalho 

nos estereótipos e símbolos nacionais e regionais” (Almeida 2013, 20) e “(...) mobilizando-se 

a cultura popular como plataforma de negociação identitária e de reflexão sobre a 

sociedade portuguesa” (Almeida 2012, 43), Joana Vasconcelos incorpora, em muitas das 

suas peças, o azulejo, entendido enquanto símbolo cultural de um imaginário partilhado e 

como material cognitivo.  

 

Aplicado no contexto de uma releitura crítica desta arte, o azulejo reveste volumes diversos 

que funcionam como esculturas - séries Caixas, Paredes e Tetris (iniciadas respectivamente 

em 2002, 2003 e 2012) e a peça Volupta (2014) -, ou é aplicado a outros elementos, caso da 

embarcação intitulada Barco da Mariquinhas (2002) ou do logótipo de uma marca de 

desporto (Luso Nike, 2006). 

 

 A ideia de citação e de evocação de uma arte reconhecida como identitária, encontra no 

projecto Trafaria Praia (2013) uma das suas expressões maiores. Concebido como uma 

“obra de arte total” que incluía a recuperação de um cacilheiro, a intervenção artística no 

interior e exterior e, ainda, a programação desenvolvida naquele espaço, esta obra 

constituiu o Pavilhão de Portugal na 55ª Exposição Internacional de Arte - la Biennale di 

Venezia. O exterior da embarcação foi revestido por azulejos azuis e brancos, que 

actualizam o célebre Grande Panorama de Lisboa, um dos painéis mais emblemáticos que 

mostra a cidade na sua extensa frente ribeirinha na viragem para o século XVIII. O Grande 

Panorama de Lisboa (séc. XXI), como foi oficialmente designado, inovava também pelo local 

da sua aplicação – um cacilheiro. 

 

Neste sentido, a peça Pop Galo vem consolidar uma das vias de exploração da tradição 

azulejar portuguesa que tem marcado o percurso de Joana Vasconcelos nos últimos anos, 

abrindo uma nova direcção na exploração do azulejo enquanto material escultórico, como 

veremos,  e explorando novos formatos do material cerâmico, numa tendência recorrente 

da azulejaria contemporânea. Na verdade, a forma do azulejo e as superfícies de aplicação 

do mesmo são, neste projecto, subvertidas pela artista, que rompe com modelos e práticas 



seculares, assumindo, ao mesmo tempo, um corte em relação ao uso do azulejo no contexto 

da sua própria obra.  

 

 NEM SEMPRE O AZULEJO É QUADRADO 

Uma apreciação, ainda que sumária, sobre a história do azulejo em contexto internacional, 

percorrendo o mundo desde o Egipto à China, evidencia o uso de múltiplos formatos e 

técnicas materializados numa riqueza imensa de materiais e modos de decoração, não 

sendo por isso estranha a opção de Joana Vasconcelos em conceber o seu próprio azulejo. 

No entanto, o mesmo exercício aplicado à azulejaria portuguesa, que a artista cita de forma 

mais directa, mostra que o azulejo usado ininterruptamente desde a viragem para o século 

XVI até aos dias de hoje privilegiou, sobretudo, o formato quadrado, conhecendo 

preferencialmente uma aplicação parietal, quer no interior, quer no exterior. 

 

Em todo o caso, e apesar desta aparente hegemonia do quadrado, convém recordar a Sala 

dos Árabes, no Palácio Nacional de Sintra, com os seus paralelogramos e quadrados (mais 

tarde explorados por Querubim Lapa (1925-2016)), assim como os esquemas conhecidos 

como de enxaquetados, característicos do final do século XVI e inícios da centúria seguinte, 

que eram formados por quadrados e rectângulos de diversas dimensões, aplicados na 

diagonal. Embora partindo de uma base quadrada, já anteriormente alguns exemplares 

tinham um acabamento recortado, caso dos azulejos relevados do quarto de D. Sebastião 

ou da Sala dos Árabes, em Sintra, tal como cortados seriam mais tarde os remates 

superiores de revestimentos barrocos a azul e branco, integrados no ciclo que ficou 

conhecido como Grande Produção Joanina (1725-1750), só para citar alguns exemplos. E de 

formato rectangular são os elementos de remate designados como frisos, que delimitaram 

composições figurativas ou de padrão, numa cronologia extensa, ou os chamados biselados, 

tão comuns nas fachadas e que o arquitecto Álvaro Siza Vieira (1933-) utilizou na Estação 

Baixa-Chiado do Metropolitano de Lisboa (1992-1998) (ainda que com formatos específicos 

adaptados à superfície).  

 

É interessante notar, todavia, que o azulejo foi sempre um material versátil, adaptando-se 

com facilidade aos desafios que lhe eram impostos, e revelando, por outro lado, a mestria 

de tantos mestres anónimos que, ao longo dos séculos, foram responsáveis pela sua 



produção. Veja-se, entre os múltiplos exemplos que poderíamos citar, os azulejos em 

losango especialmente criados para as escadarias, no século XVII, que tornavam a retícula 

vertical e paralela à inclinação dos lanços.  

 

Se a regularização dos formatos pode também ser devida a questões de economia de meios, 

a verdade é que a forma e recorte foram um contraponto importante, testemunhando 

aplicações específicas e complementares, que ganham uma muito maior visibilidade no 

século XX. A liberdade artística e a procura de novos meios de expressão, aliada à 

versatilidade do azulejo, com as suas especificidades - cor, capacidade reflectora (brilho) e 

durabilidade -, constituíram factores de atracção para os artistas mas também para os 

arquitectos. Neste sentido, a diversidade de formas é um aspecto que tem vindo a ser 

explorado desde o pós-guerra, e de que são exemplo, entre outros, as placas cerâmicas em 

cunha de Eduardo Nery (1938-2013), aplicadas num muro da Avenida Infante Santo (1993-

1994), em Lisboa, no Museu da Olaria de Barcelos (1998) e na ETA da Asseiceira (2010); os 

azulejos “em escama” do Edifício do Mar (2011), no Oceanário de Lisboa, da autoria de Toni 

Cumella Vendrell (1951-); os azulejos hexagonais do novo Terminal de Cruzeiros do Porto de 

Leixões (2015) concebidos pelo arquitecto Luís Pedro Silva (1971-); ou os azulejos em 

trapézio do MAAT – Museu de Arte, Arquitetura e Tecnologia (2016), da arquitecta Amanda 

Levete (1955-).  

 

Subvertendo o formato clássico do quadrado, Joana Vasconcelos concebeu um quadrilátero 

que, em conjuntos de seis formam um hexágono. Com excepção de algumas unidades, em 

quadrado, rectângulo ou de formato circular (bico e olhos), estas peças, sempre dispostas 

em hexágonos, estão aplicadas em todas as superfícies, apenas se verificando uma alteração 

nas suas dimensões, conforme a escala do volume a revestir, adaptando-se ainda às curvas 

e contracurvas.  

 

A repetição regular dos quadriláteros organizados em hexágonos cria um padrão 

geométrico, cujas juntas alargadas e coloridas (no mesmo tom do azulejo) não deixam de 

evocar os esquemas da azulejaria mudéjar, nas técnicas da corda seca ou aresta. Mas esta 

teia de linhas orientadas em todas as direcções, e que percorre a superfície do galo, altera, 

também, o que é a quadrícula tradicional do azulejo, gerando ainda diferentes ritmos visuais 



(diagonais e elípticos, por exemplo) e permitindo a observação de outras formas (como 

triângulos e losangos), conforme o posicionamento do observador.  

 

Todavia, e ao contrário do que seria expectável num esquema de repetição, cada azulejo é 

uma peça individualizada, que se integra num projecto global. Se há peças de cor lisa, 

muitas outras apresentam mais do que um tom, partilhando motivos e áreas figurativas de 

uma composição que se inspira, recriando, os desenhos tradicionais dos galos de Barcelos. 

Partindo de uma observação atenta dos exemplares clássicos e modernos dos anos de 1950 

(Mimoso 2008), Joana Vasconcelos concebeu um modelo e um esquema decorativo próprio, 

no qual, explorando as questões lumínicas inerentes ao próprio azulejo, a artista iluminou as 

formas cerâmicas com LEDs da mesma cor, conferindo uma actualização tecnológica ao galo 

mas sublinhando, ao mesmo tempo, uma das suas características mais fortes - o desenho 

puntiforme. Estes cerca de 15.000 LEDs impõem à obra uma duplicidade que é inerente ao 

simbolismo do próprio galo e, em particular, à lenda do galo de Barcelos, ambos associados 

a factores positivos no sentido em que este animal representa a vitória do Bem sobre o Mal 

(Mimoso 2008), evocando ainda a morte e a vida. Assim, uma perspectiva diurna da obra 

permite a observação pormenorizada da peça e de todos os seus detalhes, como é o caso 

dos motivos decorativos - corações vermelhos inspirados em jóias minhotas (corações de 

Viana) e cornucópias. Na visão nocturna, estes elementos são também evidenciados 

(destacando-se o coração com a chave, que bate ao ritmo dos LEDs), mas é principalmente a 

silhueta do galo que mais se destaca.   

 

OUTROS “LUGARES” PARA O AZULEJO 

Os desafios da contemporaneidade tiveram um impacto decisivo na dimensão artística que 

o azulejo adquiriu no contexto da obra de alguns autores, sendo que, por outro lado, o 

aparecimento de novos espaços públicos – viadutos, estações de transportes públicos, entre 

outros - originou uma muito maior diversidade de superfícies de aplicação. No entanto, e 

apesar do “novo entendimento” do azulejo, este continuou a ser assumido, essencialmente, 

enquanto revestimento arquitectónico, capaz de transformar os espaços e criar cenários de 

uma intensa monumentalidade.   

 



Na sua versão do galo de Barcelos, Joana Vasconcelos deu continuidade à evolução das 

peças de olaria tradicionais que, a partir dos anos de 1940, ganharam uma dimensão cada 

vez maior, atingindo 50 cm de altura e adquirindo então as características básicas que 

definem um Galo de Barcelos (Mimoso 2008). O que era uma peça em barro de arte 

popular, por vezes de apito, e que cabia na palma de uma mão, transformou-se 

gradualmente num objecto de grande porte, com consequências directas na produção, 

morfologia e decoração.  

 

Seguindo o contexto da obra de Joana Vasconcelos, que usa os estereótipos e lhes “(...) 

muda de escala, reorganiza e devolve ao mundo com uma configuração que oscila entre o 

espectáculo e o absurdo” (Silva 2009, 270), também o Pop Galo se torna numa escultura de 

grande escala na tendência “para o do it big” (Silva 2009, 270), que conserva o som (pois 

“canta” a todas as horas uma composição do músico Jonas Runa), mas cuja 

monumentalidade se impõe, afastando a peça da esfera dos interiores domésticos e 

catapultando-a para a urbe, para o espaço público, cuja percepção é fortemente alterada 

por este novo elemento. 

 

Neste contexto, o que é verdadeiramente novo é a utilização do azulejo, no sentido em que 

este material cerâmico se afasta da arquitectura à qual é ancestralmente associado para 

assumir claramente uma outra vocação - a de revestimento escultórico -, reconfigurando 

não apenas a aplicabilidade do azulejo mas também a transitoriedade dos lugares de 

aplicação (com consequências óbvias na sua recepção). 

 

Todavia, a dimensão escultórica que o azulejo adquire na peça Pop Galo não é propriamente 

uma novidade. Ao longo da história, a azulejaria procurou explorar, por um lado, o espaço 

plano ou bidimensional da pintura e, por outro, uma espacialidade ilusória, da qual não se 

pode dissociar a tentativa de mimetização de esculturas ou de escultura arquitectónica, 

principalmente ao nível das molduras. Este diálogo com outras artes e, em particular, com a 

escultura, ganha uma maior expressividade quando o azulejo passa a revestir estruturas 

escultóricas, tornando-se ele próprio parte integrante dessas esculturas.  

 



Esta perspectiva tem sido experimentada de forma esporádica por artistas como Eduardo 

Nery que, em 1981, criou volumes escultóricos para o pátio do Centro de Saúde de Mértola; 

por Pedro Cabrita Reis (1956-) que, na sua intervenção na rotunda Expo’98 no Parque das 

Nações, realizada no âmbito da Exposição Internacional de Lisboa (Expo‘98) em 1998, 

revestiu com azulejo construções tridimensionais; ou, de modo mais sistemático, pela 

própria Joana Vasconcelos. Como vimos anteriormente, a artista aplica, desde 2002, 

azulejos quadrados a uma diversidade de volumes que depois articula com materiais 

distintos (renda, croché…), nas séries escultóricas intituladas Caixas, Paredes e Tetris.  

 

Se os exemplos citados configuram, maioritariamente, volumes regulares e tridimensionais, 

com a novidade de obrigar o observador a uma circulação de 360º (e assim contrariando a 

bidimensionalidade habitualmente associada às superfícies parietais em que o azulejo é 

aplicado), a peça Pop Galo resulta de uma estrutura originalmente modelada, que impõe 

novos desafios ao azulejo, também no que diz respeito à sua fruição. 

 

Na verdade, o aparecimento de novas estruturas arquitectónicas, com configurações 

diversificadas, pode implicar a necessidade de “libertar” o azulejo do formato quadrado 

tradicional, adaptando-o de modo mais eficaz às superfícies a revestir. Se ao longo da 

história do azulejo esta adaptabilidade foi conseguida através do corte de azulejos, de que 

são exemplo, entre outros, as abóbadas, as cúpulas ou os pilares de secção circular, na 

actualidade arquitectos e artistas procuram conceber outras formas que respondam às 

especificidades de cada obra. Tal como na arquitectura, em que o azulejo pode estar em 

perfeita sintonia com o suporte ou negar essa mesma estrutura, também no campo da 

escultura esta relação dúplice pode ser uma realidade. Em última análise, o azulejo é neutro 

e os efeitos que provoca dependem da forma como é usado. No caso da peça em análise, o 

que se verifica é a procura de uma relação simbiótica entre forma e revestimento, que torna 

o azulejo uma parte fundamental e indissociável do conjunto, no qual participa activamente 

não apenas como complemento mas como uma “pele” congénita.     

 

Pop Galo reforça ainda esta subversão do material cerâmico por ter sido pensado não 

apenas como revestimento de uma peça escultórica mas também como objecto 

transportável, sendo inerente à sua concepção o carácter de itinerância previsto desde o 



início. Embora a dimensão do Pop Galo esteja mais próxima da imobilidade que se associa às 

grandes construções e que o azulejo partilha, Joana Vasconcelos associa a esta obra uma 

mobilidade surpreendente, criando não apenas um novo “lugar” para o azulejo, mas 

principalmente abrindo o espectro dos “lugares dos azulejos”, já iniciado com o projecto 

Trafaria Praia.  

 

Assim, e sintetizando, o contributo de Pop Galo assenta, sobretudo, na assunção do azulejo 

como um material de revestimento escultórico, livre de formas estereotipadas, que é 

trazido para o espaço público, seja ele qual for, onde dialoga com a envolvente, adquirindo 

significados e leituras conforme os contextos. 

 

O AZULEJO ENQUANTO LUGAR DE SIGNIFICADOS 

O Pop Galo é, assim, uma reinterpretação artística do galo de Barcelos, redefinindo tradição 

e modernidade, numa perspectiva que é extensível ao próprio azulejo que o reveste. A peça 

acumula, por um lado, o legado popular da figuração de Barcelos e, por outro, está 

associada a uma lenda atribuída à mesma localidade, mas que pode ter origens muito 

anteriores. Séculos antes circulou em França e em Espanha uma história com as mesmas 

características e que poderá ter chegado a Barcelos através do mais proeminente canal 

cultural medieval: a peregrinação a Santiago de Compostela. A modernidade, para além de 

tecnológica, é conceptual, pois estamos perante a apropriação e transformação de uma 

representação cultural portuguesa e, neste sentido, de um objecto híbrido, sendo a hibridez 

a característica fundadora de qualquer discurso sobre o popular (Leal 2009). 

 

As transferências culturais que poderão ter estado na origem do galo de Barcelos, se 

considerarmos que a disseminação da história foi promovida pelos Caminhos de Santiago, é 

novamente orquestrada, propondo-se o Pop Galo a enveredar por um itinerário composto 

por cidades localizadas em diferentes pontos do globo. Esta interacção, mais que promover 

a diferença, pretende criar lugares de encontro, procurando  afinidades e convergências 

com lugares e culturas geograficamente distantes. Em certa medida, são viagens que o 

azulejo também promoveu e promove há 5000 anos, assumindo-se, através da sua 

permeabilidade a linguagens planetárias, como um espaço privilegiado de encontro de 

culturas. 



 

Contudo, nas últimas décadas, a nossa percepção de identidade cultural alterou-se 

bastante, pois numa era globalizada o entendimento passa não por conceber as diferentes 

culturas como unidades isoladas mas como formações híbridas, interligadas num processo 

multidireccional de trocas e influências mútuas (Feuchter 2011, 15). 

 

A peça Pop Galo promove, então, um diálogo assente no reconhecimento e na empatia para 

com os elementos constituintes do objecto artístico. Por um lado, através da materialidade, 

a cerâmica de revestimento e tridimensional são formas de expressão artística estruturantes 

na história da China e do Brasil,  tridimensional na primeira, se pensarmos na porcelana e, 

no caso do Brasil, ligada ao uso do azulejo. Assim e uma vez mais, através do Pop Galo, o 

azulejo assume uma das suas características fundamentais, como mensageiro ou 

transmissor de imaginários. Por outro lado, a representação estilizada, transformada e 

modernizada do galo continua a permitir a identificação da ave, conhecida um pouco por 

todo o mundo como símbolo auspicioso, relacionado na China à protecção doméstica e 

amuleto contra os maus espíritos.  Associado ao Verão e ao Sol, o cantar do galo rompe com 

as trevas da noite e anuncia a aurora de mais um dia. Este simbolismo é, de certa forma, 

evidenciado pelo Pop Galo, na medida em que inscreve a dualidade dia / noite, pertencendo 

a esta o brilho das lâmpadas LED. 

 

Partindo de uma representação da cultura popular portuguesa, a obra Pop Galo (de que é 

indissociável o seu revestimento cerâmico) pretende ser uma plataforma capaz de 

promover o diálogo intercultural entre os locais que constituem o itinerário, coincidindo a 

sua passagem na China com o ano do Galo (2017), construindo novos lugares e significados 

enquanto símbolo de um imaginário cultural partilhado (à escala global). 
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