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Resumo

A presente dissertagdo baseia-se no legado de Francois Delsarte, para
estudar analiticamente e procurar entender a dramaticidade e expressividade do
gestual humano nas pinturas barrocas de igrejas de Ouro Preto-MG. Analisamos
minuciosamente o forro da Igreja Nossa Senhora da Conceicdo, pintado por
Lourenco Petriza. Procuramos relacionar as idéias de Delsarte para entender as
emocdes impressas nas pinturas deste forro. Ademais, elaboramos uma composicao
cénica que procura sintetizar a poesia de tudo que vivemos nesta pesquisa, que
examinou e agregou elementos pictoricos, pesquisa de campo e a subjetividade

artistica como inspiragéo fundamental para nossa criacao coreografica.

Palavras Chave: Barroco Mineiro; Francois Delsarte; Gestual Humano; Criacao
Artistica; Danca.
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Abstract

This essay is based on the works of Frangois Delsarte to study analytically
and understand the dramatic nature and expressiveness of human gesture on the
Baroque painting of the Ouro Preto’s churches. We analised minutely the ceiling of
Nossa Senhora da Conceicao’s church painted by Lourengo Petriza. To understand
the emotions impressed on this ceiling we report to Delsartes’s ideas. We organize a
scenic composition that resume the poetry of all moments that we lived in this essay,
that examinated and added pictorial elements, search and artistical subjectivity to our

coreografic creation.

Keywords: Brazilian Baroque of Minas Gerais — Francgois Delsarte; Human gesture;

Artistic Creation; Dance
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Introducao

A iniciativa da pesquisa surgiu ainda na graduacdo em danga, quando fui
apresentada a teoria de Francgois Delsarte e, em conjunto com minha orientacao, tivemos a
oportunidade de ligar seus estudos com o0 Renascimento, este processo culminou no
projeto de Iniciagao Cientifica: “O gestual humano nas pinturas Renascentistas sob o
ponto de vista de Francois Delsarte”. Na pesquisa referida estudamos as seguintes
obras do pintor Rafael: Caminho do Calvario (Madri, Prado), Deposicdo (Roma, Galeria
Borghese), Transfiguragdo (Pinacoteca Vaticana). Partimos da andlise das pinturas do
Renascimento e sua relagdo com os gestos classificados por Francois Delsarte. Delsarte
foi essencial nesta pesquisa porque seus estudos, entre outros aspectos, procuravam uma
maneira de aprendizado que pudesse valorizar cada organismo e ainda tracavam uma
relacéo entre a linguagem gestual humana e seus significados emocionais, que serviram
de suporte para analise das pinturas. No decorrer da iniciagdo pudemos perceber que
estas obras, escolhidas aleatoriamente, estavam ligadas a momentos da vida de Cristo, do
caminho do seu calvario até sua ascensao aos céus, o que aproximou o foco de estudo
para o contexto religioso.

A graduacao em Danca/Unicamp possibilitou a ampliagdo de conhecimentos e o
incentivo para a pesquisa corporal e cientifica, que conseqientemente chamaram nossa
atencdo para a importancia do conhecimento do corpo e a relacao deste com as emocgoes.
Além disso, aprendemos a valorizar os movimentos individuais, no que tange a pratica e
descoberta destes, dirigidos pela procura da identidade corporal. As disciplinas cursadas
na Graduacao, em especial as praticas, permitiram estudar no corpo os gestos e ainda
despertaram para a necessidade e a importancia de encontrar significados para estes.
Principalmente as dancas brasileiras tornaram possivel a ligacdo da danca com a
religiosidade, estabelecendo novas relagcées do corpo com o universo do sagrado.

Diante destas novas descobertas, comegamos a procurar materiais que
pudessem nos ajudar no evoluir da pesquisa de iniciagdo cientifica em mestrado e que
ainda pudessem trazer o contexto religioso, as andlises das pinturas, a pesquisa ao partir
da teoria do movimento Francgois Delsarte e a ligacdo com a cultura brasileira. Buscavamos



algo que realmente pudesse conter esses elementos e, por sugestao da Professora Marilia
Vieira Soares, comeg¢amos a estudar o movimento estético—religioso barroco.

Escolhemos o barroco principalmente porque foi uma das primeiras
manifestacdes artisticas que adquiriram caracteristicas essencialmente brasileiras. Ao
mesmo tempo em que a maioria das pinturas barrocas no Brasil encontram-se no interior
de templos religiosos, 0 que conecta diretamente a religiosidade a todo o contexto da
pesquisa.

A partir dai, fomos atras dos locais de desenvolvimento desta manifestacdo que
se estendeu no campo religioso, politico, econémico e artistico. Chegamos a dois centros
de maior foco de desenvolvimento artistico ligado ao movimento barroco: Ouro Preto (MG),
onde se desenvolveu o barroco ligado a exploracéo aurifera, e Salvador, onde predominou
o barroco rural, ligado aos engenhos e plantacdes de cana-de-aclcar. Surge entao a
davida: o Barroco Mineiro ou o Barroco Baiano? Ouro Preto ou Salvador?

Salvador, onde se desenvolveu o barroco ligado ao ciclo de cana-de-agucar,
onde tivemos a exploracdo do negro, do indio, 0 que poderia nos aproximar da forte
religiosidade dos terreiros de candomblé e umbanda, da praia, que trariam a minha
ancestralidade, j& que nasci na beira do mar'. O barroco composto pelas elites letradas e
senhoriais com base nos costumes europeus, baseados na ostentacdo e nos costumes
dos fidalgos, o que particulariza a arte desenvolvida no local.

Ouro Preto era um centro de exploragéo aurifera, que trazia significativa
quantidade de aventureiros em busca de enriquecimento rapido. Conseguiu reunir nao s6
mineradores, mas comerciantes, artesaos, artistas, intelectuais, e varios outros, o que
proporcionou desenvolvimento urbano e intelectual, que certamente estaria refletido na
arte. Além de ser um dos marcos da evolucdao do barroco brasileiro, Ouro Preto
particularizou-se por ter conservado a arquitetura barroca colonial dos tempos da
exploragéo aurifera.

Assim, Ouro Preto se torna mais interessante por aspectos fundamentais,
dentre 0s quais as poucas alteracoes sofridas pela cidade no que diz respeito a

modernizacdo e urbanizacdo, quando comparada a Salvador. A aproximacdo desta

' Sou natural de Santos, no litoral de Sao Paulo.



atmosfera estética acarretaria uma sensagéo de voltar ao tempo e reviver o movimento
barroco.

Intuitivamente optamos pelo barroco mineiro, sem saber que nos
surpreenderiamos em relacao aos detalhes estéticos e expressivos, que superaram nossas
expectativas. Encontramos anjos e santos que, projetados em direcdo ao céu, em revoada,
misturavam-se entre grutas, penhascos, arvores, folhas e caracéis, retratados cheios de
movimento, apresentavam-se inflados como se fossem soprados pelo vento.

Aprendemos que o barroco mineiro, em Ouro Preto especialmente, possui uma
peculiaridade diante dos “barrocos brasileiros”: as igrejas foram construidas pelo povo
(organizado nas ordens terceiras), com seus proprios recursos, impulsionados pela
ostentacdo do ouro abundante. Manifesta por meio da arte, o sofrimento de um povo que
nasceu a margem da exploracédo ocorrida pela busca desenfreada do ouro. A partir desta
descoberta, pudemos unir os significados e a fidelidade expressiva pretendida por Delsarte,
a emocéao que foi observada na arte barroca mineira. As idéias se uniram: o movimento
barroco mineiro e Frangois Delsarte. Se pensarmos que Delsarte queria, em suas analises,
entender as emogbes dos seres humanos e sua relagdo com a linguagem corporal.
Enquanto os barrocos, por sua vez (como veremos), desejavam nas suas obras buscar os
apelos emocionais do ser humano, a fim de tornar mais expressivas suas composicoes.
Aproveitamos entdo a teoria delsartiana para constituir uma andlise das figuras pintadas
nos dos tetos das igrejas, e criacdo posterior de obra coreografica, baseada e inspirada
nas vivéncias do periodo da pesquisa.

Além do nosso interesse pela analise das pinturas, encontramos nestas a
teatralidade e expressividade necessarias para entender o corpo da época e buscar a
carga dramatica nos gestos.

A escolha das pinturas foi outro aspecto de natureza interessante. Antes de
sair a campo, escolhemos duas igrejas que poderiam entrar nas analises das pinturas,

porém nao as tinhamos visitado e,

“Assim que cheguei em Ouro Preto, fui fazer o primeiro reconhecimento
de campo e acabei entrando em uma igreja, senti uma familiaridade e uma
emoc¢ao muito grande, uma sensacao de ser muito pequena diante daquela
magnitude. Qual nao foi minha surpresa, depois de um tempo de permanéncia
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na igreja descubro que era uma das escolhidas para fazer parte das minhas
andlises, tive a certeza naquele momento, que estava no lugar certo” Diario de
Campo 17/07/2004.

Para as analises propostas utilizamos as leis que regem o uso do corpo
humano, como meio de expressao, legadas por Francois Delsarte, a fim de
compreender e trazer para a danca o conteldo emocional presente nas obras.

A fim de facilitar o desenvolvimento e a compreenséo dos temas abordados,
organizamos a dissertacao da seguinte maneira:

No capitulo 1, apresentamos a fundamentacdo tebrica da pesquisa.
Levantamos alguns aspectos e consideracdes sobre leituras de uma obra de arte, a fim
de apresentar maneiras diferenciadas de ler uma obra e a importancia de conhecer a
pintura e seu contexto para realizar andlises, para tanto trazemos a contextualiza¢ao do
barroco mineiro. Por fim, realizamos a exposicao sobre a teoria de Francgois Delsarte
completando o conjunto tedrico que utilizamos para as analises das pinturas.

No capitulo 2, abordamos a relagdo com o campo de pesquisa, seus
desafios, suas limitagbes e o contato com o objeto de campo: as pinturas.
Consideramos algumas maneiras de realizar pesquisa de campo de acordo com
aspectos do ponto de vista da antropologia e estabelecemos o recorte escolhido para
esta pesquisa de campo, focalizada em artes. Ressaltamos, ao escrever sobre o
campo, a importancia de viver suas particularidades pelo contato com as pessoas de
Ouro Preto, além da possibilidade de ver as obras de arte inseridas em seu contexto,
destacando a importancia vivenciar a pintura no local em que ela foi criada.

No capitulo 3, realizamos as analises da obra de arte, especificamente da
pintura do forro da igreja Nossa Senhora da Conceigcédo, Ouro Preto-MG. Para melhor
compreensao dividimos as analises pelos personagens (santos e figuras draméaticas da
Igreja), localizadas na moldura central. Cada personagem foi descrito e analisado
detalhadamente, a luz os estudos de Francois Delsarte, respeitando a seguinte ordem:
Descricao da imagem, Andlise segundo a Ciéncia da Estatica (Oposi¢ao, Paralelismo e
Sucessédo) e Analise segundo a Ciéncia da Din&mica (ritmo, inflexdes, harmonia).

No capitulo 4, relatamos os caminhos utilizados no processo criativo,

estabelecemos as relacbes entre a pesquisa tedrica e a pesquisa artistica, esta ultima
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embasada nas vivéncias do campo e na pesquisa de movimento. Expusemos neste
capitulo, a preparacao corporal utilizada para a criagdo, o treinamento técnico, as
influéncias artisticas recebidas e, por fim, as op¢des do processo de criacao da cena.



Capitulo 1 — Da imagem ao gesto: Contextualizacao e Fundamentos
Tedricos

1.1 A leitura da obra de arte.

A obra de arte, no contexto barroco, na maior parte dos casos se mostra imersa
em um ambiente diferente do que estamos habituados a apreciar obras de arte, tais como
museus, galerias, catalogos, entre outros. Ao contrario, a arte barroca se apresenta em um
ambiente multifuncional: a igreja.

Especificamente em Ouro Preto, nos dias atuais, as igrejas observadas séo
espacos reservados a arte que excedem os limites da multifuncionalidade. Ao mesmo
tempo em que a igreja € uma area de culto, € também um ambiente de visitagao turistica.
Essa relacao é dicotébmica e hibrida, como mostra a observagéo: “Um paroquiano entra na
igreja e reza, a0 mesmo tempo em que um turista entra e tenta tirar fotos e adquirir
informacdes daquele local. Minutos depois este mesmo turista, ajoelha e comeca a rezar”
Diario de Campo 27/07/2004. Essa dupla funcao acaba por aparecer também na leitura da
obra inserida dentro deste templo religioso.

O processo de decodificagdo da obra de arte e suas diferentes interpretaces
passam por algumas fases e questionamentos como sugere BARBOSA (2005), o primeiro
contato acontece por meio da observacao, depois o individuo passa pela assimilagéo e a
identificagdo do seu universo cognoscivel, determinados pelo grau de consciéncia e
informacéao proéprios de cada observador, o que lhe permite desempenhar (ou ndo) o papel
de re-criador da obra. Sobretudo no espaco da igreja, esta pintura proporciona um
ambiente de interacado e interatividade, onde os receptores podem modificar significados, o
gue gera a relacao obra-receptor. Conforme sugere:

“(...) a representacdo da imagem esté condicionada em funcdo de
0s receptores possuirem o dominio dos coédigos (ou seja, o0 repertorio)
necessario a interpretacdo da obra. Deles é requerido o conhecimento da lei ou
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convengdo que articula a possibilidade do didlogo entre os mesmos e a obra
(...)(TAVARES: 2001, p.06)

Seguindo o rigor das construgdes barrocas, as igrejas construidas neste periodo
sd0 espacos arquitetbnicos cuja funcao é trazer o fiel para préximo de Deus. Como
defende BAZIN (in AVILA: 1997) estudioso do periodo, a relagdo metaférica entre imagem
e significados € o que preenche o imaginario dos crentes. Essa relagdo ndo é muito clara
nem para os pintores, muito menos para 0s observadores; ndo € necessério que se
entenda todos os simbolos que estdo retratados nas pinturas para aprecia-las, porque
somos tomados pelo sublime, por aquilo que ndo vemos e sim pelo que sentimos.

Como vimos “Os homens da época barroca eram visuais. Nao existe nenhum
dogma, nenhuma idéia, nenhum conceito, nenhum sentimento que eles ndo tenham
revestido com uma imagem, aos quais eles ndo deram uma figura”.(BAZIN in AVILA:
1997. p. 88) Portanto, ndo podemos afastar a funcao retérica da pintura na igreja que
tem a funcdo de contar uma histéria, passar uma informacao visual para letrados e
iletrados, seguindo os preceitos do discurso da Contra-Reforma. Estas informacdes
poderiam ter diversas tematicas, seja de uma passagem importante da Biblia, de seus
personagens e seus feitos, contar a histéria dos mecenas trazendo resquicios das
relacdes renascentistas da arte e poder eternizar um momento histérico para todo o
porvir, como sugere BAXANDAL (1991). RUCELLAI ainda (in BAXANDAL: 2001 p.13)
sugere motivos que ilustram a idéia de que decorar igrejas e palacios poderia se
perpetuar no tempo, dado que provocam “o0 maior contentamento e 0 maior prazer, pois
servem a gléria de Deus, a honra da cidade e a minha prépria memoaria”. A funcao de
ornamentar o ambiente, ostentar as riquezas pessoais ou das irmandades,
caracteristicas diferentes da simples apreciacdo e fruicdo das obras de artes
contemporaneas é resgatada pela Igreja.

Na leitura da obra de arte presente na igreja, existe de fato uma informacéao a

ser transmitida, como vemos:

“Sabeis que trés razdes tém presidido a instituicdo de imagens nas
igrejas. Em primeiro lugar, para a instrugdo das pessoas simples, pois sao
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instruidas por elas como pelos livros. Em segundo lugar, para que o mistério da
encarnacao e os exemplos dos santos pudessem melhor agir em nossa
memoéria, estando expostos diariamente aos nossos olhos. Em terceiro lugar,
para suscitar sentimentos de devogéo, que sédo mais eficazmente despertados
por meio de coisas vistas que de coisas ouvidas”.(GENOVA in BAXANDAL:
1991 p. 49)

Desta maneira, os possiveis significados que as imagens possam vir a
ocasionar, sdo estabelecidos por meio das trocas entre o repertdrio do pintor (autor da
obra) e o do receptor (observador da obra). A imagem do teto da igreja acaba por
“convidar” o espectador a participar da exploracdo do espago e das experiéncias
sinestésicas que este proporciona. Capaz de unir em um s6 ambiente a possibilidade
de conviver, interpretar e interagir com a obra, a arte inserida na igreja proporciona uma
relacao fisica entre a obra, os personagens por ela representados e a interpretacao do

espectador.

“(...) o receptor é requerido a agir por meio de constantes
referéncias a uma intencionalidade ja instaurada no texto; diferentemente do
que pode ocorrer em um processo de metacomunicagéo, o qual, em paralelismo
ao dialogismo por continuidade, sugere ao receptor a possibilidade de ele
proprio produzir uma escritura, transformando, recompondo e juntando as
informacdes disponiveis na obra”.(TAVARES: 2001 p. 03)

Para “ler” uma obra precisamos ter “visao”, treinar a observacdao com paciéncia:
percorrer os detalhes que a obra observada nos exibe, atentar para a descricao da obra a
fim de salientar o que vemos, observar pontos da construcao e da concepcao da obra; ao
mesmo tempo ndo podemos esquecer o0 carater apreciativo que a pintura e as artes em

geral possuem.

“A reconstrucdo do passado é apenas um dado e ndo tem um fim
em si mesma, especialmente no que se refere a histéria da arte.

Na historia da arte o objeto do passado esta aqui hoje. Podemos
ter experiéncia direta com a fonte de informacdo, o objeto.Portanto, é de
fundamental importancia entender o objeto.



A cognicdo em arte emerge do envolvimento existencial e total do
aluno. Nao se pode impor um corpo de informagées emotivamente neutral”
(BARBOSA: 2005,p. 38)”

As pinturas sao estudadas sob diversos aspectos com a mesma finalidade:
entender e dar significado as obras de arte. Para esta compreensédo os pesquisadores
utilizam mdltiplos conhecimentos cientificos, entre os quais: a semiética?, que utiliza os
signos e o estudo da producdo dos seus significantes, a analise estilistica formal, analise
iconogréfica e iconoldgica, elaboradas por PANOFSKY (1979: p. 197) ou ainda, pelo
exercicio do olhar segundo os pesquisadores do ntcleo “OLHO™. Abordam os aspectos
descritivos, por meio da correlagéo entre o contexto histérico e os possiveis significados e,
propdem uma visdo dos sistemas simbdlicos. “A transcendéncia simbodlico-formal se
consuma na transmissao dos estigmas cristicos. As chagas espirituais trespassam a carne
humana, impulsionando-a indelevelmente na direcdo de sua propria superacao,
garantindo-lhe o vislumbre do divino”. (HILL in MENDES: 2002.p.162)

Sabemos que toda essa necessidade de significar acaba por delimitar areas e
conceitos que sao insuficientes se quisermos estudar os gestos e os desdobramentos
destes em movimentacdes. No entanto, ndo as descartamos totalmente porque nos
oferecem subsidios para chegarmos a analise de movimento proposta por Francgois

Delsarte, como veremos adiante.

2 Ler mais em: SANTAELLA. L. — O que é Semittica Ed. Brasiliense 92 Edicdo 1990.

3 “aboratério de Estudos Audiovisuais — Olho, que investiga a educagao estética, cultural e politica, vista
como uma forma complexa do viver cultural e social contemporaneo. Pesquisa e estuda suas expressdes em
diferentes linguagens, vistas como produgdes materiais, coletivas e ideologias complexas, alegdricas, abertas
a interpretagbes ndo determinativas, fundadas no universo interdisciplinar da cultura, da arte e da ciéncia.
Interpretacbes estas que, vistas como pontos significativos de alegorias do momento presente, devem partir
do movimento do conteldo manifesto do objeto, descerrar o seu ordenamento cronoldgico e rastrear suas
origens, na dispersao da Historia e do tempo”. Fonte: <http://www.fe.unicamp.br/olho/~.Acesso em :dia
04/05/2006.



1.2 O movimento Barroco: contextualizacao estética — o gesto.

O objeto deste estudo, pelo qual nos pautaremos, é uma manifestacao artistica
que ocorreu no mundo ocidental a partir do século XVII e chegou ao Brasil no periodo
Colonial, entre os séculos XVIII e XIX. Ao chegar, tomou formas e cores caracteristicas.

“Antecipo uma concluséo: o Barroco dos paises latinoamericanos é
a primeira forma de arte conatural e legitima na qual se exprimem a progressiva
ascensao daquelas populagdes e a aspiracao, que ja ndo se pode deter, a uma
estruturagdo social organica e civil, diferenciada da metropolitana: delas
nascera a consciéncia de nacionalidades autbnomas e distintas. Por esta razao,
o Barroco dos paises latino-americanos, depois da primeira fase de
implantagao, surge considerado como arte autéctone e originaria: se quiser
pensar num paralelo histérico sera necessario indicar-se o "romanico" das
sociedades comunais européias.” (AVERINI in AVILA:1969, p.26)

Sabemos que a origem do movimento Barroco é européia. Quanto a suas
ligacdes com a estrutura politica e religiosa encontramos diversas correntes que defendem
que o Barroco surge no cenario da Contra-reforma no mundo catdlico, outras ainda que
nao a dissociam dos regimes absolutistas na Europa. Embora essas correntes tendam a
estruturar a analise no aspecto politico-religioso, sabe-se que o Barroco nao esta limitado a
essas.

Segundo WOLFFLIN (1989) o Barroco, de maneira geral, aproveitou os estudos
estilisticos da arte realizados pelo Renascimento, para quebrar padrbes estéticos
estabelecidos por este movimento e passou a exagera-los, por meio das torcées das
imagens. AVILA (in MENDES: 2003) mostra que modificou os estilos em voga, por meio de
sua suntuosidade, exuberancia e, principalmente, pelo exagero, irregularidade e riqueza
das formas. Para isto, langou mao da profundidade, de forma a garantir um maior impacto

emocional a obra.

“O Barroco se propde outro efeito. Quer dominar-nos com o poder
da emocao de modo imediato e avassalador. O que traz ndo é uma animacao
retangular, mas excitacéo, ebriedade. Visa produzir a impressdo do momento,
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enquanto a Renascenga age mais lenta e suavemente de modo mais
duradouro: é o mundo que jamais gostariamos de deixar”. (WOLFFLIN, 1989, p.
47)

O Movimento Barroco contribuiu de maneira particular para a retratacdo do
sentimento e da dramaticidade humana. Na pintura barroca, as a¢des sdo carregadas de
gestos expressivos, estudados detalhadamente pelos artistas, para nao existir um gesto ou
movimento retratado a esmo. Como nos confirma (TAVARES in Mendes p. 183) ao
analisar o complexo arquiteténico e escultérico barroco, do adro da igreja de Nosso Senhor
Bom Jesus de Matosinhos — Congonhas do Campo — (MG).

“Os gestos e atitudes individuais de cada uma das estatuas foram,
portanto simetricamente ordenados com relagdo ao eixo da composi¢do. As
correspondéncias nao se fazem entretanto de forma geométrica, mas por
oposicdes e compensagdes de acordo com as leis ritmicas (musicais) da
composicdo barroca. Um gesto de aparéncia aleatéria, quando visto
isoladamente como a ampla flexdo do braco direito do profeta Ezequiel, adquire
extraordindria forga expressiva quando relacionado com o seu prolongamento
natural, constituido pelo brago esquerdo de Habacuc® (TAVARES in
MENDES:2003 p. 183).

Ao levar em consideragao que o corpo € um dos meios de contar a histéria de
uma época, pudemos constatar nas representagdes do corpo das artes barrocas, que o
corpo € “uma palavra polissémica, uma realidade multifacetada e, sobretudo, um objeto
histérico ‘o corpo’ memdria mutante das leis e dos cédigos de cada cultura, registro das
solugcdes e dos limites cientificos e tecnologicos de cada época” (SANT'ANNA. in
SOARES: 1999. p. 05)

Devido a auséncia de documentacao visual das dancas e da gestualidade da
sociedade no periodo compreendido como barroco brasileiro, € que valorizamos a pintura,
como fonte de registro de uma corporeidade da época. Acabamos por encontrar nas
pinturas a teatralidade e expressividade desejada para entender o corpo e carga dramatica
dos gestos, no periodo. A linguagem que revela a corporalidade ndo é passivel de ser
alcancada plenamente nos textos, nas tradicbes orais, iconograficas, ou nas formas

artisticas isoladas, portanto atingiremos uma proximidade desta linguagem do corpo que,
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assim como o gesto, é efémero. Como ressaltamos na observagéo “O corpo néo deixa
marcas tao precisas para o estudo histérico. Os registros dos quais dispomos sao sempre
mediacdes, ou representacdes, se preferirmos”.(TABORDA e VAZ: 2004. p. 13-19)

Os pintores barrocos acabaram por registrar a corporeidade do povo nos
interiores das igrejas, como reforcam LATERZA e VIEGAS (in MENDES: 2002. p. 112), “A
representagcdo do Cristo com uma estatura atarracada, atlética e, ndo raro, mulata; a
incidéncia de maos deformadas e vigorosas, de pés negrdides séo, entre outros, exemplos
de aculturagao do barroco ja suficientemente lembrados(....)"

Os gestos no barroco sao inquietantes e tém por finalidade usual colocar os
personagens retratados em atitudes que representam elevagéo espiritual. Para atingir os
sentimentos dos fiéis por meio da retérica visual, a Igreja usava a arte para ensinar, ligada
as emocoes, para impressionar, exaltar e ofuscar o espirito dos fiéis. O Barroco entdo se
delicia com as experiéncias sensoriais, ao utilizar o espaco da igreja incorporado a pintura
para fruicdo destas experiéncias.

As tematicas retratadas também obedeciam aos contrastes. Entre eles, a
abordagem nas pinturas da vida e morte, carne e espirito, religiosidade e erotismo, céu e
terra, para evidenciar as diversas oposi¢coes.

O Barroco propde reprimir os valores racionais de unidade, simplicidade e
clareza, colocando énfase na expressao de sentimentos, e ainda pretende representar o
dinamismo nas formas construidas. A sensacao de movimentacao dos contornos descreve
as emogoes interiores e explora contrastes e efeitos cenograficos: a pintura passa a ser
encenacao teatral.

“Cumpre entretanto salientar que a ordenagdo geral da
composi¢ao, tal como a descrevemos, so se revela integralmente ao espectador
que, respeitando as regras do jogo da cenografia barroca, posicionar-se
corretamente para a observacdo da obra. Com efeito a arte barroca, de
caracteristicas eminentemente teatrais, sempre tem um ponto de visdo
privilegiado, concebido pelo artista criador como uma espécie de loggia de
teatro, a partir do qual devera ser visto o espetaculo.” (TAVARES in
MENDES:20023 p. 183)

12



Outra caracteristica é a constante profusao de idéias, para o observador ndo se
prender num sé ponto; ao contrario, a intencéo € se perder diante do excesso de figuras e

formas retratadas, como se fosse uma fonte inesgotavel de informacdes e formas.

“(...) na pintura barroca, as partes aparecem todas dotadas de igual
valor e autoridade, e o todo aspira a dilatar-se até o infinito, ndo encontrando
limites ou freios em nenhuma regra ideal do mundo, mas participando de uma
geral aspiracao a descoberta e ao contato sempre renovado com a realidade”.
(ECO, 1968, p. 55)

As igrejas, nas quais a maior parte das obras barrocas se concentra ainda hoje,
eram planejadas para valorizar o centro, com muitas curvas, com muitos capitéis nas
colunas e plantas irregulares. Este modelo arquitetbnico proporciona o surgimento de
novas conformacdes de forros, onde os tetos tornaram-se areas para pinturas.

O teto, em perspectiva, possibilita ver representada a arquitetura como espago
cenografico, profusamente povoado de figuras, concentrando nos forros das igrejas as
retratacdes de santos, de soberanos, de herdis e personagens das histérias biblicas. As
figuras representadas neste espaco da igreja possibilitam uma visdo privilegiada,
provocando no observador a sensacao de adentrar a retratacéo.

O envolvimento é tamanho diante das imagens, que elas, por sua vez,
também invadem o universo do observador. Os apelos visuais, diferenciais cruciais
diante da retérica protestante*, tornam obrigatéria a presenca dessa superabundancia
de imagens na igreja barroca, que tém a funcao de aproximar o fiel as areas de culto.

A unido dos diversos apelos visuais nos tetos das igrejas proporciona uma
atmosfera que tenha recursos fisicos para acolher este fiel, e também toque sua alma e
sua emocao, ao permitir que observador seja parte da obra. Propicia, assim, uma

aproximacao de Deus, uma relagdo com o céu.

* Ler mais em TUCHLE, G., - BOUMAN, C. A., Nova histéria da Igreja: Reforma e Contra-Reforma,
Petropolis, Vozes, 1971.
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“(...). O fascinante ndo é o objeto de arte, mas o lugar para onde
nos leva, através da imaginacdo e da reminiscéncia. Um sorriso, um
estranhamento, uma paixao. Sentimentos que sao despertados pelo objeto,
mas ndo repousam nele, sdo independentes e transcendem a matéria fugaz”.
(MADUREIRA:2002,p.54)

As contor¢cdes dos corpos em espiral, 0s contrastes, 0s jogos com as sombras,
eram necessarios para glorificar os personagens, que foram fundamentais para a analise
corporal e de movimento, objeto do capitulo 3.

A pintura interna de beleza e opuléncia abundantes — talhada em ouro,
colunas torcidas, folhagens, anjos e aves — servia para reforcar a sensacdo da
proximidade com Deus e proporcionar as almas o abandono das subversdes terrenas.
Os temas das passagens biblicas, representacdes da Virgem e momentos importantes
da passagem de Cristo, proporcionam o contato do observador com o céu e, por meio
deste, o contato com Deus.

Os artistas da época empregaram técnicas aprimoradas de ilusionismo, de
forma a aumentar as retratacées, reforcar a sensacao de infinito, e revelar “o caminho”

para o Criador.

“A parcela principal e mais significativa da pintura mineira é a que
esta nos forros das capelas (nave e capela-mor) e que tem por tema, regra
geral, a representagdo da Virgem (anunciacdo, coroamento) e do Senhor
(ascens&o). (...) A pintura de perspectiva cuida, geralmente do que esta no céu.
E o préprio céu”. (ANDRADE in MENDES: 2003,p. 101)

O reconhecimento dos santos e das imagens nos templos causa
familiaridade e identificacdo do fiel sem necessidade deste entender o significado
daquela profusdo de simbolos apresentados. As pinturas dos tetos tinham ainda a
funcdo de contar a histéria, como avaliamos anteriormente. Como a maioria dos
frequentadores da Igreja neste periodo era iletrada, a retorica visual era importante para
o entendimento da doutrina difundida.

Essa dimensdo artistica, capaz de ligar o nivel documental a recriagao
histérica, é inerente ao documento Barroco, cuja especificidade, como lembra Affonso
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Avila (1978), é a de inaugurar na cultura brasileira uma linha de tradicao criativa que
estenderd sua repercussado até o Modernismo e desencadearda a constituicdo de uma

consciéncia da cultura nacional®.

“Ali, nas Minas Gerais, a Igreja cai nas maos dos leigos e floresce
de maneira mais livre, longe dos modelos arcaizantes que pesavam sobre as
ordens religiosas. O povo pode ter uma maior intimidade com os santos,
colocando-os mais perto de si, festejando-os de todas as formas, amulatando
0s anjinhos e até criando uma biblia de pedra-sabdo. O que néo se podia era
sonegar, fazer confidéncias veladas por detras de grossas paredes: 0 ouro s6
tinha um senhor, o rei, que por benevoléncia emprestava um pouco a Deus,
para saciar os homens com tantas volutas, para que sucumbissem diante de
tanto poder, corporificacdo do Absoluto”. (TIRAPELI: 2001. p.11)

A expressividade e a magnificéncia da arte religiosa, particular no Barroco
Mineiro, veio principalmente do conflito de idéias entre as irmandades e confrarias, que
refletiu na arte o sofrimento dos que nasceram a margem da exploragdo aurifera,

emaranhada e associada a fé catolica.

“Parte expressiva das manifestacoes artisticas e religiosas da
antiga capitania mineira, o discurso parenético, ao lado do discurso plastico,
caminha dentro da perspectiva ilusionista do Barroco. A cena teatral que abre
as cortinas e apresenta o santo de devocao pode e até mesmo deve ser
compreendida como uma metafora das significancias da arte colonial brasileira”.

O olho é o nosso guia de visao, escorregadio, passa de ponto em
ponto, viaja pelos retdbulos, forros, imagens. As cenas sacras contam mais do
que de si préprias, mais do que da arte, mais do que das perspectivas de
Trento; falam do homem de uma época, transtornado entre multiplas imagens,
que relatam histérias e histérias que passam a fazer parte de um cotidiano
comum.

Tudo é imagem; porém, mais que imagem, é um modo de vida,
uma forma de compreensdo do mundo, isolada e repleta, distante e perto,
antag6nica e paradoxal como a riqueza e a pobreza, o luxo e o lixo, o orgulho e
a humilhacéo®. (AVILA in TIRAPELI:2001.p.190)

® Ler mais em AVILA. Affonso. O Barroco e uma linha de tradigdo criativa. O poeta e a consciéncia critica.
Sao Paulo, Summus,1978.

15



1.3 Frangois Delsarte: Um mestre do movimento.

“Feito & imagem e semelhanga de Deus, o corpo humano é
postulado desde o principio do texto biblico como um territério do sagrado (Gn
1,26). Nao se trata apenas de um monte de érgéos, visceras, fluidos e fungodes.
Na lingua hebraica, todas as partes do corpo humano sao hipostasiadas e
dotadas de atributos psiquicos e espirituais. Cada parte do corpo humano leva
em si mesma uma consciéncia do verdadeiro Eu e de sua unidade”. (MIRANDA:
2000.p.11)

De acordo com a tradicdo do judaismo e do cristianismo, o Homem é uma
unidade. Observamos na Biblia Sagrada que alma-corpo-espirito estdo completamente
integrados, a alma ndo coexiste sem o corpo.

A partir desta perspectiva, Frangois Alexandre Nicolas Chéri Delsarte (1811-
1871) tedrico do estudo do gestual humano analisou as pessoas e como estas
expressavam seus sentimentos por meio dos gestos, para confirmar a prerrogativa biblica
gue nao existe separacéo entre corpo-alma e espirito. Pretendia encontrar coeréncia entre
0s gestos, as palavras e as agdes. Para tanto, observou de velhos a criangas, em variadas
situacoes, de pragcas a hospitais psiquiatricos, além de privilegiar um meticuloso estudo
anatémico. A partir dai, sistematizou seus estudos chamando-lhes leis de expressao, que
atualmente subsidiam diversos estudos relacionados ao corpo e suas formas de
expressao. (vide anexo 1- sistema de leis e expressdes de Francgois Delsarte)

"A soma destas andlises constitui o conjunto de seus trabalhos que
se apresenta sob a forma de um sistema de principios detalhados e precisos
concernente as relagbes existentes entre o pensamento e o gesto. De suas
observagdes, Delsarte deduz notoriamente que as articulagdes dos membros
superiores sdo como termOmetros: os ombros representam o meio de
expressado da paixao e da sensibilidade, o cotovelo a expressdo da vontade, o

punho a forca vital € a energia e o polegar da vida”.® (GIRAUDET: 1977)

® Tradug&o Informal-Marilia Vieira Soares, sem paginacdo. Nao tivemos acesso ao texto original.
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Baseado nesta relacdo de Homem Uno, e nas idéias da santissima trindade
catdlica (Pai-Filho-Espirito Santo) Francois Delsarte pautou seus estudos, por meio da
criacao do esquema triangular de analise das manifestacdes corpéreas: a TRINDADE vida-
alma-espirito. Esta resultou nas bases dos principios de sua teoria de movimentacao a Lei
da Trindade, que consiste em um sistema filoséfico que corresponde a vida, ao espirito e a
alma e suas correlagdes possiveis, quais sejam: A vida e o espirito ndo existem sem a
alma. A alma e o espirito ndo existem sem a vida. A vida e a alma n&o existem sem o
espirito. E para completar o principio acima, a Lei da Correspondéncia, onde cada
manifestacdo (vida, espirito e alma) corresponde ao sentimento, ao pensamento e ao
coragao, respectivamente. Sua tese era de que o corpo estaria imbuido dessa verdade
divina, de que era preciso partir da Trindade como axioma da investigacao cientifica do

homem.

“E aquele que tende ao Uno (g. ménos), a unificacao de todas suas
faculdades: corpo-coracao-espirito, a fim de tornar-se um filho mondégeno,
unigénito, de um sé gene, de um so6 germe, de um sé projeto, de um so6 jato ou
impulso dirigido ao Pai, como o Verbo no prélogo do evangelho de Joao(logos
pros ton Théon) ‘Elimina as escérias da prata e ja sai um vaso para o
ourives’(Pr 25, 4)”(...) (MIRANDA:2000, p. 84)

Por ser um homem de fé, gravitava em torno da imagem divina, enxergava
0 homem e seu corpo como a obra mais perfeita de Deus: “0 corpo do homem,
diamante da criacdo, alfabeto universal da enciclopédia do mundo” (DELSARTE in
MADUREIRA: 2002. p.09). Falar do corpo como obra de Deus é refletir a respeito de
suas manifestacées e acdes, a comecar pela encarnacao de Deus em corpo humano,
representado na pessoa de Jesus Cristo, como manda a tradicdo crista e
posteriormente como este corpo se transforma em divino. Deste modo, questionava a
funcéo do corpo e do movimento na relagdo com sua fungédo simbdlica. Utilizar a teoria
delsartiana, portanto, €& pertinente porque questiona a relacdo simbdlica dos
movimentos subtendo as emogdes impressas nas pinturas dos forros de igrejas do

Barroco Mineiro a uma avaliagdo pormenorizada.
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Assim como os barrocos, que retrataram o humano como imagem e
semelhanga de Deus, Delsarte buscou em seus estudos essa aproximagao. Por meio
dos conhecimentos de seus principios pudemos perceber a expressao emotiva presente
em cada parte dos corpos estudados nas analises.

“O gesto é o agente direto do coracdo. E a manifestacéo propria
do sentimento, é a revelacdo do pensamento, € o comentarista da palavra. E a
expressao eliptica da linguagem falada. Em uma palavra, o gesto é o espirito
onde a palavra é s6 a letra”.(GIRAUDET: 1977)

Delsarte viveu numa época em que vigorava o conceito cartesiano® (das
relacbes fragmentarias) de mundo. Um tempo em que o conhecimento devia ser
comprovado cientificamente, por meio de leis, esquemas etc. Ciéncia e arte, entao,
estariam a servico dessa racionalidade objetiva.

E preciso entender que, se Delsarte pretendia de alguma forma tornar cientifico
o conhecimento humano acerca dos movimentos, tinha como fim uma universalizacdo do
treinamento artistico por meio da elaboragédo de métodos que pudessem ser utilizados por
qualquer pessoa, independente de suas limitagdes fisicas. A proposta delsartiana néo tinha
como objetivo racionalizar o movimento, mas sim proporcionar harmonia entre mente e

emocao humana.

“Nao existe verdade na expressdo humana, se a manifestacao
exterior ndo corresponde a um movimento interior, e vice-versa. Intencoes,
gestos, palavras que nao apresentarem esta correspondéncia serdo, portanto
falsas, convencionais e afetadas”. (MADUREIRA: 2002. p. 59)

Delsarte baseou seus estudos na trindade vida-alma-espirito, como vimos

anteriormente, a partir da qual elaboramos as trindades que nos pautaremos nesta

" Traducao Informal- Marilia Vieira Soares, sem paginacao.
® Leia mais em DESCARTES-R. - Principios da Filosofia. Lisboa: Presenca, 1995,
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pesquisa Danga—Barroco Mineiro—Delsarte (denominada Trindade A), utilizada para
estabelecer a trindade Corpo-Teto-lgreja (Trindade B).
e Corpo (correspondente ao Homem, fisico, sensagdes corpéreas, criagao
coreogréfica) = vida.
e Tetos das igrejas Barrocas (correspondente a ligagdo do homem com o céu-
DEUS) = alma.

e Igreja (correspondente a intelectualidade, pensamento filoso6fico) = espirito.

No quadro abaixo, mostramos a correspondéncia entre as trindades citadas;
como o barroco se encaixa tanto na idéia da trindade catdlica, da qual decorre, como na da
trindade delsartiana, nosso paradigma tedrico para analise das pinturas.

Santissima Trindade (Correspondente)

Filho Espirito Santo

Trindade Delsartiana Alma Espirito

Barroco Mineiro Francois Delsarte

Tetos das igrejas

Igreja

Barrocas

QUADRO 1

Na avaliacdo dessa correspondéncia, percebemos que:
a) A danca nao existe sem o corpo.
b) Barroco Mineiro s6 se legitima com a arte, nesta pesquisa representada nos
forros das igrejas.
c) Delsarte é nosso paradigma intelectual, cuja fonte de inspiragdo sdo dogmas da
Igreja catdlica.
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Delsarte fez surgir uma ligacao direta entre o corpo e a alma, por meio dos seus
estudos dos significados gestuais. Depois de Delsarte, passou-se a usar 0 corpo como
instrumento de expressao, principalmente por meio da vontade de aliar o conhecimento da
linguagem do corpo com o pensamento, para proporcionar uma investigacao sistematica
dos tracos e suas diversas variacoes de emog¢des como medo, o amor, a cblera, a tristeza,
entre outros. O conhecimento de seus principios permite perceber a expressao emotiva
presente em cada parte do corpo estudado

A respeito do significado e da importancia de reconhecer o estudo do gesto

humano, Delsarte dizia:

"O gesto é mais que o discurso. Ndo é o que dizemos que
convence, mas a maneira de dizer. O gesto € o agente do coragdo, o agente
persuasivo. Cem paginas, talvez, ndo possam dizer o que um sé gesto pode
exprimir, porque num simples movimento, nosso ser total vem a tona, enquanto
que a linguagem é analitica e sucessiva”.(GIRAUDET: 1977)

Uma das maiores incorporacées da ciéncia de Delsarte deu-se pela
descoberta da movimentagao e das possibilidades que proporcionava o tronco, gerador
de dramaticidade e movimento, até entao parte ausente nas movimentagdes da danca.
"E pela utilizagdo do tronco que surge a fonte principal e o verdadeiro instrumento de
expressao emocional” (GIRAUDET: 1977)

“Com o pensamento delsartiano surgiu uma ligacédo direta entre o
corpo e a alma, entre o fisico e o espiritual; e foi a criacdo dessa nova
linguagem corporal que deu o primeiro - e talvez mais importante - passo em
direcdo a uma nova proposta de danca distante do formalismo e mais préxima
do que, mais tarde, se consolidaria como sendo uma das mais importantes nos
séculos posteriores. Com o pensamento delsartiano, a danga passou a ter s6
um guia: a prépria alma humana”. (GIRAUDET: 1977)

A analise do gesto humano torna-se importante, ja que este transcende o
tempo e utiliza codigos corporais pré-estabelecidos (signos). Falamos com o corpo por

meio de um sistema de gestos, mimicas, entre outros acessos corporais. O corpo pode
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falar por intermédio de nossas emocgdes, que sdo os "movimentos" da nossa estrutura
corporal, por exemplo: choramos se estamos tristes, trememos de frio, sorrimos se
alegres, entre outros. Estas sao reacdes fisicas, pelas quais manifestamos 0s nossos
sentimentos, que sdo traduzidos pela linguagem, o modo pelo qual concebemos e
representamos esses acontecimentos. Enfim, o ser humano desde que é ser humano
tem inerente a ele as cargas emocionais — sofrimento, dor, afei¢do,... — que podem ser
interpretadas em qualquer tempo. (DUBOIS:1988 P.79) “Podemos assim demonstrar a
universalidade das expressdes faciais das emocdes apresentando as fotografias das
organizagbes destes elementos aos membros de diversas culturas: eles reconhecem

sempre as mesmas emocgoes.”

“As paixdes estdo na alma, enquanto que as ag¢des sao utilizadas
pelo corpo. A alma constitui entdo um motor que coloca o corpo em movimento.
Os pensamentos s&o atribuidos a alma. As agdes da alma correspondem a
todas as nossas vontades. As vontades elas mesmas se distinguem: umas
como agoes de alma persistentes na alma: as paixdes, as outras se manifestam
no corpo”. (GIRAUDET: 1977)

Hoje, Delsarte apresenta uma influéncia indireta nos dancarinos ja que sua
metodologia ndo é aplicada pura e simplesmente. Sobre este assunto GIRAUDET
(1977) conclui:

“Atualmente, as descobertas que resultaram os trabalhos de
Delsarte e foram transmitidas por tradi¢céo oral por seus discipulos ou os alunos
deles, ndo sdo mais ensinadas. Mas, todavia esses mesmos principios, que
assimilados e aplicados por geragdes sucessivas de dancgarinos, sao
reconhecidos nas técnicas especificas de diferentes sistemas da danca
moderna praticada e ensinada atualmente”.
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Capitulo 2 — O Campo: outros olhares sob Ouro Preto.

O homem esta sempre disposto a negar aquilo que nao
compreende. (Luigi Pirandello)

2.1 Pesquisa de Campo ou o contato com o “objeto”.

A arte, ao longo da modernidade, se apropriou do que a ciéncia da
antropologia denominou como “pesquisa de campo”. Os antropdlogos utilizam
instrumentos, que aqui chamamos de concretos para realizar tais pesquisas; lancam
mao de elementos da etnografia para coletar dados e elaborar discussdes acerca do
objeto de pesquisa. Podemos enumerar o que ROCKWELL (in SATO e SOUZA 2001)
seguindo os preceitos de MALINOWSKI (1986) trata como aspectos fundamentais para

a pesquisa de campo, no que diz respeito a antropologia tradicional:

1. Observar;

2. Documentar;

3. Descrever

4. Co-habitar com a fonte;

5. Interpretar e integrar conhecimentos em relagdo ao objeto;

6. Construir conhecimentos por meio do carater reflexivo, elaborando

hipbteses.

Na arte, apesar de utilizarmos alguns dos procedimentos acima,
ultrapassamos as normas etnologicas, alterando-as conforme o foco e o interesse do
artista-pesquisador. Conforme avalia MARCUS (2004), ao se referir ao que o0s

antrop6logos poderiam aprender com as pesquisas de campo em arte.
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“(...) h&a praticas investigativas e preparatérias que, embora
similares a pesquisa de campo quanto a forma, tém, de fato, genealogia e
proposito completamente independentes no modo como se encaixam em uma
configuragédo caracteristica das praticas artisticas. E com esses casos e essas
arenas de producgdo artistica, uma vez identificados, entendidos e respeitados
como paralelos, mas separados da voga do mimetismo (mesmo que cuidadoso)
de praticas antropolodgicas, que os antropélogos podem aprender algo valido
com relacdo as consideraveis instabilidades de aplicacdo do modelo tradicional
de pesquisa de campo em seus projetos atuais” (MARCUS: 2004)9

O etnégrafo observa e paralelamente interpreta, o artista também o faz, mas
a sua interpretacdo se da por meio das praticas artisticas, que os distanciam da
elaboracao de hipéteses em relacdo ao campo de pesquisa. Contudo, o intérprete da
cena utiliza as experiéncias e técnicas da antropologia para reinventar os limites e as
funcbes da pesquisa de campo, a fim de atender adequadamente aos propdsitos
artisticos.

A investigacdo-campo além de proporcionar o contato com o objeto de
pesquisa torna-se importante para estimulacao do fazer artistico, para buscar materiais
que enriguecam o0 corpo cénico. “A contribuicdo mais substantiva da pesquisa de
campo para a producdo ndo estd no que a platéia pode literalmente ver, mas em
constituir o que ele chama as narrativas internas da producao, ignoradas pela platéia,
que se originam das matérias-primas fornecidas pela pesquisa de campo”. (MARCUS:
2004)

Em algumas formas do fazer cénico é importante reconhecer que as praticas
investigativas e preparatorias, similares a pesquisa de campo antropoldgica quanto a
forma, modificam-se no propdsito, ao tomar caracteristicas que se encaixem em uma
configuragdo particular das praticas artisticas. Portanto, neste estudo a pesquisa de
campo tomou recortes proprios, que ultrapassaram a coleta de dados. Pudemos
conhecer por meio do campo a experiéncia e as relagdes sinestésicas'® que este

possibilita.

® Consulta em: 03/04/2005
1% Sinestesia - relacdo subjetiva que se estabelece espontaneamente entre uma percepg¢ao e outra que
pertence ao dominio de um sentido diferente (por exemplo, um som que invoca uma cor ou um cheiro
que invoca uma imagem).
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A vivéncia da corporeidade na pesquisa de campo permite o contato com a
simplicidade da propria criagdo humana, cuja compreensdo e estudo podem ser
transformados em arte. As freqlentes idas a campo foram fundamentais para o
aprimoramento e a finalidade da pesquisa, além da coleta, selecdo de materiais da
igreja de Nossa Senhora da Conceicdo, localizada no bairro de Antonio Dias, Ouro
Preto-MG.

“Escrevo um relato descritivo de cada figura vista neste teto.
Passo por santos, que ndo identifico. Vejo calices, cruzes, chaves, mastros,
flechas, gavido, ancoras e muitos anjos.

A pintura parece penetrar em meus poros quando a observo.
Tamanha beleza e riqueza de detalhes perpassam meu campo da
racionalidade, comeco a me perder novamente diante da profusdo de detalhes:
O melhor jeito de observa-la é do fundo para o altar, posicdo que possibilita
visdo sem adentrar no campo da pintura, ja que a pintura esta concentrada no
forro da capela-mor “. Diario de Campo 19/07/2004.

Conforme segue, fizemos os seguintes recortes para facilitar e limitar a

pesquisa de campo:

¢ Na primeira viagem a campo entramos em contato com o objeto primordial
da pesquisa, os tetos das igrejas de Ouro Preto. Nessa oportunidade pudemos
observar os tetos, para posteriormente analisa-los. Aproveitamos também para
conhecer o ambiente no qual o teto da Igreja Nossa Senhora da Conceigcao se insere
e tentamos buscar relagées deste espagco com as pinturas.

¢ Na segunda viagem a campo privilegiamos observar as pessoas em suas
manifestagbes de fé, para posteriormente “dar” um tratamento artistico ao material
coletado em campo. Fizemos a coleta de material por meio de registro videografico e
anotagdes em diario de campo, durante as festividades da Semana Santa.

e A terceira viagem a campo nos possibilitou a coleta de material fotografico
das igrejas observadas e das figuras a serem utilizadas na analise, segundo o0s

estudos de Francois Delsarte.
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A primeira viagem a campo aconteceu no periodo de 17 de julho a 31 de
julho de 2004, onde foram coletados dados referentes a Igreja Matriz Nossa Senhora da
Conceicado, de Ouro Preto. Elegemos para nossa pesquisa de campo metodologia
prépria de observacao que atendesse as nossas prioridades, que eram objetivamente
coletar dados para a leitura gestual dos tetos da igreja, além de dados para a criacao
artistica''. Os métodos selecionados para a documentacdo foram: anotagdes; registros
fotograficos e videogréfico; descricdo dos objetos observados; vivéncia em campo;
fruicdo dos conhecimentos adquiridos. Em relagdo ao ultimo método citado, utilizamos o
critério “o que primeiro chamou a atencao da pesquisadora” segundo a orientacao da
professora Gracia Navarro, ou seja, os fatos registrados levaram em consideragdo uma
identificacdo com o objeto de pesquisa.

“Nao se deve deixar de reconhecer também que no trabalho
artistico como no cientifico existe um carater subjetivo na forma de se trabalhar
e de se encontrar solugbes criativas. O fluxo ordenativo segue os comandos
dados pelo cérebro do individuo que esta procedendo ao arranjamento, de uma
forma individual, espelha, ipso facto, o seu interior.

A criagdo artistica espelha a visédo pessoal do artista, da mesma
forma que a criacao cientifica reflete a visdo do cientista. A diferenca entre uma
obra e outra ndo se dard no ato criativo, mas no processo de trabalho
fundamentado num determinado paradigma, e no conhecimento aculado de
quem realiza a obra “. (ZAMBONI: 2001.p.30)

As experiéncias vividas nas viagens foram registradas no diario de campo,
neste transcrevemos nossas observacoes, reflexdes e evocamos de algum modo nossa

sensibilidade a respeito dos acontecimentos.

“Chego em Ouro Preto e me hospedo em uma republica no bairro
de Antonio Dias. Saio para reconhecer a cidade e entro na primeira igreja que
vejo. Existem muitas reagdes das pessoas que entram neste templo. Eu nem
sei 0 nome desta igreja e ndo quis perguntar, me calei.

Percebo que muitas pessoas tém esta atitude, nem sabem muito
bem onde estdo, simplesmente estdo. Aquele templo e aquele universo

! Apesar de neste capitulo pontuarmos alguns elementos utilizados na criacdo artistica, esta sera mais
bem avaliada em um capitulo a parte.(Capitulo 4)
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pareciam me engolir. Fui tomada por uma emogdo sem fim, tive vontade de
chorar e me senti pequena diante daquela imensidao”. Didrio de Campo
17/07/2004.

O primeiro contato verbal com os paroquianos de Ouro Preto se deu apés a
observacao de um ritual de reza chamado Sagrada Face, descrito a seguir, em uma das
passagens do Diario de Campo.

“Sagrada Face - Paroquianas da Igreja Nossa Senhora da
Conceigao.

A sagrada face é um evento particular desta igreja: as tercas-
feiras as 15:00 horas, um grupo de dez mulheres se relne para rezar, em
homenagem a sagrada face de Jesus, cuja figura é colocada no altar. Cantos e
louvacdes sao feitos durante uma hora.

As rezas sao seguidas por meio de um livreto, algumas senhoras
nao olham os livros por saberem de cor as oragdes. Os corpos conversam com
Deus, de joelhos, em postura recolhida, talvez por se sentirem pequenas diante
da cena. Alguns olhos estéo fechados, outros olham com sinal de piedade, a
garganta parece apertada ao tentar dizer algo que ndo consegue. As vezes o
olhar é direcionado ao infinito, como se enxergassem Deus, muito longe.
Quando saem dos joelhos e comecam a cantar, as gargantas parecem se soltar
e se vé uma sensacao de alivio. Quando voltam a rezar, o aperto volta. Acaba a
oragdo, as senhoras beijam a sagrada face, as velas sdo apagadas, e a face
retirada do altar”. Didrio de Campo 19/07/2004

Apds a cerimbnia da Sagrada Face, uma das funcionarias da Igreja, se

aproxima interessada em dialogar:

“A primeira conversa com Dona Marilda.

Ela comegou a me contar histérias da Igreja, da irmandade que é a
“dona” (sic) da igreja, e que o Santissimo Sacramento tinha um altar privilegiado
que com o tempo foi acoplado ao principal.

Depois ela comegou a me falar da vida dela, me contou onde
morava e como era a casa dela. Disse que a casa tinha cerca de vinte cémodos
e pertenceu a um dos inconfidentes, fiquei muito curiosa. Contou-me que
morava la por mais de cinqienta anos. Vilva, mora com a mae e trés filhas. A
conversa acabou com um convite de D. Marilda para um café em sua casa’.
Diario de Campo 19/07/2004
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Esse contato se tornou importante por alguns motivos: Esta senhora acabou por
permear e facilitar 0 nosso'? acesso a comunidade da igreja; por meio de suas relagdes
estabelecemos outros contatos e uma maior proximidade com o ambiente pesquisado.
Outra relevancia da aproximacao com Dona Marilda foi a possibilidade de perceber que os
papéis de pesquisador e pesquisado podem se inverter. De acordo com Rockwell (1989),
nds pesquisadores nd&o adentrarmos no campo com a hipotética neutralidade.
Principalmente porque quando estamos em campo de alguma maneira interferimos na
rotina das pessoas do ambiente pesquisado, as pessoas se interessam em saber 0 que
fazemos, quem somos e até que ponto como pesquisadores relataremos a vida delas. Isso
de alguma maneira acaba por modificar o comportamento e as relagbes: até acontecer
uma “aproximacdo”, entre pesquisador e 0 “objeto”, os pesquisados acabam revelando
apenas o que é de seu interesse. Neste ponto o pesquisador deve ter tato e saber conduzir

as relacdes para que estas facilitem o desenvolvimento da pesquisa.

“As pessoas da comunidade comegaram a se preocupar em saber o
que eu fazia ali. Resolvi dizer que estava interessada apenas em pesquisar a
pintura da Igreja de Nossa Senhora da Concei¢do, 0 que ndo deixaria de ser
verdade, ja que a prioridade desta pesquisa é a analise gestual dos tetos da igreja.
Porém, também observei o gestual das pessoas que freqlientam a igreja, para
enriquecer a criagao artistica”. Didario de Campo 30/07/2004

Ressaltamos que o foco principal desta pesquisa ndo se modificou: ao inserir a
observacado dos fiéis, apenas aproveitamos o campo de forma ampla, para que este
pudesse atender aos propdsitos iniciais da pesquisa e também da criacao artistica.

“Entrei aqui sem saber muito o porqué, comecei a observar as
pessoas, consegui identificar alguns devotos.

Toca uma musica barroca no fundo, bem no fundo...

Comecei a observar partes do corpo, cabelos brancos, passagens
lentas, maos rapidas, maos no queixo. Movimentos lentos, cabecas pesadas
como se a submisséo fizesse parte da vida daquelas pessoas, maos no queixo,
palavras com Deus.

'2 Refiro-me a nosso, no plural, porque apesar de estar em campo sozinha, a todo 0 momento os passos
tomados em campo, foram dirigidos por minhas orientadoras.
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Sinto que é muita informacdo. Estou confusa com tamanha
quantidade de informagao visual, sonora e um misto de diversas emogdes,
ainda nao consegui ver o teto todo. Perco-me em observar s6 um corpo, s6 um
detalhe, s6 uma pintura, tudo é imenso. Meus olhos lacrimejam ao constatar
minha pequenez.

Olhos no horizonte, cabega baixa e cabegas que olham o infinito no
alto, como se rendessem a algo maior. Corpos que pendem para os lados,
direito principalmente e tém leves tor¢des. Os olhos revezam em olhar para o
alto e olhar para baixo, por meio de pequenos movimentos de levantar a fronte.
Vejo pés firmes, que caminham lentamente.

O fiel que entra dentro da igreja ao passar pelo altar faz uma
louvacao. Ajoelham com a perna esquerda para tras, ao chegar e ao sair da
frente do altar.

Maos se cruzam sobre o peito, bocas murmuram palavras.
Cabegas pendem para a direita, olhares se opdéem a cabeca e louvam as
imagens. Os ombros suspensos enrugam o pescoco. Maos que seguram o
terco, a cabeca, cobrem o rosto. Observo que estes séo gestos que se repetem
em diversos fiéis ”. Diario de Campo 17/07/2004.

As relacdes de dualidade (pesquisador-pesquisado) comecaram a tomar
corpo e, em diversos momentos, a pesquisadora se confundiu com pesquisada e as
relacdes se tornaram hibridas, ao mesmo tempo em que a prépria funcdo de “ser”

pesquisadora se confunde com “ser” humana.

“Procisséo do enterro

Fiquei muito confusa. As vezes me dava uma vontade enorme de
rezar. Um desejo de vivenciar as emogdes deste momento. Ficava em duvida
se observava as pessoas, se filmava, ou se chorava. Dificil ndo se entregar ao
prazer de viver intensamente cada momento desta procissao”. Didrio de Campo
23/03/2005

“Primeira Missa

Soube que teria missa na Igreja de Sao Francisco de Assis, a outra
igreja que comegcaria a pesquisar, e fui 1a assistir.

A igreja € maravilhosa, a pintura feita por Manuel da Costa Ataide
faz (te) aproximar do céu, diante da abundancia de imagens que esta
apresenta. Observei a igreja como se visse um filme, porém era um dos
personagens dele.

Neste meu primeiro contato com a missa, (nunca tinha ido a uma
missa antes) tentei observar as pessoas e absorver o que aquele lugar e aquela
situagdo causavam no meu corpo.

Mais uma vez era muita informagao, tentei acompanhar o ritual e a
simbologia que este trazia. Tiveram momentos divertidos, cometi muitos erros
ao acompanhar a cerimOnia, ndo sabia muito bem quando sentava ou
levantava, foi confuso, e as pessoas notaram a minha inexperiéncia, as vezes
ao invés de pesquisadora, me senti pesquisada pelos olhares dos paroquianos.
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No fim da missa me pego rezando, agradecendo a Deus por esses momentos
sublimes “. Didrio de Campo 19/07/2004".

O fato de ter que, de alguma forma, armazenar os momentos efémeros do
campo nos permitiu a possibilidade de tornar presente o passado vivido. As anotagoes,
sob a forma de registros escritos, eram normalmente realizadas durante os fatos, ou
ainda no fim do dia trabalhado, sobre os efeitos emocionais causados pela
oportunidade de vivenciar a pesquisa, portanto as anotagdes contém também as
duvidas e inquietacées da pesquisadora. “O discurso que vocé produz no diario de
campo é mais do que aquele que vocé produz numa caderneta de campo, em que vocé
registra curtas observacdes, dados quantificaveis e alguns dialogos sumarios que lhe
parecem essenciais”.(OLIVEIRA:2006)"

Pudemos observar nos diarios de campo o retrato emocionado dos
sentimentos, e as impressodes fisicas e sinestésicas causadas pelo contato com o objeto
de pesquisa. Apesar de muitas vezes, observarmos o esforgo controlado, em vao, de
conter as emocgdes e nao se perder no campo da subjetividade.

Dentro do escopo da pesquisa artistico-cientifica, encontramos certa
dificuldade de focar e limitar o que observar, passamos entdo a abordar os eventos que
faziam mais sentido a pesquisadora, para garantir solidez ao trabalho e revisdo
continua da interpretacdo do objeto. "Essa constante postura interrogativa possibilita-
nos questionar o que nos parece familiar e, portanto ao que nos faz sentido, pois aos
eventos que assim concebemos conseguimos atribuir significados”.(SATO e
SOUZA:2001)

A seguir veremos um relato, no qual aparecem os pontos, ha a contestagcao
da objetividade em campo.

“Passeio pela Vila do Pilar

Para fugir dos arredores da minha pesquisa fui andar um pouco por
Ouro Preto, mais especificamente no Bairro do Pilar. Este lugar tem uma das
igrejas mais belas e ricamente ornamentadas da cidade. A talha da igreja é

'3 Entrevista de Roberto Oliveira concedida a SAMMAIN e MENDONGA-
http://www.scielo.br/pdf/ra/v43n1/v43n1a05.pdf, consultado dia 29 de margo de 2006)
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dourada, a pintura do teto é espetacular, tanto na nave, quanto a representagcao
da Santa Ceia, no teto da capela-mor. Muita riqueza esteve por ali. A
perspectiva e a sensacao de ilusao que este ambiente proporciona é fantastica.

Hoje, no entanto, a pobreza toma conta do Pilar e de toda Ouro
Preto, é impressionante que tanta riqueza gerada tenha se transformado em
abandono e pendria.

As casas em geral tém uma caracteristica muito interessante, séo
pequenas em sua fachada, mas por dentro sdo muito grandes.

Caminho pelas ruas e noto que as pessoas sdo muito peculiares,
elas cumprimentam desconhecidos, conversam e passam o dia na janela.

Deparo-me com uma casa magnifica, vejo uma mocga na porta e
comego a conversar com ela. A moga me convida para entrar, a casa €
maravilhosa e se encontra dividida em duas partes, superior e inferior.
Conserva caracteristicas originais, com poucas modificagbes e restauros, ou
seja, estava bem danificada, o que nao comprometia sua beleza.

Elenice, servidora publica de Ouro Preto, me mostra que ali
funciona uma parte do arquivo municipal na parte inferior, o pordo. Na parte
superior moram os donos da casa, senhores muito idosos e sisudos, nao
quiseram me atender. Contudo, observo a casa pelas frestas do porao e pelas
janelas, consigo ver alguns detalhes, o chdo de parece pé-de-moleque,
calcamento muito antigo, um oratério por cima dos méveis e minha imaginagao
vai longe”. Diario de Campo 19/07/2004.

Entretanto, observamos que nestes periodos que o pesquisador “sai” do foco
de sua investigacdo é quando acontece a “abertura do campo”, - momentos que 0O
pesquisador comeca a fazer parte do campo - onde as relagdes entre campo e
pesquisador se estreitam, se individualizam, e podemos observar com maior clareza as
particularidades daquele local e daqueles sujeitos. Isso quer dizer que nao existem
momentos separados ou nao relacionados, durante o periodo que nos propomos “estar
em campo”, porque todas as experiéncias vivenciadas desde o cafezinho até as
procissdes fazem parte da pesquisa, principalmente porque de alguma forma
aproximam o pesquisador com seu objeto de pesquisa, permeando as relagdes e
facilitando a compreensao das questdes relacionadas a pesquisa.

“Nada acontece num vacuo; todas as conversas, todos os eventos,
mediados ou ndo, acontecem em lugares, em espacos e tempos, e alguns
podem ser mais centrais ao campo-tema de que outros, mais accessiveis de
que outros ou mais conhecidos de que outros. Algumas conversas acontecem
em filas de 6nibus, no balcdo da padaria, nos corredores das universidades;
outras sao mediadas por jornais, revistas, radio e televisdo e outras por meio de
achados, de documentos de arquivo e de artefatos, partes das conversas do
tempo longo presentes nas histérias das idéias “.(SPINK: 2003)
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“A casa da dona Marilda- Combinei encontrar dona Marilda na
igreja para irmos juntas até sua casa. Uma bela casa de esquina, bem em
frente a um dos passos'* de Ouro Preto. A casa muito antiga, do século XVII,
possuia diversos elementos da religiosidade daquela senhora, cruzes atrds das
portas, imagens de santos, santinhos, tergos pelos vinte cdmodos.

Conheci as filhas de (Dona) Marilda, mogas muito educadas e
simpaticas, fizeram questado de me mostrar livros que possuiam, informacoes
das Igrejas.

Logo partimos para o cafezinho, conversamos horas a fio, dona
Marilda me contou sua trajetdria profissional. Tiramos fotos e quando ia embora,
muito timidamente uma de suas filhas perguntou se poderia me mostrar suas
poesias. Li com entusiasmo e emocao; era como se me confidenciasse um
segredo, um tesouro: fiquei emocionada com seu gesto. Fui embora com a
sensacao de fechar com chave de ouro minha pesquisa de campo.” Diario de
Campo 31/07/2004.

A segunda visita a campo aconteceu no periodo entre 20 e 27 de margo de
2005, onde foram coletadas maiores informacdes referentes a Igreja Matriz Nossa
Senhora da Conceicdo e da Igreja Sao Francisco de Assis. Durante este periodo
também participamos dos eventos da Semana Santa de Ouro Preto.

A Semana Santa, celebracdo do Mistério da Morte e Ressurreicdo de Jesus
Cristo, propbe reviver o martirio de Cristo, os passos de sua morte ao caminho da
salvacao. Este € momento impar nas celebracdes da fé cristda em Ouro Preto, por trazer
e reviver as tradicbes, simbolismos e passagens importantes da historia crista,
principalmente a corporeidade deste momento.

“No cristianismo, em particular, o corpo tem um papel decisivo na
salvagédo e na cura do Homem. O Verbo se fez carne, o divino se fez humano,
anulando a maior e mais original (no sentido de comeco, fundamento) das
dualidades. O mesmo Senhor estd vivo ontem e hoje. A salva¢do nédo se refere
unicamente a "alma", mas ao Homem “ (MIRANDA:2000 p.31)

O cerne da Semana Santa é o reviver, proporcionar ao fiel vivenciar as

agonias de um Jesus humano e ao mesmo tempo celebrar a gléria de um Deus vivo

1 Espécie de Capelinhas pelas quais as procissées da Semana Santa passam, simbolizando os passos
de cruz a caminho da crucificagéo.
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onipresente. Além do aspecto liturgico, a convivéncia com 0s paroquianos nessa época
€ um aprendizado de religiosidade.

“Nunca vou me esquecer deste povo e destes momentos de
consagragao da sua fé. Eu, que nem sei bem o que é fé, ou onde ela esta.
Onde esta a minha fé? Essa resposta ndo sei dar de imediato, mas sei “ver’
onde ta (sic) a fé deste povo. Cada cruz, cada vela que se acende, cada joelho
que se esfola, cada ladeira subida e descida por esses senhores, nestas pedras
lisas, tem que ter alguma explicagdo. Tem que ter uma forca grande que faz
essa pessoas vararem a noite, atras desta procissdo, onde esta?” Didrio de
Campo. 24/03/2005.

Durante Semana Santa acontecem diversas comemoracoes, especialmente
preparadas pelos fiéis da irmandade anfitria. Em Ouro Preto ha uma maneira peculiar
de celebrar a Semana Santa. Por caracteristicas de sua formagéo, a cidade possui
duas igrejas matrizes, a Matriz de Nossa Senhora do Pilar e a Matriz de Nossa Senhora
da Conceicado. As duas matrizes se revezam durante 0s anos na realizagdo da Semana
Santa, isso da muita rigueza a manifestacdo. O comportamento que existe desde o
periodo colonial, competicdo entre as irmandades, acaba por refletir positivamente na
organizacao do evento, e é a grande oportunidade que as paréquias tém de exibir suas

riquezas.

“Ao mesmo tempo, que estou na igreja Matriz da Nossa Senhora
da Conceigao, ao acompanhar os tramites para iniciar a procissao, soube que
em outra igreja estdo preparando a santa ‘Nossa Senhora das Dores’, para
mais a noite acontecer a Procissdo do Encontro, que é a saida das imagens em
procissdo para o encontro na praga Tiradentes. As imagens ornadas de Nossa
Senhora das Dores e de Nosso Senhor dos Passos carregando a cruz, saem
em procissdo. A Senhora das Dores sai da Igreja das Mercés de Cima, € a do
Senhor dos Passos sai da Matriz de Nossa Senhora da Conceigdo. As duas
imagens se encontram na Praca Tiradentes, onde acontece o sermédo de
abertura da Semana Santa - o sermdo do Encontro, neste ano pregado por
Dom Francisco Barroso Filho. Segue a procissado até a Igreja de Nossa Senhora
do Pilar e a chegada, Sermao do Calvario pregado pelo Padre César Eduardo
Assis Moreira.” Didrio de Campo 20/03/2005
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Pudemos vivenciar neste periodo os acontecimentos programados pela
Semana Santa e também os episodios isolados de histérias andnimas que

enrigueceram nOsSsoO campo imaginario.

“Preparacéo na Igreja de Antdnio Dias, flores, ramos, manjericéo,
cheiros... Durante o dia ocorrem os preparativos da procissdao do Encontro, o
santo (Nosso Senhor dos Passos) é disposto com o maior esmero para a
Piedosa Procissao de Nosso Senhor dos Passos rumo a Praga Tiradentes. Ele
€ enfeitado com flores coloridas, e colocado sobre seu corpo um manto roxo,
perfumado. Além da imagem mesma ser inteira perfumada pelas beatas que
arrumam o santo. Em uma das conversas, com uma das mogas que arrumam o
santo, ela me apresentou um menino que havia doado o cabelo para a imagem.
Ele me conta que desde que nasceu a mae deixou seu cabelo crescer e quanto
ele completasse 8 anos os cabelo seriam cortados e dado para o santo desfilar
na procissao”. Diario de Campo 22/03/2005

A diversidade de pessoas observadas nos permitiu entender a corporeidade e
as linguagens gestuais presentes e implicitas nos freqlientadores daquele espaco sagrado,
para posteriormente inseri-las no exercicio cénico que complementa a dissertacao.

As histérias sao diversas e se misturam nas procissdes, artificios impares no
gue tange a propagacgdo das manifesta¢des individuais e coletivas. Observamos nao sé
0s corpos que caminham atras da procissdo, mas também aqueles que ficam nas
calcadas, nas escadas, nas janelas e de alguma maneira sao sujeitos dos festejos.
Neste lugar, cheio de histérias e tradigdes, o espaco fisico da cidade serve de suporte
para as procissdes e oferece o sustentaculo cenografico para que estas ocorram. Neste
campo os atores sao os fiéis, que durante os cortejos revelam o espirito religioso do
povo de Ouro Preto ao passear nas procissoes levando em punho suas “armas” e seus

estandartes.

“Nas procissbes vi muitas representagbes de figuras biblicas
caracterizadas por pessoas da comunidade, Isaac, Jacd, Moisés, Verdnica
(como € luminoso seu canto ao desenrolar o pano da Sagrada Face). E que
lindas sdo as criancas da cidade vestidas de anjo, correndo pela procissao.
Tudo isso ao som das matracas, das varas dos soldados que batem duras no
chéo e dos sinos que anunciam o luto do Senhor, e no fundo a chuva lavando
as ruas e as agonias deste povo”. Diario de Campo 22/03/2005
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As festividades da Semana Santa, segundo os preceitos da Igreja catélica,
revivem momentos de sofrimento, e d4 ao povo a forga necessaria para seguir,

renovando os votos para um tempo préspero.

“Mesmo acordado durante a noite fazendo tapetes, o povo de Ouro
Preto, cedinho, estava embaixo da chuva fina, para acompanhar o ultimo festejo
da Semana Santa. A cidade inteira se enfeita para a despedida, do que penso
ser o evento mais importante de seus festejos. As janelas das casas estavam
decoradas com colchas de retalho, toalhas bordadas e vasos de flores. Aos
poucos, a procissao passa por cima dos tapetes, estes feitos de serragem se
desmancham. Feitos de efemeridade e serragem”. Diario de Campo 25/03/2005

O periodo mais importante no decorrer da Semana Santa foi o entendimento
de algumas relagdes que a fé proporciona. Em virtude da pesquisadora nao ter uma
tradicado catdlica era muito dificil entender qual a importancia das imagens dos santos e
as representatividades destas no contexto religioso. A questao constante era entender
porque as pessoas seguiam por quildbmetros as imagens, porque senhoras e senhores
se sacrificam subindo as ladeiras para no final da procissédo beijar o santo. Em uma das
ultimas procissées essas duvidas foram sanadas. A exaustdo causada ao seguir por
horas a procissao permitiu a pesquisadora desligar-se dos fatos pesquisados e foi neste
instante que o entendimento foi alcancado. Ao vivenciar essas emog¢des do campo, a
pesquisadora percebeu que as pessoas ndo cultuavam a imagem pura e simplesmente;
ao contrario, essas imagens estdo intimamente ligadas ao que representam ou
simbolizam, e que na verdade as pessoas estavam atrds de vivenciar as passagens de
Cristo, orientando-se pelos seus simbolos.

A partir destas reflexdes e do registro de video, avaliamos a necessidade de
realizar um registro mais completo, inclusive o fotografico (na terceira viagem), das
imagens do teto das igrejas e do campo, como notaremos nas analises feitas no

Capitulo 3.
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A terceira viagem a campo ocorreu no periodo de 11 a 20 de julho de 2005,
onde foi realizada a coleta de material fotografico da igreja de Nossa Senhora da
Conceicao e da igreja de Sao Francisco de Assis. Lembramos aqui que a igreja de Sao
Francisco de Assis aparece em nossa pesquisa como subsidio visual ao trabalho
artistico, j& que nao foi analisada segundo os preceitos de Francois Delsarte.
Aproveitamos esta Ultima viagem para “amarrar questbes”, ponderando nossas
reflexdes a respeito do campo. Atentos para a realidade que “o processo de pesquisa
nao é um processo de achar o real ou uma investigacao para descobrir a verdade, mas
ao contrario, € uma tentativa de confrontar, entrecruzar e ampliar o0s
saberes”(SPINK:2003).

Tragamos um panorama geral de investigacdo, procuramos explorar outros
lugares de Ouro Preto, visitando outras paréquias e pontos turisticos, a fim de buscar

outros olhares sobre Ouro Preto.

“A diversidade dos acontecimentos, em geral contraditorios e
ambiguos, provenientes dos diversos momentos do trabalho de campo dificulta
tragar conclusdées que nos paregam prontas e, se ndo fésse por ‘um pequeno
detalhe’ seriam perfeitamente transponiveis a essa realidade especifica.
Justamente, em funcdo desses ‘pequenos detalhes’ podemos compreender,
através da aparéncia dos fendbmenos empiricos, o significado que garante a
particularidade dos modos de ser. Além disso, porque ha condi¢cdes para a
produgdo dos discursos, € necessario conhecer cada contexto particular para
compreender os significados atribuidos localmente aos conteudos das falas.
(SATO e SOUZA: 2001)”.
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Capitulo 3- Os personagens pictoricos em revelacao

3.1. Analises das pinturas

As relacdes entre religiosidade e iconografia tornaram-se referéncia no
catolicismo. A partir do barroco, como vimos anteriormente, as imagens tornaram-se
testemunho da encarnacdo ou sinal da manifestacdo de Deus, apoiadas na
necessidade de “ver para crer’, como diz o ditado popular. A partir dessa perspectiva,
fomos a campo para a escolha visual do material a ser estudado.

Na primeira fase das andlises das obras pictoricas, escolhemos dois forros
de igrejas Barrocas Mineiras, nos quais a gestualidade e a expressdao adquirem
importancia por representarem bem o espirito artistico da época.

Escolhemos primeiramente duas igrejas:

e Matriz de Nossa Senhora da Conceicdo (de Antdnio Dias) — 1746,
Ouro Preto, Minas Gerais.
¢ igreja de Sao Francisco de Assis — 1766, Ouro Preto, Minas Gerais.

Posteriormente apenas a igreja Matriz de Nossa Senhora da Conceicao foi
selecionada para a andlise, por entendermos que esta bastaria para os propdsitos desta
pesquisa de mestrado. Procuramos contextualizar historicamente a igreja, em seguida
analisamos os personagens retratados em seu forro, segundo os estudos de Francois
Delsarte, acompanhados de uma catalogacao gestual.

A observacao da igreja de Sao Francisco de Assis foi utilizada, servindo como
inspiracdo para a obra coreografica, como veremos no capitulo 4, designado a esta.

Para a analise do forro da igreja, os seguintes itens dos estudos de Delsarte

foram levados em consideracédo’:

'* Vale lembrar neste momento, que a base dos estudos de Delsarte foi a observagcédo, por meio de
detalhados estudos dos gestos descobriu relagbes entre a linguagem gestual humana e seus significados
emocionais. A partir das quais criou as leis maximas de expressdo, Lei da Trindade e Lei da
Correspondéncia.As explicacdes detalhadas da Ciéncia de Francois Delsarte encontram- se nos anexos
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A. Ciéncia da Estatica (oposicao, paralelismo e sucessao)

E a ciéncia do equilibrio das formas. Delsarte definiu a estatica como
baseada sobre o equilibrio dos agentes das formas essenciais de movimento. Conforme

apresentadas a sequir:

e Oposicao - as oposigdes ocorrem quando partes de um corpo, isoladas
ou ndo, se movem em sentidos contrarios. Os movimentos desta origem
promovem tensdes de expressividade carregada e se desenvolvem quando o
corpo todo esta em acao.

e Paralelismo — ocorre quando duas partes do corpo ou mais se movem ao
mesmo tempo na mesma direcdo. Esses movimentos indicam fraqueza e
sinal de submissao.

e Sucessoes — relacionam-se a ondas de movimento seqlenciais que
partem de um impulso corporal. Nascem em um determinado local e passam

pelo corpo como ondas.

1 e 2,acreditamos que a consulta do anexo seja relevante para melhor compreensao das analises, ja que
no corpo do texto apresentamos um resumo das Ciéncias de Delsarte
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B.Ciéncia da Dinamica (ritmo, inflexées, harmonia)

E a ciéncia da expressdo do movimento. O estudo da dindmica compreende

trés categorias: o ritmo, a inflexao e a harmonia.

¢ Ritmo - diz-se propriamente do movimento realizavel pelos corpos
vivos, ja que trata da proporcionalidade da velocidade do movimento em
relacdo ao seu peso e seu tamanho, porém podemos também aproxima-lo
das pinturas, se levarmos em consideracdo a intencdo de movimento
pretendida pelos pintores barrocos. Salientamos que, Delsarte em suas
pesquisas realizou observacbes de obras de arte, porém baseou seus
estudos no corpo humano. Propusemos entdo, um deslocamento no
procedimento de analise proposto por Delsarte, ou seja, das imagens
dindmicas criadas por um corpo vivo para imagens estaticas pintadas na
parede.

¢ Inflexdes - sdo constituidas pelas diversas maneiras que o gesto
adquire, passando pela forma; os caminhos do gesto direcdo, polaridade do
gesto, até chegar a finalizacao (focos, zonas e centros).

¢ Harmonia - faz-se da unido e acao existentes entre os trés agentes
(partes do corpo) do gesto: a cabecga, o tronco € os membros. “A Harmonia
Dinamica é fundada sobre a concomitancia de intercambio entre todos os
agentes do gesto” GIRAUDET (1977).

3.2 Analises do teto e os personagens

“O profeta via a Gléria de Deus sobre um carro (merkabah). E o carro
tinha quatro rodas imensas que iam da terra ao céu. E em cada roda havia uma
figura: a de um anjo, a de um ledo, a de um boi, e a de uma aguia. Tais rodas, que
iam da terra ao céu, representam os quatro evangelhos, cujas verdades sao
acessiveis até mesmo as pessoas mais simples (ao nivel da terra), e, a mesma
verdade, girando a roda, alcanga o alto dos céus, isto €, pode ser entendida em
sentido muito elevado e espiritual, pelos mais excelsos tedlogos. A verdade
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evangeélica, assim, é acessivel a todos. Alimenta os nobres e dessedenta os
pobres.

Os evangelistas sao simbolizados nos quatro animais referidos. Sao
Mateus € simbolizado pelo anjo com rosto de homem, porque seu Evangelho se
preocupa em comprovar a natureza humana de Cristo, enquanto Sao Jodo (a
aguia) se preocupa em comprovar a natureza divina de Cristo Jesus. Sdo Marcos é
representado pelo ledo, porque ele comeca seu Evangelho falando da pregacéo de
Sao Joao Batista no deserto da Judéia. Ora, o ledo vivia no deserto, e a pregacéo
de Joao foi como um rugido de ledo. Ele quer mostrar Cristo como soberano, como
rei. E o ledo é o rei dos animais, enquanto Sao Lucas tem em vista demonstrar o
carater sacerdotal de Cristo. Dai ter como simbolo o boi, animal sacrificado no
Templo.

Sao Lucas é representado pelo boi, 0 qual era o animal sacrificado no
Templo de Jerusalém. Ora, Sdo Lucas fala, logo no inicio de seu Evangelho, da
apresentacao de Jesus no Templo. A aguia é o simbolo de Sao Joao, porque ele
comega seu Evangelho falando da geracao do Verbo em Deus, algando-se desde o
comego a alturas divinas, como a aguia que se eleva em seu véo. “(FEDELI:2005)

A andlise realizada é exclusiva dos santos e das figuras dramaticas da Igreja
(Virtudes) que podem ser identificadas por seus atributos coletivos'® ou atributos
pessoais'’.

Escolhemos as figuras concentradas na moldura central, ja que possuem as
melhores caracteristicas de expressao e de identificacdo necessarias para as analises.
Cabe lembrar que, neste capitulo, a analise sera feita de forma fragmentada, separando
cada um dos componentes gestuais de cada personagem. Assim, em nossas
conclusoes, associaremos todos os componentes de forma a elucidar a contribuicao de

cada parte para o todo.

'® Atributos Coletivos - simbolos que, juntamente com & indumentaria e os atributos fornecem elementos
para o reconhecimento dos santos, essas caracteristicas sdo comuns a muitas imagens de santos e sao
capazes por si so individualiza-los. Fonte: quadros explicativos do Museu de Arte Sacra de Ouro Preto-
MG, escrito por Cristina Avila s.d.

"7 Atributos Pessoais - simbolos que caracterizam fatos ou situagdes particulares da vida ou morte de
cada santo e que, somados a indumentaria e aos atributos coletivos, tornam possivel a identificacdo das
imagens. Fonte: quadros explicativos do Museu de Arte Sacra de Ouro Preto-MG, escrito por Cristina
Avila s.d.
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FIGURA 1




3.2.1 Matriz de Nossa Senhora da Conceicdo — Ouro Preto/MG'®

Em 1727 iniciou-se a construcao da atual Matriz Nossa Senhora. da Conceicéao
de Anténio Dias, projeto conferido a Manoel Francisco Lisboa. Passou por diversos reparos
entre 1745 e 1772, ano de concluséo da obra. Teve como autor do projeto da capela-mor
(1756-1772) Antonio de Souza Calheiros, e foi modificada posteriormente por Jer6bnimo
Félix Teixeira e Felipe Vieira.

A Matriz tem na composicdo da planta-baixa ajuntamento de dois blocos
quadrangulares, o primeiro correspondente a nave e o segundo a capela-mor; a
sacristia esta disposta diametralmente atras. '°

A nave e a capela-mor possuem nas laterais corredores e acima, tribunas. No
andar superior ainda ha o coro. No altar-mor das laterais estdo Santa Barbara e Sdo Joao
Nepomuceno, e no centro uma imagem de Nossa Senhora da Conceigdo ladeada por
colunas salomoénicas®, ramos, flores, anjos e querubins.

A decoracao interna da nave € atribuida a Manoel Francisco Lisboa.
Existem oito altares laterais, separados por extraordinarias colunas caneladas e
encimadas por captéis jonicos denticulados®' .

3.2.2 Forro da Capela Mor — atribuido a Lourenco Petriza, 1833.%

A capela—mor tem o teto emoldurado e entalhado, misturam-se as técnicas
estuque e pintura a 6leo. Nesta configuracao principal estao retratados feixes de trigo e os
turgidos cachos de uva: os simbolos eucaristicos do pao e do vinho, respectivamente.

O medalhdo central € povoado e sustentado por anjos em nuvens e

querubins, ambos envoltos por uma moldura exuberante com frisos dourados,

'® Tombada pelo IPHAN-Processo n® 75-T Inscrigdo n? 247 - Livro de Belas Artes, FI 43, em data de 8 de
setembro de 1939.

®Ver em anexos a planta baixa da igreja

% Colunas saloménicas - pilar com tercgo inferior estriado e os dois tergos superiores espiralados, com
capitel compésito.

# Denticulo - cada um dos entalhes em forma de dente.

2 ps figuras analisadas podem ser encontradas tanto em de suas paginas originais, como no anexo 9
para que o leitor possa acompanhar as andlises manuseando a figura.
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compostos por concheados, enrolamentos e rocalhas®® profusas e simétricas. A
retratacdo ndo possui muita profundidade, as figuras tém pouco movimento e alguma
imperfeicdo anatémica.

Ao lado do medalhdo, as virtudes representativas da Fé (calice) e da
Esperanca (ancora). Nas extremidades, sentados entre nuvens, estdo retratados os
quatro evangelistas, Jodo, Mateus, Lucas e Marcos, e nos quatro cantos extremos 0s
Doutores da Igreja®*: Santo Agostinho, Santo Ambrdsio, Sdo Gregério e Sao Jerénimo,
igualmente enquadrados em molduras.

Embora a retratacdo esteja dentro de uma igreja de caracteristicas e
elementos essencialmente barrocos, repleta de simetria e equilibrio, costuma-se dizer
que ja possui influéncias da Escola Neo-Classica. Assim, alguns teéricos das artes néao
consideram a pintura retratada no forro desta igreja como uma pintura Barroca, porque
a perspectiva desta retratagcdo nao é tao profunda como as apresentadas nas pinturas
de caracteristicas barrocas: as movimentagdes das vestes sdo singelas, comedidas, no
entanto as influéncias barrocas sao presentes, no que tange ao volume dos corpos e
das vestes, e sua tematica esta ligada a retratacdo de momentos significativos da
Igreja. Assim acabamos por considerar a pintura como barroca.

Enfim,

(...)-cabe a nébs, através de nossa identificacdo, de nossa
sensibilidade diante de sincretismos que assumimos, o valorizar estas
realizacoes que nos tocam de perto. As quais, pouco importa possam ser
rotuladas ou nao provinciais, barrocas, ou de interior barroco ou barroco-rococé,
ou externamente como de reminiscéncia romanica, ou até mesmo assinalando
excepcional unidade formal, ou de estilo indefinivel. (GASPARINI in AVILA:
1997 p. 61)

% Rocalhas — Decoracao ou ornamentos no formato de conchas estilizadas.

2 Doutores da Igreja, titulo conferido a santos e intelectuais do século IV, V e VI da era cristd. S&o eles:
Santo Agostinho, bispo de Hipona, antiga regido ao Norte da Africa; identificado pelo Coracao de Cristo
Transpassado por Flechas; Santo Ambrosio, bispo que aparece com a mitra e o baculo, como Santo
Agostinho; Sao Jerénimo, eremita e tradutor da biblia para o latim vulgar, traje vermelho de cardeal e
uma cruz de dois bragos; Sdo Greg6rio Magno, papa de 590 a 604, representado com a tiara e a cruz
pontificial.
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3.2.3 Sao Marcos?®

3.2.3.a Descricao da Imagem de Sao Marcos.

O santo esta sentado sobre nuvens, mantém um livro no colo, suas vestes
sao azuladas, possui barbas, na cabeca calva vemos uma auréola. A boca encontra-se
fechada, a testa esta levemente franzida entre os olhos abertos direcionados para o alto
como se seguisse a luz refletida. O olho direito esta na direcdo da luz, no entanto o
esquerdo esta ligeiramente desviado, para o sentido oposto a luz.

A mao direita esta sobre o peito com a palma da mao virada para dentro,
cotovelos armados, distantes do corpo. O esterno parece ceder com a mao que o toca.
A mao esquerda esta voltada com a palma da mao para fora, os dedos estao abertos, o
polegar separado dos demais dedos da mé&o. O corpo pende para a esquerda, porém
h&a uma leve oposicao da cabeca para o lado direito, o tronco possui tor¢cdes. Sao
Marcos esta sentado com as pernas paralelas, porém a perna esquerda esta em ligeira
queda em direcdo ao centro, os pés escondidos nas nuvens. Nas nuvens também se
esconde o ledo, simbolo da emocao.

O espaco da pintura é apresentado em linhas diagonais, observadas tanto
nas rusgas das vestes quanto no posicionamento corporal, a fim de produzir
perspectiva e profundidade. A pintura segue o estilo barroco, torcoes e exageros nas

formas, j& com influéncias do estilo neoclassico, observadas na rigidez dos contornos.

% Foto: Beth Romano
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Sao Marcos

Ciéncia da Estatica (oposicao, paralelismo e sucessao)

Olhos: em oposigcdo em
relagéo ao corpo,
indicando duvida.

Detalhe 1.1
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Cabeca: em oposicdo em relagéo ao
tronco e a mao esquerda,
exprimindo seu poder emocional;
Face: - oposicoes leves, entre os
olhos indicando duavida.

Bracos: em oposicdo ao torso
indicam forga.

Tronco: oposicdo entre tronco e
cabeca, configurando forga.

Pernas: paralelas, uma em relagéo
a outra, conotagao de fraqueza,

guase uma suplica.




3.2.3.b Analise de Sao Marcos, segundo a Ciéncia da Estatica (Oposicao,
Paralelismo e Sucessio)®.

Podemos observar nesta figura que seu estado corporal estd modificado pela
relacdo com a luz, que é irradiada na direcao dos olhos.

Notamos assimetria existente entre tronco e cabeca, reforcada pela
inclinacdo da cabeca e elevagdo dos ombros. A cabeca encontra-se em leve oposicao
em relacdo ao tronco, para manifestar seu estado de emocéo que pode vir do contato
do santo com a luz, como visto anteriormente, reflexo de Jesus. As oposicoes
encontradas no tronco equilibram a composi¢cdo e conotam forga, neste caso a forca
pode estar relacionada a protecéo ou bencéao, salientada pela posicao dos bracos.

A expressao de sua face ndo possui oposicoes fortes o0 que mostra
tranquilidade. Porém seus olhos em oposicao, um em relacédo ao outro, e o franzir da testa,
podem revelar desconfiangca em relagdo ao que vem da luz. Ao mesmo tempo em que a
luz pode dar fortalecimento, percebemos por meio das pernas paralelas, uma em relagéo a
outra, conotacdo de fraqueza, quase uma suplica. Ressaltamos ainda a oposicao dos
bracos que recuam o tronco.

Um corpo em sucessao € um corpo vivo, capaz de movimentar-se a qualquer
momento, caracteristica observada na figura analisada: como se por encanto esse santo
pudesse se levantar em diregado a luz.

Nas pesquisas de Delsarte, este observou que um corpo vivo esta carregado

de oposi¢oes permutado com sucessdes, como podemos observar na imagem avaliada.

% Ciéncia proposta por Delsarte, explorada no cap 1 e explicada no anexo 1
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Ciéncia da Dinamica
< Ritmo

>
\/

» Harmonia

7

Tronco:
< Ritmo:

Volumes maiores tem suas

portanto um ritmo menor;

< Inflexoes:

representando flexibilidade;

- Direcdo: de frente para trés,

reflexao;

devocdo;

emocgoes;
+* Harmonia:

reflexao.

figura de forma geral.

proporcionais, criando maior densidade,

dando maior firmeza a essas partes,

-Forma: linhas cbncavas no corpo todo

-Polaridade dos gestos: negativa (gorpe—|
todo), recuando em diregao a luz, indicando

-Foco: epigastrico representa as afeigoes
ligadas ao coracdo e ao esterno, centro das
Estado: NORMAL-concéntrico confirmando

-Ordem: oposi¢do dindmica equilibrando a

Detalhe 1.2

% Inflexoes (Forma; Direcao; Polaridade do gesto; Focos, centro, zonas,)

Cabeca:

< Ritmo

Massas menores, ritmos maiores, podendo dar mais precisdo e agilidade ao

movimento;

+ Inflexoes

- Diregao: movimento obliquo para cima representando suplica discreta;
- Zona: facial, indicam sentimentos elevados;

-Centro: Parietal, indica pensamentos ligados a moral.

Centro: Parietal representa as relagdes de moralidade;

<+ Harmonia

- Estado (cabega): CONCENTRICO -normal, indicando ternura;
- Estado (olhos): CONCENTRICO-concéntrico, indicando contengdo de espirito
ou duvida.

Bracos:

/.:. Ritmo

As partes menores do corpo possuem velocidade de ritmo indicando destreza;
% Inflexdes

-Forma: linhas quebradas, punho e cotovelos exprimindo intengdes intelectuais;
< Harmonia

Estado: NORMAL- excéntrico indicando exaltagao.

Pernas:
% Ritmo
- Volume grande indica a possibilidade de enraizamento firmeza nas pernas,
ritmo menor;
% Inflexoes
-Formas: Linhas retas (perna direita) indicando exaltagéo, e ao mesmo tempo
\Fuhas oscilantes significando hesitag&o;
« Harmonia
- Estado:CONCENTRICO- normal, joelhos em queda indicando fraqueza,

submisséo.




3.2.3.c Anadlise de Sao Marcos segundo a Ciéncia da Dinamica (ritmo, inflexdes,

harmonia).

As partes menores do corpo do desenho possuem mais destreza, assim
como a cabecga, a mao e os bragos, caracterizam precisao e agilidade de movimento. Ja
o tronco e as pernas, por terem volumes maiores, tém suas massas proporcionalmente
maiores, o que estabelece maior firmeza a essas partes.

Na figura analisada, o0 movimento parece nascer do interior do corpo, mais
precisamente da regido medial, foco epigastrico; os gestos nascidos nessa regiao
representam afeicdes ligadas ao coragéo e ao esterno, centro das emocgoes.

O corpo apresenta movimentos circulares (linhas concavas) que demonstram
flexibilidade. Podemos observar também uma leve contragcdo do torso no sentido
contrario a luz, gesto de frente para tras, que explana reflexdo. A polaridade deste gesto
€ negativa, por recuar em direcao a luz, estes gestos revelam paixao, devogéo.

O olhar permanece fixo na luz, como se ao observa-la recebesse alguma
“‘mensagem” que nossos olhos nao podem alcancar. Esta agdo pode ser confirmada por
meio de movimentos diretos (linha obliqua direta) que podemos tracar dos olhos para a
luz. A cabeca tem leve movimento obliquo para cima, aparentando suplica discreta.

As expressdes concentradas no rosto (zona facial), representadas pelo nariz,
maca do rosto e olhos, indicam sentimentos elevados da alma, que revelam um estado

reflexivo.

Podemos observar nos bracos como um todo, linhas quebradas (linha
oscilante, reta depois circular), principalmente nos punhos e cotovelos, que exprimem
intencdes intelectuais. A intelectualidade é reforcada pelo livro aberto sobre o colo.

Gestos que finalizam com as méos tocando o peito, na regiao media do torso
indicam afeicdo, principalmente por referenciar a regido cardiaca, ligada ao coragao,
essa afeicao pode ser algo que ele observa através da luz.

As pernas possuem menor possibilidade expressiva se as compararmos com
os demais agentes do gesto. As linhas oscilantes, quebras de joelho em ambas pernas,
significam hesitacao.
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Quando a cabeca esta voltada em direcdo ao objeto de admiracao, esta em
estado CONCENTRICO - normal, que denota ternura. Os olhos, por sua vez,
encontram-se em estado CONCENTRICO - concéntrico: olhos semicerrados indicam
contencao de espirito.

As maos de frente com os dedos sem tens&o e abertos estdo em estado
NORMAL - excéntrico, sinalizam exaltacdo em relagéo a luz.

As pernas estdo em estado CONCENTRICO - normal, o joelho esquerdo
encontra-se em queda para dentro, mostrando fraqueza ou suplica.

O torso, ponto de partida do gesto, provoca um estado NORMAL -
concéntrico pelo corpo; o movimento nasce de um impulso interno e acaba numa
postura internalizada, indicando reflexao.

A imagem remete a suplica, a busca da luz, porque esta no alto do lado
esquerdo, correspondente ao lado receptivo. Existe oposicao dindmica que equilibra a
figura, este tipo de movimento gera uma riqueza na expressao.

Dentro dos termémetros das emocgdes corporais, vemos 0s cotovelos

distantes do corpo mostrando os desejos, o que reforca a busca pela luz.
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3.2.4 Sao Lucas?

3.2.4.a Descricao da Imagem Sao Lucas.

“Sao Lucas tem ao lado uma pequena cabeca de boi, como
simbolo da forga, da resignacdo”. (MONITOR CAMPISTA in
GOMES:2003.p.57).

O santo esta sentado sobre as nuvens, mantém um livro aberto no colo, cuja
mao esquerda o segura firmemente. Suas vestes sdo douradas e sobre o ombro
esquerdo e colo perpassa-se um manto azul. Possui barba espessa, cabelos castanhos
e sobre a cabeca vemos uma auréola. A mao direita estd com o dedo indicador
levantado, os demais dedos estao voltados para baixo como se estivessem soltos. A
boca encontra-se fechada e coberta pela barba, a testa esta serena e iluminada pela
luz. Os dois olhos abertos e direcionados para o alto seguem a luz refletida e parecem
estar hipnotizados por ela.

Seu tronco esta voltado para a direita, em torcdes exageradas em relagao a
cabeca. A cabeca possui forte inclinagéo para esquerda e para o alto, assim como o olhar.
A luz que vemos incide na lateral esquerda de seu rosto, vinda do medalhao central para
onde esta direcionado o olhar.

Sao Lucas esta sentado com as pernas abertas, cada uma para um lado, os
pés escondidos nas nuvens. Sobre as nuvens estdo escondidos os pés e o boi,
simbolos da forca para os catélicos, o boi carrega e suporta as cargas.

O espaco da pintura é apresentado em linhas diagonais, observadas tanto no
direcionamento da luz, na posicdo do corpo, como nas diversas dobras da roupa do
santo. A pintura segue o estilo barroco, torcoes e exageros nas formas, ja com
influéncias do estilo neoclassico, observadas no rigor dos contornos.

2" Foto: Beth Romano
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Sao Lucas
Ciéncia da Estatica (oposicao, paralelismo e sucessao)

Tronco:

- em oposigado a cabega, indicando admiragao; Cabeca:

- As sucessbes animam cada parte da imagem - Forte oposigédo da cabega em relagédo ao

exprimindo emog¢ao; tronco;

- Face: Oposigcdes nos olhos indicando
atencdo, neste caso esta atencdo esta
voltada para o medalhdo (apresentado na

composigao geral do teto).

Pernas:

-Em oposicdo, uma em relagéo a Bragos:

outra, indicando forca; Em oposicdo em relagéo a todo o resto do

- Apresentam uma linha paralela corpo, indicando forca.

em relagdo ao resto do tronco,
Indicando duvida.

Detalhe 2.1
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3.2.4.b. Analise de Sao Lucas, segundo a Ciéncia da Estatica (Oposicao,

Paralelismo e Sucessao)

A luz irradiada na direcao dos olhos modifica o estado corporal da figura,
como pode ser observado. As sucessdes animam cada parte da imagem observada;
séo fluidas como uma onda e propdéem a sensagao de movimento na figura.

A cabeca encontra-se em forte oposi¢cdo em relagcao ao tronco. O tronco por
sua vez estd em oposicao a bracos e pernas, apresenta inclinagcdo em direcéo a luz
observada pelo santo, o que conota forga emocional.

Os bragcos em oposicao ao tronco dao equilibrio ao corpo, ao recuar no
sentido contrario ao da luz, e indicam for¢ca que esta relacionada a suas convic¢des
religiosas. O tronco em oposicao a cabeca (direcionada para a luz), revela desejo ou
curiosidade. Pernas ainda em diregdes opostas, uma em relagdo a outra, revelam
coragem ou forga. Porém, apresentam uma linha paralela em relacdo ao resto do

tronco, que indicam um leve titubear em relacdo ao que o Santo vé.

“E uma tomada de consciéncia total do homem: em face do Céu,
ele descobre do mesmo passo a incomensurabilidade divina e a sua prépria,
situagdo no Cosmos. Porque o Céu revela, pelo seu préprio modo de ser, a
transcendéncia, a forga, a eternidade. Ele existe de uma maneira absoluta,
porque é elevado, infinito, eterno, potente”. (ELIADE: 1995, p. 129)

A expressao de sua face ndo possui oposicoes fortes, 0 que mostra placidez.
Porém, seus olhos em leve oposicao revelam desconfianca ou estado de atencdo em
relagdo ao que vem da luz, como se ndo tivesse muita certeza de estar em uma posig¢ao
protegida.

Observamos simetria existente entre tronco e pernas, reforcada no lado
direito da composicdo. E possivel tracar uma linha paralela do ombro direito ao joelho
direito. Esse paralelismo da uma indicagéo de fraqueza, salientado pelo brago, punho

quebrados e mao direita, que parecem fracos, abandonados. Outro reforco da
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fragilidade € evidenciado pelo cotovelo junto ao corpo, indicando humildade ou

submissao.
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Ciéncia da Dinamica
< Ritmo

<+ Harmonia

Tronco:
% Ritmo:
-Tronco e pernas, tém volumes maiores, e
menor agilidade de movimento, ritmo menor.
% Inflexdes: AN

-Forma: Linhas quebradas que expressam
intengdes intelectuais.
-Direcédo: - Tronco em torcdo da direita para a
esquerda, indicando atragéo pelo medalhdo.
-Polaridade do Gesto: Positiva, indicando
interesse.
-Foco: Toracico, indicando gloria.

% Harmonia:
-Estado:  NORMAL-excéntrico, confirmando
interesse em relagdo ao objeto que o santo
observa.
-Ordem: Quanto maior decomposi¢do do gesto,
como nesta figura, maior oposicao dinamica, o

que indica uma forma de expressdo harmoniosa.

% Inflexoes (Forma; Direcao; Polaridade do gesto; Focos, zonas, centro)
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Cabeca:

< Ritmo:
- Cabecga, maos e bragos, por serem partes menores
possuem mais destreza, ritmo maior.

< Inflexoes:
-Diregédo: Movimento direto, linha obliqua de baixo
para cima exprimindo exaltagéo.
—Zona: Frontal representam gestos intelectivos.
-Centro: Parietal, sede dos pensamentos morais.

+ Harmonia:
-Estado (cabeca): NORMAL-excéntrico, indicando
estado de surpresa,
-Estado (olhos): CONCENTRICO-normal, indicando

ternura.

Bracos:

+ Inflexdes:
- Linhas quebradas nos bragos, punhos e cotovelos,
exprimem intengdes intelectuais, acentuadas pelo
livro aberto sobre o colo.

« Harmonia:
-Estado: NORMAL-normal, revelando abandono,
reforcado pelas maos sem tensao.

Pernas:

< Inflexdes:
- Forma: Linhas retas (perna direita e esquerda)
indicando exaltagao;

+ Harmonia:

-Estado: NORMAL-excéntrico,revelando expansao




3.2.4.c. Anadlise de Sao Lucas, segundo a Ciéncia da Dinamica (ritmo, inflexoes,

harmonia).

Os gestos na figura nascem da parte alta do tronco, Foco Toréacico; o torso
se move em direcao ao medalhdo. Este tipo de gestual representa honra ou gléria. O
corpo apresenta movimentos quebrados, linhas oscilantes e mistas que expressam
intencdes intelectuais. A polaridade dos gestos é Positiva, pois o tronco tende a se
mover em dire¢cao ao objeto de admiragao.

A cabeca estd em movimentagao direta, linha obliqua de baixo para cima, a
fim de manifestar exaltacao. Os gestos de baixo para cima sdo de foco indeterminado e
sem real ponto de chegada, apontam para o ideal, o infinito. A fisionomia do desenho
esta concentrada na Zona Frontal, que representa gestos intelectivos, local onde
surgem as reflexdes. O centro gestual da cabeca é parietal, regido sede dos
pensamentos ligados a moralidade. Olhos abertos e sobrancelha em estado normal,
olhos em estado NORMAL-excéntrico, expdem atitude de surpresa, quase pasmo.
Quando a cabeca esta virada em relagdo ao assunto de entusiasmo, estd em estado
CONCENTRICO — normal: mostra ternura.

O tronco se movimenta da direita para a esquerda, o que indica atracdo em
relacdo ao objeto observado, neste caso especifico o medalhdo. O corpo tem uma
tendéncia de movimentacdo em direcdo ao medalhdo, estado NORMAL-excéntrico,
indicando interesse em relacdo ao objeto que o santo observa. Esse tipo de
movimentacdo parte de um interesse externo (no caso o medalhdo) para gerar o
movimento em direcao ao objeto de desejo.

Quanto maior a decomposi¢ao do gesto, como nesta figura, maior oposicao
dinamica, a qual representa uma forma de expressao harmoniosa. As linhas quebradas
na retratacdo traduzem hesitacdo e, ao mesmo tempo, intengdes intelectuais
relacionadas com o livro aberto sobre o colo.

Os ombros manifestam as paixdes (termémetro da emoc¢ao). Na figura o
Santo os eleva em direcdo a luz, indicando fervor religioso. Maos sem tensdao em
estado NORMAL-normal revelam abandono que deve ser entendido, neste caso, como
0 Santo abdicando do corpo em relagao a algo maior.
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As pernas estdo em linhas retas na composi¢cao geral da figura e promovem
exaltacdao. Embora apresentem quebras no joelho, o estado das pernas € NORMAL-

excéntrico, joelhos em leve queda para fora, indicando expansao e interesse.
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3.2.5 Sao Joio?®

3.2.5.a Descricao da Imagem de Sao Joao.

“Sao Jodo tem na mao esquerda um livro aberto, com a
direita empunhada uma caneta e aos pés vé-se uma aguia de asas
abertas, para desferir o voo que é simbolo da sabedoria” (MONITOR
CAMPISTA in GOMES: 2003.p.57).

Sua roupagem tem duas cores, nuances de vermelho e verde. O manto que
o cobre é da cor verde. Ha muito volume em suas vestes, o tecido tem queda e
movimento para baixo, em dire¢do as nuvens.

Seu tronco nao apresenta fortes torcdes em relacdo a cabega. Os ombros
estdo serenos, os cabelos longos ndo pesam sobre eles, estdo colocados para tras. O
esterno aparenta estar aberto e voltado para a direita.

A cabega estd ligeiramente virada para a direita, a testa e o olhar estao
tranquilos, voltados em direcdo a luz que refletida € nos olhos suavemente. Seus
cabelos sdo longos e loiros e sobre a cabeca ha uma auréola. Os labios estao
delicadamente fechados.

A mao direita segura uma pena (caneta), o polegar esta escondido nas méaos
fechadas, o cotovelo direito aparenta estar junto ao corpo embaixo das vestes. A mao
esquerda segura o livro, que se encontra apoiado no colo na direcao do abdémen, o
polegar estd aberto e o indicador separado dos demais dedos. O cotovelo esquerdo
esta levantado, porém nao armado, apenas envolve o livro.

As pernas estdo abertas, um joelho para cada lado e entre eles ha a aguia:

alegoria de elevacgao intelectual e o simbolo iconografico do Evangelista Joao.

% Foto: Beth Romano
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A pintura é recheada de linhas diagonais, observadas tanto na atitude do
corpo, quanto no direcionamento da luz - que é o centro da composicao. A pintura
segue o estilo barroco, tor¢cdes e exageros nas formas, ja com influéncias do estilo

neoclassico, observado na exatidao dos contornos.
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Tronco:

- em leve oposicdo em relagdo as
pernas possibilitando movimentos
graciosos, sem perder a forga.

- linhas sucessivas (por toda a
figura) dao harmonia ao desenho.

Bracos: oposicdo em relagao a
cabega e ao tronco exprimindo
seu poder emocional.

- Os bragos apresentam linhas

sucessivas partindo dos ombros.

Sao Joao

61

Detalhe 3.1

Cabeca: nao apresenta fortes
oposicbes em relacdo ao tronco,
indicando serenidade.
Face: nao possui oposicdes fortes
indicando tranquilidade.

Pernas: opéem-se uma em relagdo a

outra indicando forga.




3.2.5.b Analise de Sao Joao, segundo a Ciéncia da Estatica. (Oposicao,

Paralelismo e Sucessao).

Como observamos anteriormente, o gesto nasce da multiplicidade de
seus agentes. Esta harmonia é fundada na convergéncia ou na oposicao dos
movimentos; assim, o acordo perfeito estd na concordancia dos trés agentes:
cabeca, torso e membros.

A cabeca nao apresenta fortes oposicoes em relacdo ao tronco. Porém
como os bragos estdo na acdo, a cabega move-se em 0posicdo aos bragos e a mao
para dar harmonia a figura. A expressao da face nao possui oposi¢cdes,
caracteristica que produz serenidade no rosto.

O tronco estd em leve movimento espiral, 0 que permite movimentos
magnificos, graciosos, sem perder a forca. Podemos ainda perceber linhas
consecutivas que indicam sucessao, oferecendo harmonia ao desenho.

Os bracos se opdéem a cabeca e ao tronco, evidenciando o poder
emocional do santo. Ainda nos bracos, encontramos linhas de sucessao que partem
dos ombros, as quais provocam movimento na figura.

As pernas opdem-se uma em relacdo a outra, porem, ha um paralelismo

da perna direita em relagdo ao ombro direito, que indica suplica.
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Ciéncia da Dinamica

< Ritmo

R/
*

7
*

++ Harmonia

Tronco:

« Ritmo:
Por ter volume maior, tem menor agilidade
de movimento, ritmo menor. No entanto este
tronco tem grande oscilacdo e movimento;

% Inflexoes:
-Forma: Corpo como um todo apresenta
movimentos redondos, ligados a atitudes
mentais; linhas sinuosas representam graca
€ expanséo.
-Direg¢do: inclinado da direita para a
esquerda indica atracdo em relagcdo ao
medalhao.
- Polaridade do Gesto: Positiva, o tronco

tende a se mover em dire¢cdo ao objeto de
admiragédo, indicando interesse.

Foco: Toracico move em diregdo ao
medalhao, indicando gl6ria;
< Harmonia:

- Estado: NORMAL - excéntrico, indicando
interesse em relagéo ao objeto que o santo
observa.

- Ordem: Encadeamento de movimento,
movimentos

capacidade de realizar

Inflexdes (Forma; Direcédo; Polaridade do gesto; Focos, zonas, centro)

Detalhe 3.2
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Cabeca:
+ Ritmo:
- Cabega, méos e bragos, por serem partes menores, possuem
mais destreza, ritmo maior.
< Inflexoes:
-Diregao: Gestos de baixo para cima representam elevagéo do
espirito.;
- Zona: Bucal representam desejos ou atracdo em relacdo ao
objeto observado;
- Centro: Occipital, sede do instinto, da forga e das paixodes;
+ Harmonia:
- Estado (Olhos): NORMAL-normal indicando passividade;
- Estado (Cabega): CONCENTRICO-normal, indicando ternura.

Bracos:

% Inflexdes:
- Forma: Linhas cdncavas nos bragos indicando expansdo, graga e
flexibilidade;

« Harmonia:
-Estado (Mao esquerda): EXCENTRICO-normal indicando expansao;
-Estado  (Mao direita): CONCENTRICO-normal representando

Pernas:
+ Ritmo:
- Pernas por terem volume maior, tém menor agilidade de movimento,
ritmo menor;
< Inflexoes:
- Linhas concavas expressando expansao;
+ Harmonia:
Estado: NORMAL-excéntrico, indicando expanséo.




3.2.5.c. Analise de Sao Joao, segundo a Ciéncia da Dinamica (ritmo, inflexdes,

harmonia).

A cabeca, as maos, e 0s bracos por serem partes menores possuem mais
destreza, ritmo maior. Os gestos sdo ritmicos porque seus movimentos sao
subordinados a uma medida dada, neste caso a massa corpérea. Por terem ritmo
maior, essas partes geram gestos dinamicos, carregados de oposicao e com grande
riqueza em sua expressividade.

O posicionamento da cabeca é de baixo pra cima. Os gestos desta natureza
sao seguidos de gestos indeterminados e sem real ponto de chegada, apontam para o
ideal, o infinito, para o lado direito do quadro. O foco do gestual do rosto é a Zona
Bucal, que representa desejo ou atracao, neste caso em relacdo ao objeto observado.
Os olhos abertos sem tensdo no olhar, em estado NORMAL-normal representam
passividade, como se o santo aceitasse o que vem da luz. Por sua vez, 0 movimento da
cabeca parece nascer na regiao Occipital, sede do instinto e da for¢a, que sdo descritos
nesta figura por meio da firmeza e seguranca das suas movimentacdes. A cabeca,
virada na direcdo do objeto de admiracdo, estd em estado CONCENTRICO-normal,
mostra ternura em relagéo ao que vé.

Os bracgos estao repletos de linhas céncavas concebendo expansao, graca e
flexibilidade. A mao esquerda apresenta os dedos separados frouxos, a mao esta
aberta em estado EXCENTRICO-normal, que exibe expansdo. Por sua vez, a mio
direita nos mostra dedos sem tensdo, embora a mao esteja semi-aberta, as falanges
estdo encolhidas e arredondadas para segurar a pena em estado CONCENTRICO-
normal, o que proporciona a sensagao de prostracao. Ainda nas maos, os polegares em
movimento de adug¢do, como na mao esquerda, indicam a aproximagao de um objeto de
desejo.

Os cotovelos perto do corpo sugerem humildade, gesto observado no braco
direito. E o cotovelo esquerdo longe do corpo nomeia afirmagdo da vontade e da
certeza.

O tronco tem forte oscilagcdo e movimento, cheio de linhas sinuosas, que
representam graca e expansao. O corpo apresenta movimentos redondos, ligados a

64



atitudes mentais. O foco do tronco € Toracico, o centro do térax estd direcionado ao
medalh&o, indicando gléria. O tronco em movimento da direita para a esquerda designa
atracédo em relacao ao centro do desenho - o medalhao, portanto, a polaridade do gesto
€ Positiva e o0 estado € NORMAL-excéntrico.

Nas pernas encontramos linhas céncavas que expressam expansdo, estado
das pernas, NORMAL-excéntrico com os joelhos em leve queda para fora, para significar

dilatacao e veeméncia.
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3.2.6.S30 Mateus®®

3.2.6.a. Descricao da Imagem de Sao Mateus.

O Santo esta sentado sobre as nuvens, sua indumentaria € avermelhada
com um manto amarelo, possui barbas brancas, na cabeca calva vemos uma auréola.
Ao lado de Sao Mateus, ha um anjo.

Sua cabeca e seus olhos estdo voltados para a direita e para o alto,
diretamente voltados para a luz. A boca esta escondida entre a barba, a testa esta
levemente franzida.

Ele segura um livro verde fechado com a mao direita, o brago direito esta
semiflexionado, cotovelo levemente dobrado. A mao esquerda esta apoiada sob o
joelho esquerdo, seus dedos estdo semi-abertos, o cotovelo esta estendido. Os ombros
estdo em elevagdo em relagao a luz.

Seu tronco apresenta leve torcdo em relacao as pernas, para a direita, como
se o tronco estivesse voltado para a direita e as pernas para frente. O esterno parece
estar suavemente recuado para tras.

Sao Mateus estd sentado com as pernas abertas, cobertas pela roupa em
ligeira queda em diregcao ao centro, pés escondidos nas nuvens.

O espaco da pintura é apresentado em linhas diagonais, observadas tanto
nas rusgas das vestes quanto no posicionamento corporal, a fim de produzir
perspectiva e profundidade. A pintura segue o estilo barroco, torcées e exageros nas

formas, ja com influéncias do estilo neoclassico, observadas na rigidez dos contornos.

2 Foto: Beth Romano
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Sao Mateus

Ciéncia da Estatica (oposicao, paralelismo e sucessao)

Cabeca: forte oposicdo em
relacdo ao tronco, exprimindo

forga;
Tronco: em oposicdo em relacdo a Face: oposigoes leves
cabeca, indicando poder emocional. indicando dominio da
situacao.

Bracos: Paralelismo concentrado
nos bragos, os quais estao paralelos
em relagdo ao plano médio do

— corpo, indicando ou submisséo.
Pernas: em diregbes opostas, uma em

relacéo a outra, indicando forca.

Detalhe 4.1
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3.2.6.b Analise de Sao Mateus, segundo a Ciéncia da Estatica. (Oposicao,

Paralelismo e Sucessao).

As figuras vistas até entdo definem-se pela exibicdo de conflitos e oposicoes
nos corpos, Sao Mateus ndo poderia ser diferente. O corpo realiza uma oposicao de
forcas para manter-se em equilibrio.

Encontramos forte oposicado da cabeca em relagcao ao tronco, que gera forcga,
poder emocional, que pode significar dominio da situacdo. Esta situacdo de dominio é
reforcada pela serenidade que o rosto apresenta, sem oposicoes entre olhos e bocas, e
também pela suavidade da testa.

As sucessoes elipticas neste corpo produzem sensacdo de movimento
continuo. Entre as unidades de analise, cabeca, tronco, bracos e pernas percebemos
tensdo por oposicdo ou rotacdes, que geram conflitos emocionais. As pernas em
direcbes opostas, uma em relagdo a outra, indicam um estado de transigdo, porém
apresentam uma linha paralela em relagcdo ao resto do tronco, revelando medo ou
fraqueza.

Nos bracos vemos paralelismo em relacdo ao plano médio do corpo, denotando

submisséo. As linhas paralelas tém ainda a fun¢ao de organizar o movimento.
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Ciéncia da Dinamica

< Ritmo

% Inflexoes (Forma; Direcao; Polaridade do gesto; Focos, zonas, centro)

«<+ Harmonia

Tronco:
Ritmo:
- maior densidade, dando maior firmeza a
essas partes, ritmo menor;

% Inflexoes:
-Forma: Linhas céncavas por toda a
extensao representando flexibilidade;
-Direcéo: leve contragdo do torso de tras
para frente indicando reflexao;
- Polaridade do gesto: negativa, corpo todo
recuado em diregdo oposta ao medalhao,
indicando devocao;
- Foco: epigastrico, ligada ao centro das
emocgoes;

< Harmonia:
- Estado: NORMAL-concéntrico indicando
reflexdo;
-Ordem: Oposigao dinamica equilibrando a

figura como um todo.

Detalhe 4.2
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Cabeca:

« Ritmo:
- Cabecga, maos e bragos por serem partes menores
possuem mais destreza, ritmo maior;

% Inflexoes:
-Direcdo: Movimento direto, linha obliqua de baixo para
cima exprimindo exaltagdo;
-Zona: Frontal, representam gestos intelectivos;
-Centro: Parietal sede das moralidades;

< Harmonia:
- Estado (Olhos)
passividade;
- Estado(cabega): CONCENTRICO-normal, indicando

ternura.

NORMAL-normal indicando

Bracos:
% Inflexoes:
- Forma: linhas verticais expressam decisao;
< Harmonia:
-Estado  (Méo
indicando prostracao.

esquerda): CONCENTRICO-normal,

Pernas:
% Inflexoes:
-Forma: linhas concavas expressando expansao;
% Harmonia:
Estado: EXCENTRICO-excéntrico — joelhos em leve

queda para fora indicando um estado de passagem.




3.2.6.c Analise de Sao Mateus, segundo a Ciéncia da Dinamica (ritmo, inflexdes,

harmonia).

A variagcdo das massas corporais permite uma grande variedade de ritmos,
por meio das inflexdes. Nesta figura, cabeca, maos e bracos, por serem partes
menores, possuem mais destreza, ritmo maior.

A cabeca esta em movimento direto em linha obliqua de baixo para cima,
para exprimir exaltacdo. Portanto, a movimentacao é ascendente, aponta para o infinito.

Os gestos do rosto estdo concentrados na Zona Frontal, representando
gestos intelectivos. O centro gestual da cabeca € o Parietal, sede das moralidades.
Sobrancelhas e testa ndo apresentam tensdo, estd atitude € reforcada pela
movimentacao dos olhos, que se apresentam em estado NORMAL-normal, promovendo
passividade a expressdo do rosto. Cabeca em estado CONCENTRICO-normal, se
encontra virada em dire¢do ao objeto de afeicdo, que instaura ternura a figura.

No tronco o gesto é ritmico, seus movimentos sdo subordinados a massa:
quanto maior a massa, maior a firmeza provocando um ritmo menor. As linhas
cbncavas pela extensao do corpo representam flexibilidade. Podemos observar também
uma leve contracdo do torso para tras em relagdo ao medalhdo que indica reflexdo. O
movimento parece nascer do interior do corpo, mais precisamente da regido medial,
epigastrica, ligada ao centro das emocoes. Polaridade dos gestos negativa porque o
corpo recua em direcao oposta ao medalhao, simulando paixao devota. O torso esta em
estado NORMAL-concéntrico, 0 movimento nasce de um impulso interior e acaba numa
postura internalizada, indicando reflexdo. Existe oposi¢cdo dindmica que equilibra a
figura.

Os bracos mostram linhas verticais que expressam decisdo, energia e
exaltagdo. A mao esquerda apoiada nos joelhos em estado CONCENTRICO-normal,
dedos semifechados, falanges encurtadas, promovem prostracdo. O cotovelo esquerdo
esticado mostra seguranca.

As pernas em linhas cOncavas expressam expansdo. Estado das pernas
Excéntrico-excéntrico, como se a qualquer momento o santo da figura fosse levantar, tal

atitude indica estado de transicao.
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3.2.7 Virtude da Esperanca®

3.2.7.a Descricao da Imagem da Virtude da Esperanca.

Segundo preceitos da Igreja, a realizagdo do Homem, em unido intima com
Deus, esta situada muito acima das potencialidades naturais, estamos chamados a nos
identificar com o proprio Cristo. Este processo se realiza pela graga e pelas virtudes
teologais.

“As virtudes aperfeicoam o homem aos atos pelos quais ele se
ordena a felicidade. (...) Ha, porém, uma dupla felicidade ou fim Ultimo para o
homem. (...) A primeira é proporcionada a natureza humana, a qual o homem
pode chegar pelos principios de sua natureza. A outra é a felicidade ou a
bemaventuranca que excede a natureza do homem, a qual o homem pode
chegar somente pela virtude divina [...] é necessario que sejam divinamente
sobreacrescentados ao homem alguns principios pelos quais ele se ordene de
tal modo a felicidade sobrenatural assim como pelos principios naturais ele se
ordena ao fim que lhe é conatural, embora mesmo isto ndo seja possivel sem o
auxilio divino. Tais principios sdo chamados virtudes teologais, seja porque tém
a Deus por objeto, na medida em que por eles nos ordenamos corretamente a
Deus, seja porque sao infundidos em nds somente por Deus, seja porque estas
virtudes nos sao conhecidas apenas pela divina revelagdo nas Sagradas
Escrituras.” (AQUINO in ALMEIDA: 2005 p. 23)

Esta figura, que representa a virtude da esperanga, possui um manto
vermelho sobre a sua cabeca e as suas vestes verde e vermelha estdo amarradas por
uma corda. Possui entre seus atributos a ancora, que carrega na mao esquerda,
simbolo da esperanca dos cristdos em Cristo, e a cruz Latina envolvida nos bracos. O
cotovelo esquerdo esta perto do corpo e o direito afastado. O volume esta concentrado
na parte inferior do corpo. Seu corpo apresenta uma leve torcdo da direita para a
esquerda em relagdo as pernas, como se 0 tronco estivesse de frente e as pernas

voltadas para a direita.

%0 Foto: Carolina Romano
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Seu olhar esta direcionado para a esquerda e para baixo. A palma da méo
esta voltada em direcao a cruz, para dentro. Os dedos das maos estao separados. Seu
esterno em projecao, juntamente com o pescoco, realca a leve torcdo da cabeca para a
esquerda. Os pés estdo perto das nuvens, pela primeira vez eles aparecem na figura
retratada. Os joelhos apontam para esquerda e a Virtude parece estar sentada sobre as
nuvens. A regido pélvica e os seios apresentam grande volume. A perna direita esta

sutilmente a frente da esquerda, em leve oposicao.
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Virtude da Esperanca

: imen
Tronco em leve movimento Cabeca: apresenta leve

iral romovendo leveza e . .
espiralado, p oposicdo em relagdo ao

graga; Corpo;

- Ocorrem diversas sucessdes no Face: nao pOSSUi oposigf)es

tronco facilitando a expressao dos‘ fortes indicando desalento.

movimentos.

Bracos: opdem-se a cabeca e
Pernas: -
; ao ftronco exprimindo seu
- em oposi¢ao, uma em relagdo a outra, . .
dominio emocional;

quase cruzadas, ao mesmo tempo em Os bragos encontram em
ue ha oposigdo em relagao ao resto do . . .
9 posie ¢ linhas sucessivas partindo dos
corpo indicando forca.
ombros.

Detalhe 5.1

75



3.2.7.b Anadlise da Virtude da Esperanca, segundo a Ciéncia da Estatica.
(Oposicao, Paralelismo e Sucessao).

As sucessbOes estdao presentes no movimento do tronco, facilitando e
promovendo a expressao dos movimentos, o fluxo de energia permite maior vitalidade
na figura. O tronco esta em leve movimento espiralado, geradores de leveza e graca.

Ressaltamos as oposi¢des existentes entre tronco e cabeca, reforcada pela
inclinacdo da cabeca para a esquerda. A cabeca encontra-se em leve oposicao em
relacdo ao tronco para manifestar seu estado de emocéao. As oposi¢coes encontradas no
tronco equilibram a composi¢éao e denotam vigor fisico a figura.

A expressao do rosto possui oposicdes leves, o que mostra estado de
desalento, porém a oposicao dos olhos revela desconfiangca em relacdo ao medalhao,
como se nao tivesse muita certeza de estar em um terreno seguro, quica uma tentativa
de acreditar no que vé.

A oposicao das pernas, que estdo quase cruzadas uma em relagdo a outra,
regulam o equilibrio do corpo, indicam forca.

Os bracos opdem-se a cabeca e ao tronco em linhas sucessivas nascidas dos
ombros, exprimindo seu poder emocional. As linhas quebradas numa s6 diregdo criam

vinculo com o estado racional.
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Ciéncia da Dinamica

< Ritmo

% Inflexoes (Forma; Direcédo; Polaridade do gesto; Focos, zonas, centro)

< Harmonia

Bracos:

% Inflexdes:
—Forma: linhas quebradas podem exprimir
intengdes intelectuais;

+ Harmonia:
-Estado: (Mao esquerda) CONCENTRICO-normal
indicando atitude de prostrar-se;
-Estado: (Mao direita) NORMAL-excéntrico

representando exaltagao.

Pernas:

o

% Ritmo:
- Volumes grandes indicam possibilidade de
enraizamento, firmeza nas pernas, principalmente
pela figura estar em uma posicao sentada, ritmo
menor;

% Inflexdes:
-Formas: linhas cOncavas representam
movimentos de deciséo;

% Harmonia:

- Estado: NORMAL-concéntrico indicando reflexao.

Detalhe 5.2
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Cabeca:
+ Inflexdes:
—Zona: facial indicam sentimentos elevados.
Centro: Parietal centro da moralidade;
+ Harmonia:
- Estado (cabega), CONCENTRICO-Normal, indica ternura;

- Estado (olhos), EXCENTRICO - Normal, indica neutralidade.

Torso:

« Ritmo:
- Volumes maiores tem suas massas proporcionais, criando
maior densidade, dando maior firmeza a essas partes, ritmo
menor.

< Inflexées:
-Forma: linhas cbncavas por toda a extensdo representam
exaltacao;
-Direcao: - Movimento direcionado da direita para a esquerda,
0 que propicia gestos atrativos;
-Foco:- epigéastrico, que representa afeicbes ligadas as
emocgdes;
- Polaridade do gesto: neutra (corpo todo);

+ Harmonia:
Estado: NORMAL-normal, promovendo um bem estar;
-Ordem: Oposicdo dindmica, equilibrando a figura como um
todo.




3.2.7.c Analise da Virtude da Esperanca, segundo a Ciéncia da Dinamica (ritmo,

inflexdes, harmonia).

O movimento do corpo nasce da regiao medial epigastrica, a qual representa
afeicdes. A direcdo do movimento é da direita para a esquerda, o que propicia gestos
atrativos. A polaridade dos gestos é neutra, estado NORMAL-normal, promovendo um
bem estar. Existem oposi¢des dinamicas que equilibram a figura. As linhas concavas
por toda a extensao representam flexibilidade.

Pernas volumosas indicam a possibilidade de enraizamento, firmeza nas
pernas, reforcada pela figura estar sentada, cujo estado NORMAL-concéntrico
apresenta reflexao.

Podemos observar nos dois bragos linhas quebradas, que exprimem
intencdes intelectuais. Mao esquerda em estado CONCENTRICO-normal apdia a
ancora, porém os polegares fazem o movimento de adugéo, indicam a aproximagao de
um objeto de desejo. Cotovelo esquerdo longe indica afirmacdo da vontade e da
certeza, esperanca. Mao direita em estado NORMAL-excéntrico representa exaltacao a
cruz, cotovelo perto do corpo mostra humildade.

Os gestos concentrados na zona facial indicam sentimentos elevados, o
estado da cabeca CONCENTRICO-normal, sugere ternura. Estado dos olhos
EXCENTRICO-normal propde neutralidade. A parte do cranio que se destaca é a

Parietal, centro da moralidade.

78



Detalhe 6




3.2.8Virtude da Fé*'

3.2.8.a Descricao da Imagem da Virtude da Fé

A cor de suas vestes é branca, verde e vermelha. O manto que cobre a
cabega é verde, em seu colo ha um outro manto vermelho. Seu tronco apresenta leve
torcdo em relacdo as pernas, como se o tronco estivesse de frente e as pernas voltadas
para a direita. As pernas estao unidas pela musculatura interna, a perna esquerda esta

a frente da direita. Nesta figura também observamos os pés descalgos.

“Objeto de tantos mitos, os pés séo o lugar de contato entre o
homem e a terra, ponto de partida para sua verticalizagéo, elevacao e
ascensao. Os pés representam a forga da alma, o suporte da postura ereta,
a base de nossa estatura, o dominio do TER”. (MIRANDA: 2000.p. 61)

A regido pélvica apresenta amplo volume, assim como os seios. O braco
esquerdo abraga a cruz, que esta apoiada sobre a dobra do cotovelo. A mao esquerda
tem a palma da mao voltada para a cruz. A mao direita fechada segura o calice
iluminado. O caélice, com a cruz que sai do seu interior, simbolo da obediéncia,
sofrimento e paixdo ao Senhor. A cruz esta fincada sobre uma espécie de coluna com
um ramo ao lado, simbolo da entrada triunfal de Jesus em Jerusalém. Ao lado da perna
direita ha um livro aberto com escrituras, o qual simboliza o antigo testamento
(conforme os atributos préprios da figura da Fé). Ambas as virtudes sdo por demais
semelhantes, ocorrem apenas pequenas modificacdes nos bragos, nas cores, simbolos
e rosto.

% Foto: Beth Romano
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Tronco:

— As sucessbes presentes propdem
movimentos no tronco, exprimindo
€mogao;

- Tronco em leve movimento
espiralado ascendente, em oposi¢éo
em relagdo as pernas, promovendo

graciosidade.

Pernas: em dire¢cdes opostas,
uma em relagdo a outra,
regulando o equilibrio do corpo e
indicando forga.

Virtude da Fé

Ciéncia da Estatica (oposicao, paralelismo e sucessao)
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Cabeca: apresenta leve
oposicdo em relagdo ao
corpo, indicando serenidade.
Face: possui oposicoes que
indicam conflitos e estado de

alerta.

Bracos: (direito) aberto em
posi¢ao paralela em relagédo
ao corpo indicam

estabilidade.




3.2.8.b Analise da Virtude da Fé, segundo a Ciéncia da Estatica. (Oposicao,

Paralelismo e Sucessao).

As sucessoes promovem movimentos no tronco que exprimem emogao. O
tronco em leve movimento espiralado promove graciosidade.

As pernas em direcées opostas, uma em relacdo a outra, regulam o
equilibrio do corpo, dao estabilidade a figura. As pernas também estdo ao mesmo
tempo em oposicao em relacédo a todo o resto do corpo, assinalando forca.

A cabeca apresenta sutil oposicdo em relagdo ao corpo, porém a face
possui oposi¢des mais fortes que sugerem conflitos e estado de alerta.

Bracos abertos em posicao paralela em relacdo ao corpo, indicam
estabilidade, mas ao mesmo tempo deixam a figura vulneravel. As linhas paralelas

também transmitem tranquilidade a figura.



Ciéncia da Dinamica

< Ritmo

% Inflexoes (Forma; Direcdo; Polaridade do gesto; Focos, zonas, centro)

< Harmonia

Tronco:

< Ritmo:
- Volume maior tem suas massas proporcionais, criando
maior densidade, dando maior firmeza a essas partes,
ritmo menor;

% Inflexdes:
-Forma: linhas concavas por toda a extensao representam
flexibilidade;
- Direcao: da direita para a esquerda, o que propicia gestos
atrativos;
-Polaridade do gesto: neutra (corpo todo), revelando
imparcialidade;
-Foco: epigastrico, representa afeicbes ligadas as
emocoes;

< Harmonia:
-Estado: NORMAL-normal, promovendo um bem estar;
-Ordem: Existe oposi¢cdo dindmica equilibrando a figura

como um todo.

Detalhe 6.2

Cabeca:
% Inflexdes:
-Direcdo: De baixo para cima - representam a
elevagéo da alma e do espirito;
-Zona: facial indicam sentimentos elevados;
-Centro: Parietal, centro da moralidade;
+ Harmonia:
- Estado (cabega), EXCENTRICO-normal, indica
sensualidade.
-Estado (olhos) EXCENTRICO-excéntrico, indica

admiracao.

Bracos:

% Inflexdes:
- Forma: Nos dois bragos ha linhas quebradas, podem
exprimir intengdes intelectuais.

+ Harmonia:
-Estado (Mao esquerda) EXCENTRICA-normal indica
expansao.
-Estado (Méo direita) NORMAL-concéntrica representa
autoridade.

Pernas:

« Ritmo:
- Volume grande indica possibilidade de enraizamento,
firmeza nas pernas, principalmente pela figura estar
em uma posicao sentada;

< Inflexoes:
-Forma linhas retas, que determinam exaltago;

+ Harmonia:

- Estado: NORMAL-concéntrico indica reflexao.




3.2.8.c Analise da Virtude da Fé, segundo a Ciéncia da Dinamica (ritmo, inflexoes,

harmonia).

A sensacao de ritmo expressa por esta figura € dindmica, proporcional as
partes do corpo e a massa que este possui. O corpo apresenta linhas céncavas para
conotar flexibilidade. O movimento parece nascer do interior do corpo, mais
precisamente da regido medial epigastrica, para representar afeicbes ligadas as
emocoes. A direcdo do movimento do tronco é da direita para a esquerda, o que
propicia gestos atrativos.

No que tange a acdo do tronco, a polaridade dos gestos € neutra, nao
apresenta atracdo ou repulsao diante de algum fato ou objeto. O estado € NORMAL-
normal, que promove a sensacado de bem estar e, tranquilidade. Existem oposicdes
dindmicas que equilibram a figura.

Os gestos do rosto, concentrados na zona facial, indicam sentimentos
elevados. O estado da cabeca, EXCENTRICO-normal, indica sensualidade. O estado
dos olhos é EXCENTRICO-excéntrico. As sobrancelhas estdo delicadamente elevadas,
indicam admiragcdo. A parte da cabeca que se destaca é a parietal, centro da
moralidade, como também pudemos ver com a Virtude da Esperanca.

Podemos observar nos dois bragos linhas quebradas, as quais exprimem
intengdes intelectuais. A mao esquerda em estado EXCENTRICO-normal indica
expansao; ja a direita permanece estado NORMAL-concéntrico, indica autoridade. O
polegar da mao esquerda faz o movimento de adug&o: indica a aproximacdo de um
objeto de desejo. O cotovelo do braco direito esta perto do corpo, 0 que sugere
humildade. O cotovelo esquerdo, longe do corpo, indica afirmacdo da vontade e da
certeza, fé.

As pernas apresentam um grande volume indicando a possibilidade de
enraizamento dando firmeza na figura toda, mesmo que os pés estejam sobre as
nuvens. Observamos nas pernas dois tipos de linhas: linhas retas (na perna direita) e
linha obliqua (na perna esquerda) O estado de ambas € NORMAL-concéntrico indica

reflexao.



Detalhe 7




3.2.9Anjos do medalhio central’

3.2.9.a Descricao da Imagem dos anjos

Esse medalhao central revela um dos momentos importantes e histéricos
da Igreja, que é a transformagdo do corpo de Cristo em hdéstia. Os anjos, como
vimos anteriormente, simbolizam a presenca de Deus.

Os anjos(centro) pintados de asas vermelhas olham o ostensoério (ou
custddia) que se encontra sobre a cabec¢a do anjo central entalhado.

Existem grupos de quatro anjos simetricamente desenhados em ambos
os lados da composicao, no total de oito. Eles admiram o ostensoério, uns de olhares
baixos, outros de olhares altos.

Os anjos entalhados sao em numero de trés, um central e os outros dois
simetricamente colocados em lados opostos — direito e esquerdo. O anjo central
possui a custédia sobre a cabeca, tem o olhar sério e compenetrado. O anjo da
esquerda tem a cabeca voltada para a direita e para baixo, o olhar acompanha a
inclinacéo inferior. O anjo da direita tomba a cabeca para a esquerda, o olhar é
preciso para o alto.

A pintura e os entalhes seguem o estilo barroco, principalmente por
trazerem elementos simétricos, espiralados, anjos, painéis centrais e simbolos da

eucaristia.

“(...) transmitindo-lhes a plasticidade ornamental de amplas
composigdes animadas por motivos vegetalistas, simétricos ou estilizados,
folhas de acanto enroladas em espirais, frutos, cartelas, pampanos,
anjinhos, aves, conchas, envolvendo painéis com os simbolos das litanias
marianas e da Eucaristia, ou ainda cenas religiosas e trechos de paisagens
fantasticas. Trata-se de uma solucéo plastica de absoluta originalidade, que
em muito vem contribuir - mais do que se tem querido ver - para a afirmacao
do conceito de espago forrado a ouro que tdo bem individualiza o barroco
nacional” (SERRAOQ in AVILA:1997,p.93).

! Foto:Beth Romano
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ANJOS

Ciéncia da Estatica (oposicao, paralelismo e sucessao)

Os anjos pintados em
vermelho opéem as cabecas,
observando o ostensdério,

indicando admiragéo.

Os anjos pintados em

azul olham em direcdo
contraria ao ostensorio,
indicando introspeccao.

Os anjos talhados opbem as
cabecas entre si. Bem como a
diregdo de seus olhares, dando

equilibrio dindmico a figura. O anjo branco esta em posicao

paralela ao ostensério,

sugerindo contemplagéo.

Detalhe 7.1




3.2.9.b Analise dos anjos segundo a Ciéncia da Estatica. (Oposicao, Paralelismo e
Sucessao).

Os anjos de asas vermelhas olham em direcao ao ostensério, mostram
admiracdo. A expressao do rosto possui oposicdes fortes, principalmente nos olhos, o
gue mostra estado de atencao ao objeto admirado, neste caso a héstia.

Os anjos de asas azuis olham em direcdo contraria, cabec¢a virada no
sentido oposto ao objeto central, aponta introspeccdo. A expressao de sua face nao
possui oposicoes fortes, 0 que mostra placidez. Esta situacédo de placidez é observada
no rosto que se apresenta, sem oposi¢cdes entre olhos e bocas, e ainda possui
suavidade na testa.

O anjo branco esta em posicao paralela ao ostensorio, porém oposto aos
demais, sugere, portanto, contemplagdo. A expressao da face ndo possui oposicoes, 0
que produz serenidade no rosto, assim como nos anjos azuis.

Os anjos talhados da direita e da esquerda opdem as cabecas e a direcado de
seus olhares, também se encontram em oposicdo, um em relagdo ao outro,
promovendo assim, equilibrio dindmico a figura. As cabecas dos anjos das laterais
apresentam oposi¢cdes em relacdo ao anjo central, 0 que estabelece uma relagcéo de
poder emocional e dominio da situagdo. O anjo central, por sua vez, é a figura principal
da composicdo. Ele carrega o ostensério com a hdstia (segundo os catolicos, o corpo

de cristo), sua expressao da uma indicacao de fraqueza, ou, submissao.



Ciéencia da Dinamica

s Ritmo
% Inflexoes (Forma; Direcdo; Polaridade do gesto; Focos, zonas, centro)
“+ Harmonia ' TR | s

.
0‘0

-Zona:

Inflexoes:

facial

concentrados no

rosto

indicam

sentimentos

elevados.

Essa

caracteristica

destaca-se nos anjos entalhados, porém também
pode ser percebida nos anjos pintados.

-Diregé@o: Os anjos que olham de cima para bai
exprimem atitudes de submiss&o, os que olham
de baixo para cima, expressam elevagéo da alma.

< Harmonia: .
-Estado: (cabecas entalhadas), CONCENTRICO-

normal, indica ternura.

Detalhe 7.2

+ Harmonia:
Os anjos pintados de azul, Estado (olhos)

CONCENTRICO-concéntrico, indicam

%oqtingéo de espirito.

< Harmonia:
Os anjos pintados de vermelho com estado

dos olhos EXCENTRICO-excéntrico e
sobrancelhas delicadamente elevadas

sugerem admiragao.




3.2.9.c Analise dos anjos, segundo a Ciéncia da Dinamica (ritmo, inflexdes,

harmonia).

Neste medalhdo central observamos apenas uma parte do corpo: a cabeca.
Ao considerar os recortes feitos por esta pesquisa, faremos as analises das cabecas
dos anjos como nas outras figuras analisadas.

Os gestos do rosto, obviamente concentrados na zona facial, sugerem
sentimentos elevados. Evidenciam-se nariz, macas do rosto e olhos, onde habitam os
gestos mais refinados, que refletem diretamente a alma, mais destacados nos anjos
entalhados, porém também percebidos nos anjos pintados.

Estado das cabecas dos anjos entalhados, CONCENTRICO-normal, indica
ternura. A fisionomia do anjo central esta concentrada na Zona Frontal, que representa
gestos intelectivos, local onde surgem as reflexdes. Ja nos anjos laterais, as fisionomias
estdo concentradas na Zona Temporal, o que revela reflexdes e intengdes de duavida. O
anjo a direita do observador apresenta estado CONCENTRICO-normal, que se referem
a ternura. O anjo & esquerda do observador mostra estado EXCENTRICO — normal,
reveladora de sensualidade.

Os anjos pintados de azul tém estado dos olhos CONCENTRICO-
concéntrico, indicam contengao de espirito. As cabecas estdo em movimentacao direta,
linha obliqua de cima para baixo.

Os anjos pintados de vermelho tém estado dos olhos EXCENTRICO-
excéntrico e sobrancelhas delicadamente elevadas, sugerindo admiragcédo. O olhar esta
fixo na hostia. Esta acao € confirmada por meio de movimentos diretos (linha obliqua
direta) que tracamos dos olhos dos anjos em direcao ao Santissimo Sacramento.

Os anjos que olham de cima para baixo exprimem atitudes de submissao, os
gue olham de baixo para cima, representam elevagéo da alma.



4. Capitulo 4- Nos percalcos da Fé

4.1 O Processo Criativo

Paixao e Fé
Ja bate o sino, bate na catedral
E o som penetra todos os portais
A igreja estda chamando seus fiéis
Para rezar por seu senhor
Para cantar a ressurreicao
E sai o povo pelas ruas a cobrir
De areia e flores as pedras do chao
Nas varandas vejo as mogas e 0s lengéis
Enquanto passa a procissédo
Louvando as coisas da fé
Velejar, velejei
No mar do Senhor
La eu vi a fé e a paixdo
L4 eu vi a agonia da barca dos homens
Ja bate o sino, bate no coracao
E o povo pée de lado a sua dor
Pelas ruas capistranas de toda cor
Esquece a sua paixao
Para viver a do Senhor
(Tavinho Moura e Fernando Brant).

O desejo ao iniciar esta pesquisa, era realizar uma criacdo artistica.
Analisamos muitas vezes o que realmente motivava esta concepgado. Traziamos a
vontade de concretiza-la, avaliamos, no entanto, que a criacdo nao seria parte
indispensavel para esta dissertagdo de mestrado. Porém, isto ndo enfraqueceu de
forma alguma o desejo, como intérprete, de traduzir em linguagem artistica corporal as
experiéncias realizadas durante a pesquisa.

Ap6s muita investigacdo chegamos a maxima: o processo criativo proposto
nesta pesquisa veio para aproximar as vivéncias da intérprete ao universo das imagens,

coletadas e produzidas durante a pesquisa, sejam elas interiores ou exteriores®. Desta

®Nos referimos as imagens interiores, neste contexto, de acordo com as idéias expressas por James
Hillman em “Psicologia Arquetipica - Um breve relato”, especificamente capitulo 2 - A Imagem e a Alma:
Base Poética da Mente. HILLMAN, J. Psicologia arquetipica: um breve relato. Sado Paulo: Cultrix, 1983.
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maneira, ndo pretendiamos mostrar uma realidade estética de Ouro Preto, tampouco
imitar personagens dos tetos ou fatos ocorridos durante as investigagdes, ou ainda,
realizar estudos coreograficos sobre as praticas de Frangois Delsarte. Desejavamos
fazer uma sintese, condensar os flashes de memaria vividos na pesquisa de campo a
um dos fatos que mais nos chamou atencdo: a relagdo dos paroquianos com suas
crengas, por meio do caminho solitario que cada individuo percorre para encontrar e
manifestar a fé. Constatamos ai “a mola propulsora” para a concretizacdo de nossos
anseios artisticos, o termo fé tornou-se recorrente em nosso caminho, pautando todo o

processo criativo.

“Ouro Preto é uma cidade que transpira religiosidade e riqueza, e
esconde por trds dela a pobreza e o sofrimento de um povo que nasceu sob a
exploracéo.

O excesso de ouro nos causa deslumbramento, brilha os olhos,
ofusca a alma e a mente. As igrejas desde o periodo colonial sdo muito
importantes na vida dos cidaddos desta cidade. Os parocos sao extremamente
fervorosos, percebo que todo este cenario ajuda a manifestagao da fé. A reza é
habito, faz parte da vida dos ouropretanos, apesar da relacdo de dualidade e
confusao promovida pelo turista que acaba por descaracterizar esta realidade.

Andando por QOuro Preto, pude notar em cada ponte, em cada
esquina, uma cruz - simbolo da devocgao e da fé catdlica. Cada lugar que ando
tem um santinho, um oratério. A lenda diz que as cruzes tém a funcédo de
espantar os maus espiritos ou “fantasmas” que andavam por aqui. O fato é que
tudo isso inspira a fé do povo de Ouro Preto. Impde o amor do povo pela Igreja,
pela sua paréquia, a casa da devocao, o templo da sua fé “. Didrio de Campo
23/07/2004.

A melhor maneira encontrada para entender a fé das pessoas de Ouro Preto
foi vivenciar seus rituais, deixando-nos levar pela sua devocdo, e esse contato com a
crenca da alteridade nos chamou atencéo para 0s nossos questionamentos a respeito
da fé. Percebemos, neste interim, que nossa fé independe de convicgdes religiosas e
que ela é uma fé na ontologia pertinente ao processo artistico desta pesquisa.

Acreditamos que a “grande” busca subjetiva deste trabalho foi a fé. A fé no
sentido mais amplo da palavra, deslocada do contexto religioso, foi o que nos motivou a
escolher esta tematica. Nos voltamos para dentro da igreja para entender a fé do outro,

saber 0 que motivava as pessoas a acreditarem em algo que elas nao viam, e desta
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forma encontrar a nossa fé. A fé de quem acredita que coisas mais complexas séo
possiveis de realizar. Se segundo os catélicos, Deus ressuscitou, o que pra nds
descrentes, seria impensavel, porque ndo poderiamos realizar este trabalho, mesmo
com todas as dificuldades que um trabalho académico-artistico, carregado de
processos individuais, nos apresentaria. Priorizamos o aspecto de identificacdo da fé
vivenciada em campo e a fé que mobilizava a nossa criagdo, e chegamos nos termos
confiar, acreditar. E o trabalho pratico tem reflexos diretos dessa nossa nova crenca:
apesar de todas as dores e desilusbes que a vida apresenta ela continua e nos
surpreende.

No processo criativo, ambicionamos trabalhar com a subjetividade. No
entanto, reafirmamos a pesquisa artistico-cientifica, principalmente porque
aproveitamos a plenitude da vivéncia em campo para viver integralmente as emocgdes,
aspecto relacionado a parte artistica, ao mesmo tempo em que coletamos em campo
informagdes que foram utilizadas cientificamente.

No inicio do processo de investigacdo pratica em sala de trabalho, os
materiais registrados em pesquisa de campo foram usados como base para a
experimentacdo, por meio de laboratérios praticos de danca. As movimentacdes
pesquisadas em laboratério continham as chaves para a abertura do “portal do mundo”
das imagens interiores, geradas pelo inconsciente pessoal ou coletivo®, as quais
traziam a identificacdo com as imagens exteriores. Tanto as originadas pela pesquisa
de campo, quanto as imagens pictéricas e ou fotograficas que remetam ao universo
religioso, tema da nossa pesquisa.

Nos trabalhos em sala apareceram movimentos que condensam no Corpo 0s
dados coletados durante a pesquisa. Esses elementos surgem na cena a fim de
complementa-la: dos objetos e aderecos que trazem a aproximacdo da realidade
poética a ser expressa, até o universo das imagens propostas.

8 Jung chamou de inconsciente pessoal contelido das aquisicées da existéncia individual, camada mais
superficial de contetdos. O inconsciente coletivo da “parte da psique que retém e transmite a heranca
psicolégica comum da humanidade. Estes simbolos sdo tdo antigos e tdo pouco familiares ao homem
moderno que este ndo é capaz de compreendé-los ou assimila-los diretamente”. Ler mais em:
HERDENSON. J.L. Os mitos e 0 homem moderno In JUNG, Carl Gustav. O Homem e seus Simbolos.
Rio de Janeiro, Nova Fronteira: 1964.
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Tanto o inconsciente pessoal como o inconsciente coletivo apresentam
muitas referéncias. Estas fazem parte da historia do individuo e refletem diretamente na
criagdo artistica. Trabalhar com imagens facilitou o processo de desconstrucdo da
técnica de danca, fortemente arraigada (por exemplo, poder esquecer dos musculos
que devem ser ativados ao realizar uma movimentacao) e também “liberou” a fruicao de
movimentos novos.

A partir de um repertério individual de movimento®, desenvolvemos acdes
corporais, por meio da utilizacdo de elementos oferecidos pela pesquisa de campo:
depoimentos, histérias, musicas, cheiros e sons; além da observacdo de pessoas e
seus modos de expressdo gestual. A pesquisa de campo possibilitou registrar e
assimilar para a cena tanto dados técnicos, quanto elementos do contexto cultural que a
convivéncia com as pessoas e paisagens de Ouro Preto proporcionou.

As imagens e movimentacdes presentes nos laboratérios de dangca foram
trabalhadas até que fossem encontradas solugcbes expressivas, através da elaboracéo
em forma de partituras de movimento.

As imagens interiores utilizadas para a criacao artistica foram capazes de se
manifestar de muitas formas e com esta experiéncia, as imagens puderam ser
decodificadas. A utilizacdo destas permitiu que aos poucos, nos libertdssemos das
padronizacdes incorporadas por meio do treinamento intensivo da técnica do ballet
classico, dando espaco para descobrir novas formas de movimentagao.

4.2 A Instrumentalizagcao®

As indicacbes da parte pratica foram dadas pela co-orientadora desta
pesquisa, a Professora Gracia Navarro. Aproximo-me de Gracia a partir do momento

* Segundo Delsarte 0 movimento corporal do individuo contém a expressdo e comunicagdo de idéias,
sensacdes e sentimentos pessoais, que se exprime através de uma gestualidade especifica Unica e
diferente em cada um, contendo a alma do gesto. Podem ser de trés espécies: — constitucionais, nascem
com o individuo; - habituais, influenciados pelo ambiente; - acidentais, realizados através de algo que
provoca o0 sentimento. A este conjunto de gestual e agcbes denominamos repertério individual de
movimento.

®> Neste momento passo a conduzir as reflexdes deste capitulo em primeira pessoa do singular, por se
tratar de um processo criativo que neste momento se individualiza.
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que descubro sua pesquisa relacionada ao universo catdlico religioso, ligado a dancgas
brasileiras. No decorrer desta pesquisa nos conhecemos, na tentativa de encontrarmos
uma linha de trabalho comum.

Nesta etapa denominada instrumentalizacdo foram realizados os seguintes

procedimentos:

e Pesquisa de campo (relatada no capitulo 2);

e Laboratérios de danca;

e Exercicios intitulados - Da Imagem pictérica ao corpo a partir dos
principios de Frangois Delsarte;

o Exercicios de mimesis corpérea®;

e Participacdo nas aulas de dangas brasileiras, ministradas pela Co-
Orientadora Professora Gracia Navarro;

e Transcricao de depoimentos e narrativas adaptadas para o
espetaculo;

4.2.1.Primeiras indicacoes

Seguindo a sugestdao de Gracia montei uma sequéncia a partir dos
elementos que eu ja possuia ou imaginava, que consistiam em movimentos de uma
mulher dangando em diversas fases da sua vida: crianga, mulher e velha. Tais
movimentos foram resgatados de uma sequéncia apresentada na disciplina de
Composicao Coreografica Il, durante a graduacdo em danga. Porém a nova sequiéncia
veio carregada de imagens e idéias coletadas durante a pesquisa de campo. Foi
necessario organizar meus desejos concretamente para a criagdo das células de
movimento. A partir desta proposta, nomeei cada parte das células de movimento

criadas. Essa nomeacao se deu a partir da primeira idéia que me veio a mente, depois,

6 A mimesis corpérea é uma metodologia que vem sendo desenvolvida pelo Lume (Nucleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais — UNICAMP), de apreensédo de matrizes corpdreas e vocais a partir
da observacdo, imitacdo e codificacdo de agdes fisicas e vocais encontradas no cotidiano. Esta
metodologia aplica-se a imitagdo de pessoas, de animais, de quadros e fotografias, etc. Ler mais em
Burnier, L. .A arte de ator. Campinas: Editora da Unicamp, 2001.
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as palavras e suas respectivas células foram ordenadas em uma seqiéncia que seguiu

uma légica subjetiva:

Velho — Luta — Lamento — Choro — Festa

Com o estabelecimento dessa ordem apareceram novas palavras (em
negrito) incluidas na sequéncia.

Fé — Velho — Luta — Canto — Lamento — Choro — Festa.

A partir destas indicagdes, foi realizado um laboratério de movimentagées em
cima de estimulos sonoros. Resultaram movimentos desorganizados e sujos, duros e
presos. Corri, cansei, tive medo de cair, fiquei sem félego e entrei em um laboratério de
acoes.

Os procedimentos seguintes foram:

» Ver filmes que apresentam o tema da “Igreja”;

» Trabalhar aerébicamente para obtencéao de energia, félego e forga;

» Trabalhar na desconstrucdo das técnicas de danga embutidas em meu

corpo, para alcangar melhor fluidez nos movimentos;

» Praticar uma técnica corpoérea diferente do ballet classico, para diversificar

e aprimorar a qualidade de movimento;

» Trabalhar em acoes fisicas,e mimesis ;corpérea

4.2.2. Da Imagem pictdrica ao corpo a partir dos principios de Francois Delsarte

Exercicios praticos

A partir da observacao das imagens pesquisadas, construi imagens dos

santos dos tetos das igrejas com o corpo. Desempenhei acbes como caminhar, sentar,

levantar e deitar, para buscar aproximacdes com a gestualidade da figura retratada.

Realizei possiveis agdes do personagem e transformei em movimento.
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A primeira imagem trazida para o corpo foi a de Sdo Marcos, do teto da
Matriz de Nossa Senhora da Conceicado de Antonio Dias.

Foram realizadas cinco etapas:

Cépia por meio de mimesis corporea da figura em si;
Escolha de musica que apoiasse o momento;
Busca de movimentos que antecediam o momento retratado nas figuras;

Busca de movimentos que seguiriam o0 momento retratado;

o > 0~

Ligacdo e passagem entre os trés momentos, antes durante e depois do
retrato.

Durante este processo surgiram as seguintes perguntas:
O que o santo faz sentado sobre as nuvens?
De onde ele vem?
Para onde ele vai?
O que esta escrito no livro que ele segura?

O que é a luz retratada no quadro?

V V.V V V VY

Onde ele esta?
As perguntas foram respondidas corporalmente por meio do fazer cénico.
Para as demais figuras do teto da igreja de Nossa Senhora da Conceicao e da igreja

Sao Francisco de Assis segui exatamente os mesmos procedimentos.

4.2.2 Participacao nas aulas — segunda etapa

Participacdo nas aulas de dangas brasileiras ministradas pela Professora
Gracia Navarro no Departamento de Artes Cénicas da Unicamp, uma vez por semana,
com duragdo de 4 horas, durante o ano de 2005. Essas aulas serviram para a
instrumentalizacao e laboratério de personagem, que posteriormente seriam utilizados
na criacao artistica.
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4.2.3 A criacao terceira etapa

No fim do processo de instrumentalizacdo, e inicio da etapa intitulada
criacdo, torno-me integrante do Grupo Matula Teatro, de Campinas, existente desde
maio de 2000. O Grupo Matula tem em seu historico a preocupacao de estender suas
atividades para além do espetaculo teatral, por meio da investigagédo do oficio do artista.
Atentos ndo somente a criacao do espetaculo, mas também ao aprimoramento técnico
do seu instrumento de trabalho, seu corpo-em-vida, a pesquisa do grupo busca
sistematizar tecnicamente o trabalho do ator, para além do palco, preocupando-se com
a relacao da pesquisa de campo com o trabalho comunitario.Os espetaculos do grupo
sao resultados dessa pesquisa.

A partir deste momento, a parte de criacdo desta pesquisa € tomada por
influéncias teatrais, vindas das atrizes do Grupo Matula, Melissa dos Santos Lopes e
Maria Alice Possani. N6s nos propusemos a realizar uma criagao coletiva em danga,
pautada por elementos teatrais. Embora os caminhos escolhidos por um intérprete de
danca sejam diferentes dos do ator, buscamos encontrar pontos onde as linguagens
eram convergentes. Optamos, assim, por trabalhar sob duas frentes comuns: o
movimento da danca e o personagem.

Trabalhamos também com a ampliacdo e reconhecimento do repertério
individual de movimento. Para isso, foram introduzidos alguns elementos de
improvisacao direcionados, a fim de chegar na fluéncia e intengdo do movimento, no
equilibrio do fluxo respiratério e do tdbnus muscular, no uso do espago, espirais e
distribuigcdo das for¢cas em seus centros. Também realizamos alguns laboratérios para
aplicar conceitos de Francois Delsarte, tais como: Oposi¢cdes Dinamicas, Sucessodes,
Ritmo, Inflexdes (forma, direcéo, foco e origem do gesto), prioridade de movimentagao,
encadeamento de movimento.

A criacdo se abriu para novos caminhos ao trabalhar o corpo como
instrumento artistico. Ou seja, o corpo em sua totalidade, abarcando os afetos, o
conhecimento técnico, a criatividade e a sensibilidade, por meio de uma elaboracao
constante e sistematica de experimentacdo. Esse processo de experimentacédo foi

necessario ao fazer artistico para que surgissem as imagens e analogias atreladas a
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fatores fundamentais, tais como: a técnica, o repertério individual de movimento e a
estimulacao da criatividade.

O desenvolvimento da criacdo se deu pela concepcao de uma personagem
que surgiu por meio da elaboracdo das minhas vivéncias realizadas em laboratério de
danca e teatro, somados aos elementos coletados nas pesquisas de campo e corporal.
Depois da personagem criada, pude me afastar, por hora, dos meus questionamentos,
e explorar uma realidade mais abarcante que nao dissesse apenas respeito a mim,
enquanto intérprete, mas que pudesse ser abrangente e que de alguma maneira,
chegasse ao espectador, por meio da identificacdo com as cenas e situacoes.

Depois dessa fase, passamos a proxima etapa da criacdo que consistiu na
elaboracao de sinteses para a cena, bem como o estabelecimento de um roteiro para o
trabalho. Revimos todo o material estudado e consideramos importante retornar nossos
olhares aos moradores paroquianos de Ouro Preto. Focamos na vida das velhas
senhoras que vivem em fungéo da religido, voltadas para uma vida de rezas em uma
cidade onde ndo existem muitas atividades de socializagcdo longe da igreja. Mulheres
que passam a vida entre as janelas de sua casa e a igreja. Assim nos apropriamos do
material a ser desenvolvido.

Assumimos que nossa personagem seria um amalgama dessas mulheres,
das histérias ouvidas e vividas em campo, no diario, nas fotos e videos. O material
escolhido inicialmente sofreu transformacgdes para dar espaco a concepcao cénica final.
Escolhemos as seguintes histérias e imagens, entre outras, para elabora-las
poeticamente:

“Tiramos fotos e quando eu ia embora, muito timidamente uma de
suas filhas(filha de D.Marilda) perguntou se poderia me mostrar as suas
poesias. Li com entusiasmo e emocao; era como se me confidenciasse um
segredo, um tesouro: fiquei emocionada com seu gesto. Fui embora com a
sensacao de fechar com chave de ouro minha pesquisa de campo.Os versos
eram de uma ingenuidade encantadora, falavam de amor, um amor que nao
acontecia, que nunca chegava, mas a esperanca dele existir era eterna.” Diario
de Campo 31/07/2004°

’ Trecho citado anteriormente no capitulo 2.
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“D. Marilda tinha uns 10 anos quando conheceu um rapaz que era
soldado da corporacdo. No caminho para a escola ela passava no local onde
ele ficava de sentinela. Ele mexia com ela e ela nem dava bola, afinal de contas
ele era bem mais velho. E todo dia a histéria se repetia, ele dizia: ’L& vai minha
menina’.

Até que um dia ela ganhou um lago de fita da Tia Adélia e quando
passou em frente ao soldado no caminho da escola, ele passou a mao no
cabelo dela, tirando o laco de fita; falou que guardaria de lembranca. Sua mae
ficou brava porque ela voltou para casa sem a fita e ela mentiu que havia
perdido. Depois de algumas semanas, houve uma festa da corporacdo e
Marilda foi com sua Tia Adélia. Chegando la encontrou o rapaz. Quando ele foi
apresentado a Marilda, ele disse que ja a conhecia e que a cuidava de longe ha
muito tempo. Disse mais: que um dia casaria com ela e devolveria 0 que ela
havia perdido. Marilda enrubesceu.

Muitos anos se passaram, a corporacao foi embora da cidade,
Marilda acabou o colégio. Marilda n&o viu mais o rapaz. Num dia comum Tia
Adélia convidou Marilda para comer um doce e entraram no bar, qual ndo foi a
surpresa estava la o rapaz que disse: ‘La vem minha menina’. Trocaram olhares
e o0 rapaz pediu permissao a Tia Adélia de namorar Marilda, e logo marcou de ir
na casa de Marilda conversar com seus pais. Namoraram, casaram e tiveram 3
filhas “. Diario de Campo 21/03/2005

“Em uma das conversas com uma das mogas que arrumam O
santo, ela me apresentou um menino que havia doado o cabelo para a imagem.
Ele me conta que desde que nasceu a mae deixou seu cabelo crescer e quanto
ele completasse oito anos os cabelos seriam cortados e doados para o santo
desfilar na procissao”. Didrio de Campo 19/03/2005°

“Bocas murmuram e os labios se cerram, inferior sobre o superior.
Cabelos sao presos pelas senhoras mais velhas, as mogas os deixam soltos.
Bragos se cruzam sobre o peito, pernas se entrelacam por baixo do banco.
Cabecgas pendem para a lateral esquerda.

As roupas sdo outro aspecto interessante. Apesar do frio (mais ou
menos uns quatro graus), as senhoras usam saias, as mogas nao. Na missa
comego a perceber o gestual das mulheres, as méos percorrem queixo, o peito,
0 pescogo e ainda seguram o terco, na dire¢gdo do abdome. Os dedos giram as
contas do terco e o “beliscam”, de uma conta a outra”. Didrio de Campo
28/07/2004

8 Trecho citado anteriormente no capitulo 2.
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FIGURA 8
Foto®: Mulher na Janela

® Foto: Carolina Romano
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FIGURA 9

Foto'%: Senhores de Ouro Preto

1% Foto: Carolina Romano
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FIGURA 10

Foto: Menina'’

1 Foto: Beth Romano
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ApGs a opgao pelas historias, organizamos um roteiro baseado nos
fragmentos, elegemos contar a histéria como se fossem “flashes” de memdria da vida
de uma senhora e fomos buscar na Biblia, especificamente no evangelho de Sao Joao
1:1, 142, o titulo para esta sintese pratica da pesquisa: “O Verbo se fez carne”.

Limitamo-nos aqui ao nome da composi¢cao artistica, nao realizamos
nenhuma andlise da criacao porque nao fazia parte de nossos propédsitos. Sabemos da
efemeridade da arte cénica, vista por muitos como a arte de um momento, em
constante transformacao. Optamos entdo, por apresentar a obra artistica. Deixando,
desta forma, a liberdade ao espectador para dialogar com a obra por meio de suas
préprias sinteses.

12 Jodo 1:14 E o Verbo se fizera carne, e habitou entre nés, cheio de graca e de verdade; e vimos a sua
gléria, como a gléria do unigénito do Pai. Fonte: Biblia Sagrada
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5. Consideracoes Finais.

O propésito inicial deste trabalho foi analisar as pinturas da igreja de Sao
Francisco de Assis e Nossa Senhora da Conceicdo, ambas localizadas na cidade de
Ouro Preto, Minas Gerais, segundo os estudos de Francois Delsarte e, ainda, realizar
uma composicao cénica que fosse a poesia de tudo que vivemos na pesquisa. Fomos
guiados muitas vezes pelos caminhos que a prépria pesquisa nos apresentou e, neste
percurso, adaptamos nossas perspectivas a algo mais tangivel em relagdo a nossos
primeiros desejos. Adequamos alguns pontos da pesquisa a realidade que foi se
apresentando, que nem sempre correspondia a N0SS0S anseios iniciais.

Desse modo, inserimos alguns assuntos, tais como uma abordagem mais
aprofundada da pesquisa de campo de modo a participar ao leitor as emogbes da
pesquisa, e também uma maior atencdo a criacao artistica. Suprimimos a analise
aprofundada da pintura do teto da igreja de Sao Francisco de Assis, por entendermos
que a andlise da Matriz Nossa Senhora da Conceigao foi suficiente para cumprir os
objetivos da pesquisa. A opinido € de que logramos éxito nos nossos propdsitos de unir
e tornar aplicaveis os conceitos de Francois Delsarte as pinturas religiosas, a fim de
buscar uma visdo sobre a expressividade e dramaticidade corporal nas igrejas barrocas
por meio das teorias delsartianas.

Porém, em alguns momentos nos pareceu um tanto cartesiano realizarmos
essas analises, principalmente porque acabamos por apresentar uma visao unilateral
das figuras retratadas no teto. Seguimos os passos de Delsarte para este estudo, bem
0 sabemos, e diante do conhecimento de que Delsarte partiu do conceito cartesiano
(corpo x mente) com o intuito de realizar uma concepcdo de unidade humana, nao
conseguimos nos afastar muito dos propdsitos deste estudioso. Ao chegar na triade
corpo-alma-espirito, onde cada elemento desta trindade ndo existiria sem o outro,
Delsarte tinha a preocupacao de comprovar cientificamente cada parte de seu estudo,
por isso foi observar as pessoas no mais diversos ambientes, para comprova-lo. Um
homem de 1800 como ele o era, ndo poderia fugir muito desse esquema, seria além de
nossas expectativas esperar que um estudioso desta época pensasse como nés. Hoje

sabemos que as relagdes corporais sao interligadas e essa separacdo de corpo e
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mente € ultrapassada, somos um sistema complexo e interligado de reacdes
processadas em teias de pensamentos infinitas e, nosso corpo ndo saberia delinear

este limite entre a razdo e a emogéo.

) “Nao é apenas a separagao entre mente e cérebro que € um mito.
E provavel que a separagdo entre mente e corpo ndo seja menos ficticia. A
mente encontra-se incorporada, na plena acepgao da palavra, e nao apenas
‘cerebralizada™.(DAMASIO: 1996 p. 146)

Embora as anélises de movimento de Francois Delsarte sdo apresentadas
para nés de forma fragmentada (principalmente se observamos as pranchas
catalograficas dos gestos). Observamos que existia uma preocupagdo em combinar
estas pranchas para criar infinitas possibilidades de movimentos, variando sua
intencionalidade (vide anexo 2). Todavia, destacamos o carater de ousadia dos estudos
de Francois Delsarte, se atentarmos que pela primeira vez na histéria sdo apresentadas
as relacoes estreitas entre corpo e mente. Reafirmamos partindo de Descartes, porém

ao mesmo tempo contradizendo-o.

“Nao estou afirmando que a mente se encontra no corpo. Mas que
0 corpo contribui para o cérebro com mais do que a manutengao da vida e com
mais do que efeitos modulatorios. Contribui com um conteddo essencial para o
funcionamento da mente normal”.(DAMASIO: 1996.p.257)

Cremos que Delsarte queria chegar nesta unidade indissoluvel do corpo, mas
infelizmente em sua época nao possuia condigdes e instrumentos necessarios para
comprovar suas idéias e produzir uma ciéncia totalmente livre dos conceitos
cartesianos. Nenhuma verdade pode se julgar absoluta, Delsarte apenas nos apresenta
uma versao da histéria, uma face daquilo acreditava e nos deixou em seu rico legado,
reflexdes muitos importantes para os artistas de nossa época.

O corpo como meio de expressdo é a chave e a ligagao entre a pintura do
teto barroco, as ciéncias de Delsarte e a expressao humana ligada a danca. Para

106



Delsarte, todo homem passa a ser artista do movimento a partir do momento que ele
existe. A esséncia do ser humano é o necessario para todas as artes do movimento,
para que nao sejam apenas gestos mecanicamente realizados, mas movimentos que
expressem os mais profundos sentimentos da alma humana, noés artistas do corpo
utilizamos muito desse conceito proposto por Delsarte em nossos trabalhos, buscamos
gue O COorpo possa revelar nossas paixoes e expressar n0sSsos anseios.

Atentamos no decorrer desta pesquisa que as imagens fazem parte de nosso
imaginério e que permeiam a religiosidade de forma latente, desde a retratagdo dos
santos em jbéias a cruzes, camisetas e santinhos, por todos os lados. Estes objetos,
tratados como referéncias simbdlicas, acabam por fixar o conhecimento de histérias da
Igreja ou até mesmo biblicas, por conceitos e ideais passados através das imagens.
Vimos como o cenario criado pela arquitetura e o apelo visual da cidade reforcam a
religiosidade deste povo. Os simbolos que remetem a Igreja acabam por alimentar a fé
e suas manifestacdes; estas nos permitiram tracar nossa jornada em busca da fé que
movia este trabalho, desligada dos principios religiosos e conectada ao acreditar, ao
confiar, o que acabou pautando a criacdo artistica, baseada na vida das muitas
mulheres que vivem solitariamente. Chegamos as referéncias da fé, que ainda hoje se
fazem presentes em Ouro Preto, principalmente a idéia de que viver fora da Igreja €
impensavel: cada igreja acaba sendo um centro de busca por uma identidade comum,
insercao social e um espaco de discussao de assuntos diversos. Além disso, tivemos a
oportunidade de vivenciar momentos sublimes de tristezas e alegrias ao experienciar as
emogoes em campo, cujas conexdes com a fé nos permitiram renovar nossas crengas.

Pudemos averiguar a necessidade de conhecer para analisar (como
apontamos no capitulo 1).Partindo do principio que a pintura na igreja tem uma funcao
retorica, apenas os conhecedores dos personagens retratados e do contexto histérico
biblico tém os instrumentos que tornam possivel identificar na composicdo sua
importancia. Essa busca pelo conhecimento nos aproximou das analises das pinturas e
suas técnicas. Observamos que ao ler as obras de arte barrocas nossos olhos sao

dominados por ilusdes.
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“Parece evidente que a arte apele mais aos sentidos e aos
sentimentos do que a reflexao e a racionalidade. A arte é para sentir e ndo para
pensar, apregoa-se por todos os lados. Essa evidéncia é, entretanto,
questionavel. Ha4 também uma participacdo imprescindivel da inteligéncia na
fruicdo da beleza da obra de arte” (FEITOSA: 2004 p.110).

No conjunto, a pintura analisada € rica em movimentos circulares, por isso
cheia de flexibilidade, graca e expansao. Ha a sensacao de que o observador adentra a
retratacdo, como se a pintura atraisse o individuo para esta representacao do céu. Por
meio da convergéncia de nossos estudos analiticos conseguimos encontrar a esséncia
e a expressividade do gesto humano nas pinturas barrocas através dos estudos de
Francois Delsarte, apresentando um novo olhar sobre o gestual para obras
fundamentais do Barroco.

Para tanto, foi necessario o desmembramento analitico das obras (e seus
personagens) objeto de analise, de modo a estabelecer leituras corporais possiveis,
procurando entender o gestual esmiugcando, como propde Delsarte, todas as
significacoes. Essa pratica, embora tenha tornado o capitulo 3 um pouco enfadonho e
infelizmente diante de nossa limitacdo ndo encontramos caminho melhor de fazé-la,
vemos que as analises contribuiram por sobremaneira para nossa apreensao da
dramaticidade na pintura analisada.

Durante nosso percurso sentimos a necessidade do conhecimento biblico e
representativo das figuras retratadas. No entanto, constatamos que por meio da leitura
corporal realizada a luz dos estudos de Delsarte, tivemos a oportunidade de entender a
intencao corporal proposta nas figuras pintadas no teto da igreja analisada. Porém para
as informagdes quanto a histoéria biblica de cada personagem, fez-se necessario que
buscassemos bibliografias que nos apresentassem informacdes a respeito dos santos
estudados; nos pautamos principalmente por BUCKLAND (1981), por ser uma
publicacdo reconhecida pela Igreja. Nesta investigacdo nos deparamos com
controversas biografias, e ndo podemos afirmar se, quanto as referéncias histéricas, se
estas tém “validade” cientifica ou religiosa. Tomando os devidos cuidados para que o

tema religioso nao contamine a abordagem cientifica e artistica da dissertagdo, nosso
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objetivo foi ilustrar as relagbes entre as analises das pinturas e a historia dos
personagens e chegamos a algumas reflexdes, expostas a seguir.

o Um dos objetivos do evangelista Marcos, segundo BUCKLAND
(1981), era proclamar a boa nova de Jesus Cristo, centrando-se nas suas
acoes, mostrando-o como pessoa, o Filho de Deus. Marcos escreveu o
seu evangelho entre os anos 60 e 70 d.C., baseado nos ensinamentos de
Sao Pedro. Ele € também chamado o "Intérprete de Sao Pedro”, ou seja,
nao viveu ao lado de Jesus e obteve seus ensinamentos por meio deste
apoéstolo. Essa biografia ganha forca em nossas analises pela relagdao do
santo com a luz, que simboliza o Cristo, ou a transformagéao do corpo de
Cristo em hostia. A retratacdo deste Santo recua em relacédo a luz, seu
corpo € tomado de oposicdes, o que gera conflitos corporais e estado
emocional alterado, como se nao tivesse familiaridade com o que vé. A
mao no peito e a postura corporal revelam uma atitude de submissédo ao
desconhecido, no entanto clemente a Cristo.

o Lucas escreveu o evangelho de sua autoria, entre 66 e 70 d.C.,
interpretando o pensamento de Paulo a quem acompanhava nas viagens
apostolicas.Todo o plano de sua obra é organizado, demonstrando habito
de estudo, leitura e pesquisa. Converteu-se ao cristianismo e tornou-se
discipulo e amigo de Sao Paulo, porém segundo seu préprio relato, nao
chegou a conhecer pessoalmente Jesus Cristo. Vemos na pintura, o corpo
de Lucas recuando no sentido contrario a luz, temente ao que nao
enxerga claramente, porém o tronco em oposi¢cao a cabeca (direcionada
para a luz), pode revelar vontade ou desejo de estar perto de Jesus.

. Em relacdo a Sao Jodo, o Evangelista, reconhecemos que esteve
presente quando Jesus revelou os sinais da ruina de Jerusalém e do fim
do mundo. Mais tarde, com Sao Pedro, foi encarregado de preparar a
Ultima Ceia. Na tradicdo predominam duas representacdes: uma é do
santo aos pés do Crucificado, freqiientemente ao lado oposto de onde se
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encontra a Virgem (a direita do Cristo), presente no Calvario; a outra é do
Evangelista representado sentado, por vezes tendo ao lado o simbolo da
aguia, como visto na figura (Capitulo 3). Jodo era considerado “o discipulo
que Jesus amava". Esta aproximacdo com Jesus pode ser reforcada na
pintura analisada, pela serenidade dos tracos do rosto do santo e pela
inclinacdo do tronco em dire¢do a luz, que simbolicamente representa o
Cristo. Sdo Joao se mostra a vontade na retracdo, o que denota
familiaridade com Jesus, e reforca a hipbétese de que Joao realmente
viveu ao lado de Cristo durante sua passagem e recebeu diretamente dele

0Ss ensinamentos cristaos.

o Sao Mateus reuniu os discursos de Jesus. Dirige-se claramente aos
judeus com o objetivo principal de provar que Jesus era o Messias
prometido aos judeus pelos antigos Profetas. Escreveu o primeiro
evangelho, onde da mais énfase ao aspecto humano e genealbgico de
Jesus. S&o Mateus é representado na arte litirgica por um anjo, como
visto anteriormente (capitulo 3). De acordo com a histéria do santo,
nossas analises também levam a crer que ele também viveu ao lado de
Cristo pelas mesmas caracteristicas observadas em Joao: serenidade no
rosto e inclinacdo em direcdo a luz - posicionamentos diferenciados em

relacdo aos evangelistas que ndo tiveram a convivéncia com o Cristo.

As figuras retratadas se assemelham em muitos aspectos, citados abaixo:
o Apresentam corpos com grande volume, reforgcado pelo excesso de
tecido das roupas das retratacées, contemplando as caracteristicas
pictoricas barrocas;
o Os olhares dos santos estdo direcionados ao medalhdo central
como dito anteriormente observando o momento da transformacao do

corpo de Cristo;
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o Os santos possuem em seu poder um livro representando o antigo
testamento, simbolismos que n&o tivemos a oportunidade de nos
aprofundar neste trabalho;

o Ao lado dos santos e das virtudes vemos figuras simbdlicas (anjo,
boi, aguia, ledo, ancora, calice) cada uma com sua representatividade,
conforme apresentado anteriormente, 0s quais nos auxiliaram na
identificacdo dos personagens;

o Todas as figuras estdo sentadas sobre as nuvens, indicando que
esta retratagcdo representa o céu;

o As Virtudes da Fé e da Esperanca sdo muito parecidas no que
tange o formato do corpo e a forma de retracdo e apresentam
simetricamente opostas, a fim de equilibrar a retracdo, esta simetria é
também observada no posicionamento dos santos;

o Os santos, ao lado esquerdo do observador, tem maior
familiaridade com a luz, enquanto os do lado direito apresentam recuo em
alguma parte do corpo;

Na criacdo artistica procuramos sintetizar a experiéncia pratica a fim de
estabelecer identificagdes com o espectador. Ou seja, procuramos criar uma referéncia
que caminha lado a lado com poética e o conteudo da obra. As artes cénicas (incluimos
ai a danca) podem ser representadas de forma a conduzir o autor e o intérprete a se
aproximar do espectador, através da sua poética. Esta criagdo, como mencionado
anteriormente, ndo teve a preocupacao de representar uma realidade estética
determinada, nos distanciando de uma reproducdo realista e mimética. Porém se
vincula a pesquisa a partir do momento que traduz uma visao dos fatos observados na
pesquisa de campo e sintetiza as emogdes vividas em campo durante a pesquisa.

A criagdo cénica é um modo de dar vida a pesquisa. Criar, “tomar corpo”,
organizar, coreografar, roteirizar, foram apenas alguns dos fatores que compuseram a
pratica, na qual procuramos unir a pesquisa cientifica com a subjetividade da criacao
artistica. Concluimos uma etapa onde pudemos re-viver, re-criar e elaborar em forma

de movimento as emocgdes apreendidas na pesquisa de campo e durante todo o
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processo criativo. A fim de que pudéssemos ser compreendidos por nossa arte, nos
perdemos e nos encontramos no caminho arduo da criagdo, onde nos desnudamos
diante de nossa fragilidade, organizamos nossos anseios artisticos para que a
elaboracao cénica transmitisse “algo mais” por meio das movimentagdes corporais e,
ainda, transpirasse nossa crenca que a arte transforma por ela mesma.

As obras de arte nos permitem diversas interpretacbes (como ja
mencionado). Certamente Delsarte n&o leria as obras avaliadas da mesma maneira que
analisamos. Ou ainda, se num dia as teria lido e no outro teria modificado seus
conceitos completamente, jamais saberemos. Lembramos aqui que Delsarte ndo deixou
nenhuma obra escrita, apenas cartas ao seu discipulo Steele Mackay, com isso
pretendia ndo cristalizar por meio de palavras as sua idéias. Tendo adotado seus
exemplos, ndo desejamos cristalizar nossas interpretacdes a respeito da leitura da obra
da igreja.

Nem todas as inquietagdes e perguntas que surgiram ao longo dessa jornada
foram possiveis de responder, houve desejos que ndo pudemos realizar por motivos
diversos, tais como aprofundar o vinculo entre a pesquisa tebrica e a pratica, esclarecer
as ligagbes para n6s como criadores acerca da analise e sistematizacdo dos
procedimentos da criacdo. Outra interacdo possivel, a qual ndo foi objeto de nosso
escopo, seria buscar relacées entre as pinturas dos forros e a gestualidade do
paroquiano, as influéncias que estas teriam no corpo de quem freqlienta a igreja, porém
isso seria pano de fundo para uma nova dissertacao.

Pretendemos, com esta dissertagdo, mostrar caminhos que possam servir de
apoio a outras pesquisas, subsidiar o fazer artistico, a analise gestual, que sabemos
serem processos dinamicos, em constante amadurecimento porque, parafraseando

Chico Buarque, amanha vai ser outro dia.

“Diversamente do que acontece com a alma, que presume gozar
de imutabilidade e eternidade, o gesto do corpo, como a vida, nao se repete, e
por isso é tao vital. Trata-se de uma presenca simples que acaba no seu ato, 0
que disse ndo se deve mais dizer, a sua expressao ndo vive duas vezes. Para o
corpo, portanto, todo gesto realizado estd morto, porque nao age sendao no
momento em que € expresso, 0 seu acabamento é, porém, um convite para
buscar um outro, a sua dissolugdo, como gesto vivo, que ndo tem lugar sendo
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uma vez, afasta a ameaca da repeticdo e predispde a continua transformacao
da vida. Com relagdo a alma, o seu estilo ndo é econdmico e calculador, ndo
difere para conservar, ndo conserva por medo de perder. O gesto do corpo, de
fato, € um tema da infidelidade, a partir da qual ndo se tarda em compreender
que a fidelidade e impossivel”.(GALIMBERTI: 2001)
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Anexo 1.
Teoria da Expressividade- Ciéncia de Delsarte.

Teoria da Estética Aplicada.

A Teoria da Estética Aplicada, criada por Frangois Delsarte, esta
fundamentada (como toda a sua ciéncia) na Santissima Trindade, de onde surgiu a sua
primeira lei do movimento, a Lei da Trindade: Vida - Alma - Espirito, que se tornou a
base de sua ciéncia.

Delsarte dizia que a movimentacgdo do individuo nasceria desta triade, a qual
corresponde as funcgdes, do corpo, da mente e do coragdo, respectivamente. Seu
pensamento gravitava em torno da correspondéncia do homem com Deus, que seria

sua imagem e semelhanca.

1.1 Leis Fundamentais

Lei da Trindade — Sistema filoséfico que corresponde a vida, ao espirito e a
alma e suas correlagdes.
A alma e o espirito ndo existem sem a vida.
A vida e a alma nao existem sem o espirito.

O espirito e vida nao existem sem a alma.

“O principio da Trindade: ‘O homem, feito a imagem de Deus, traz, de
forma manifesta no seu ser, a marca de sua tripla causalidade’. Delsarte
comenta do seguinte modo: 'Os trés principios de nosso ser, a vida, o espirito e
a alma, formam uma unidade”(GARAUDY:1980 p.82)

Lei da Correspondéncia — A fungao do espirito corresponde a uma fungao do
corpo e do corpo ao espirito, correlacionados ao sentido, ao pensamento e ao
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coracdo.Assim, a dualidade corpo-alma é superada por meio da criacdo de uma
identidade entre os movimentos do corpo e do espirito, que Delsarte entendia como
reflexos de uma mesma e Unica realidade. Segundo (GARAUDY: 1980 P.82), “A toda
funcao espiritual corresponde uma fungao do corpo e a toda grande funcéo do corpo

corresponde um ato espiritual".

1.2 Ciéncias de Delsarte

1.2. A) Estatica
Entende-se por estatica as grandes ordens de movimento. Sao trés as
formas essenciais do movimento, de acordo com Delsarte: oposicdo, paralelismo e

sucessao.

Oposicao

Podemos entender por oposicdo quando as partes do corpo se movem ao
mesmo tempo em dire¢cdes opostas, isoladas ou ndo. A movimentagdo em sentidos
opostos d4 ao contexto expressividade. Esses movimentos definem forga, poder fisico
ou emocional, podendo significar admiracao, entusiasmo, coragem, astlcia ou dominio.
Por outro lado, se a movimentacdo em oposi¢ao se apresenta em relagdo a um objeto
ou pessoa pode indicar duvida, rejeicdo ou desconfianga. Quando um corpo apresenta
oposicoes suaves, indica serenidade, tranquilidade ou desanimo.

“Delsarte descobriu a férmula acertada da lei do ritmo da vida, que, em
todo movimento corporal, existe uma alternancia de equilibrio ritmico, uma fase
de repouso que precede necessariamente uma fase de tensao, e toda tensao
vem acompanhada de um repouso” (PORTE: 1992.p.39).

Paralelismo
Podemos entender por paralelismo (quando duas partes do corpo, ou mais

partes, se movem ao mesmo tempo na mesma dire¢do, indicando fraqueza fisica), e
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sinal de oferecimento, suplica. Nao € muito comum um corpo todo apresentar este tipo
de simetria, estando esta proporgcéo condicionada a partes isoladas. Podemos observar
em algumas pinturas este tipo de aplicacdo, principalmente aquelas anteriores a
descoberta da perspectiva, onde encontramos corpos “chapados”.

Sucessoes
As Sucessoes referem-se particularmente ao movimento que passa por todo

corpo,ondas de movimento sequenciais partindo de um impulso corporal.

“A sucessao fundamental é a que, partindo do centro ao tronco, pde o
brago, o cotovelo, o antebraco, o pulso, a méo e os dedos, sendo que o impulso
central mobiliza o corpo inteiro por ondas sucessivas rigorosamente dirigidas e
controladas. O uso consciente desta lei de sucessao foi um dos principios mais
importantes nos quais se baseou a danga moderna para renovar a técnica de
danga” (GARAUDY: 1980.p. 84)!

1.2. B) Dinamica
A Dinamica é a lei do movimento que se correlaciona diretamente com os

impulsos interiores. Dividida em Ritmo, Inflexdes e Harmonia.

= Ritmo - é a expressao das sensacdes corporeas. Desse modo, 0 movimento de
determinada parte do corpo é proporcional a sua massa e ao comprimento da
parte. As partes ndo se movimentam com a mesma “agilidade” por terem peso e

volumes distintos.

» Inflexdes - sdo variagcbes do caminho do gesto desde sua origem (inicio do
movimento) passando por todas as partes de seu percurso, até sua finalizagéo.

Por sua vez sdo dividas em outras quatro partes:

I. Forma — séo as formas fisicas que o gesto apresenta, classificados como:
e Movimentos diretos: linhas horizontais, verticais e obliquas, que

expressam decisao, energia e exaltacao;
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e Movimentos circulares: linhas cbncavas, convexas ou sinuosas, que
expressam flexibilidade, graca e expansao;
e Movimentos quebrados: linhas oscilantes, quebradas e mistas que

expressam hesitacdo, resisténcia e intengdes intelectuais.

II.  Direcédo — sao os significados para os caminhos que o gesto apresenta:

e De baixo para cima: representam a elevacao da alma e do espirito, considerada
por Delsarte como gestos nobres e intelectuais;

e De cima para baixo: representam a sensualidade, opde-se aos gestos de baixo
para cima, exprimem também atitudes de submissao;

e Da esquerda para direita: feitos pela parte direita, indicam repudia, ameaca e
indicacéao;

e Da direita para esquerda: realizados pela parte esquerda do corpo, de fora para
dentro, sdo atrativos, restritivos e apreensivos.

e De frente para tras: representam um estado reflexivo e compreensivo.

e De tras para frente: remetem ao estado competitivo, apelativo e expansivo.

[ll.  Polaridade — o corpo recua pela surpresa (emog¢ao) sendo ela positiva ou ndo. A
reacao sera proporcional ao tamanho da emog¢ao causada por aquela surpresa. Do
mesmo depende a extensdo do gesto, o tamanho dele também sera representado
pela reacdo a emocgao causada, podendo ser positiva negativa ou neutra:

e Polaridade positiva: o corpo, ou parte dele, se move em direcao ao objeto de
desejo, indicando interesse ou desejo;

e Polaridade negativa: o corpo, ou parte dele, se move ou apresenta intencao
de movimento contra o objeto, denotando rejeicao, desdém, desprezo, medo,
receio.

e Polaridade neutra: o corpo se mantém imparcial ou ndo se move em relacao

a um objeto ou pessoa.
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IV.  Focos, Centros e Zonas Corpoéreas - sdo os locais onde o gesto se concentra.

<> Foco Tronco
e Foco abdominal: representa a riqueza, mas nao a riqueza de alma e espirito,
e sim 0 acumulo de capital, é a parte vital menos nobre;
e Foco epigastrico: partem deste local os gestos nobres de afeicdo e também
repulsao;
e Foco toracico: de onde parte a respiracao, e onde fica o coragao, por isso se
concentram neste local os gestos de dignidade, gléria e honra.

X3 Zona Rosto
e Zona bucal: a boca expressa a sensualidade, o desejo;
e Zona facial: nariz, macas do rosto e olhos sdo onde habitam os gestos mais
refinados, ligados diretamente a alma.

e Zona frontal: a fronte é o intelecto de onde saem as idéias e reflexoes.

<> Centro Créanio
e Centro occipital: a regido occipital € o centro do instinto e da forga;
e Centro parietal: a regido parietal € o centro da moralidade:

e Centro temporal: a regidao temporal indica reflexées de inten¢des duvidosas.

. Harmonia — podemos compreender por correlagdo entre os agentes
dos gestos. Os agentes sdo aqueles que tém a capacidade de agcao, no caso
especifico do movimento o agente € o corpo, que se encontra dividido em cabeca,
tronco e membros. Delsarte dividiu as regras da Harmonia em duas partes: Estados e
Ordens. “Cada vez que vocé faz qualquer coisa em harmonia, vocé preenche uma
grande lei de correspondéncia; vocé se submete ao ritmo do universo”.(DUBOIS:1988
P.82)
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|.  Estados (Género e Espécie)
Delsarte a partir da Trindade PAI-FILHO-ESPIRITO SANTO, como citado
anteriormente, criou a Trindade CORPO (Vida)-ALMA-ESPIRITO, relacionadas ao trés

Estados - Sensivel, Moral e Intelectual, sendo o homem participante desta Triplice

Natureza Divina. Destas definicdes surgiram as derivacées dos Estados, o género e a

espécie.

Género
Quando pensamos em movimento podemos afirmar que ele tem uma origem,
um local ou uma parte, ou partes, do corpo de onde ele se inicia, podendo ser de
natureza concéntrica, excéntrica e animica:

e Movimento concéntrico, derivacdo Espiritual: quando ele nasce de um
impulso externo para o interno, se origina pelas extremidades em direcao ao
centro do corpo;

e Movimento excéntrico, derivacdo Vital: nasce de dentro (centro) em direcao
as extremidades;

e Atbnico, derivacdo Normal: equilibrio entre o interior e o exterior,

ocasionalmente pode representar a auséncia de movimento.

Espécie
Influéncia desempenhada pela expressdo em relagéo ao Estado interior.
e Pensamento-Estado Intelectual.
e Sentimento- Estado Moral.
e Sensacodes- Estado Sensivel.
A interseccao entre as variagdes dos géneros e das espécies chega a
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uma relagdo chamada de "Accord de Neuvéme”® ou ainda Criterium Geral™,

formada por nove divisdes. Conforme vemos abaixo:

'3 Ler mais em PORTE A. (1992) Frangois DELSARTE, une anthologie, ED IPMC (Paris)
' Ler mais em BONFITTO. M.- O ator- compositor . As acdes fisicas como eixo: De Stanislavski a Barba,
Sao Paulo , Perspectiva
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EXCENTRICA NORMAL CONCENTRICA
Excéntrica Excéntrica Excéntrica
EXCENTRICA NORMAL CONCENTRICA
Normal Normal Normal
EXCENTRICA NORMAL CONCENTRICA
Concéntrica Concéntrica Concéntrica

A Divisao Maior, denominacgdes escritas em letras maiusculas, representado
pelo Género, se sobrepdem e se combinam as denominagdes escritas em letras
minusculas, Divisao Menor, representado pela Espécie. Este “modelo” gera um total de
81 possibilidades fundamentais da expressao, e a partir destas, infinitas possibilidades

de combinagdes.

células”(BONFITTO:2003 p.04)

Neste quadro podem ser colocadas as partes do corpo e as atitudes
corporais, da cabeca, maos, bragos, pernas, olhos e etc. As expressdes geradas pela

combinacdo desses elementos sao ponto inicial para os demais sentimentos, em

concordancia com a parte do corpo submetida.
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“A expressdo nao sera definida somente pelo género e espécie, mas
também por outros quadros, os quais terdo como parametro a variedade -
divisdo do quadro acima por trés, que gera vinte e sete classificacoes; a sub-
variedade - ulterior divisdo por trés gerando oitenta e uma classificacées; o tipo
que dividindo-se ainda por trés chegaria a duzentos e quarenta e trés; e
fendmeno que desta forma chegaria a setecentos e vinte e nove




. . Os Numeros referem-se a:
2 |Julgamento| Consciéncia |Persuasao

1- Vida- Excéntrico (cor Vermelha)

2- Alma- Normal (cor Amarela)

3 | Sentimento | Contemplacdo| Intuicdo 3- Espirito- Concéntrico (cor Azul)

1 Sensagéao Simpatia Instinto

Como vimos anteriormente cada parte do corpo pode ser divida por trés e
classificada de acordo com a Tabela Criterium Geral.

Vejamos alguns exemplos:
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Cabeca'

ATTITUDES DE LA TETE

L]

FENTH

l,'.;-. =

13

é)

Planches extraites du livre d’Alfred Giraudet :

dessins de Gustave Le Doux.

Mimigues, physionomie et gestes (1893),

'S PORTE A. (1992) Frangois DELSARTE, une anthologie, ED IPMC (Paris) p. 138, 139
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Latin

ATTITUDES DE LA TRTE

Capur, LaNcigE MIMIQUE @

Fra, 04,

ATT. EX, C, {Tos)

Tete penchée, lnverse & la personne
ou & Fobjel, el balesde.

SUSPICION.

T.

Fia. 06,

ATT. N. C. {Ton)

Tile en faca de la parsonne ou de lobjel,
¢l bulsada,

REFLEXION.

Fra, 4,
ATY. G, . {'Tog)

et i

Tele penchie vers la personnc ou l'ubijel,
el balssée,

VENERATION,

11! 7.

ATT. EX. N, (Tas)

Tete penchée, Inverse & lu personne
ou & Pobjul, et normale,

VYUE INSPECTIVE, SENSUALISME.

Fui, aa.

ATT, N. N. (Tun)

Tele en fce de la personne ou de |'oljet,

el normala.

ETAT NORMAL.

Fig, ab,

ATT. U K. (Tac)

Tele penchéo vers la personne ou olijel,

el porinole.

TENDRESSE,

Fas. 70,

ATT. EX, EX. i Tig)

Tela penchée, loverse & lo personne
ou b Pobjet, el levie.

OHRGUEIL.

FFia. 71,

AT, N. EX, {Tin)

Tele en fuce de la personne ou de l'ubjet,

el levde,

EXALTATION.

1", T,

ATT, G EX. (Tic)

Téte penchée vers la personne ou Polijul,

el lovide,

ABANDON.
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Olhos'®

ATTITUDES DE I/ EIL

Praxene 1
'_- F ¥ ]
g
g

Planches extraites du livee d'Alfred Giraudet : Mimiques, physionomie et gesres (1895),
dessins de Gustave Le Doux. Les syllabes entre parentheéses sont le codage imaging par
Giraudet. La premisre lettre, une consonne, indigue la partie du corps concernée (ici, L
signifie.., L'ceil). La deuxiéme lettre, une voyelle, note le Benre : i = excentrique, 0 =
concentrique, a = normal, La troisi¢me lettre, une consonne, note 'espéce : 5 = excentri-
que, ¢ = concentrique, n = normal. Alfred Giraudet donne aussi 'ardre de lecture de
3o Sl o

I'accord de neuvieme : |T R

798_(
1"{‘2

i i 125
' PORTE A. (1992) Frangois DELSARTE, une anthologie, ED IPMC (Paris) p. 124,
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ATTITUDES DE L'FIL

lLamin t Oeuntis, rnaNcane mimigue L.
MOTA. — A Upvenie, nous ne melirons daps lee tableant g!nnpriqueﬂ el dansg les lahleanx Frnlirl“pg, fue

ATT. poue altitinle, el EX. pour excenlro on exenlrinque, C, pour concentro ou concentrique el A pour

nesina i necieal,

Fin. L Fin-2 Fir. A
ATT. BX 4 {Los) ATT. M. (L {l.an) ATE, GG (l.oc)
Soreil dlovd, Sourcil normal, Rourcil froncs,
1 (Rl demi-fermd. (il demi-ferme. (il demi-fermi.
MEPRIS. EQMNWOLENCE, ACCARLEMENT. CONTENTION DE L'E3FRIT.
Fues, 4 Fro. & Fig. n.
ATT. BEX. N [Las) ATT. N, M. {l.an) ATT, . N, (Lac)
Fonrcil dlovi, Sourcll normal, Sourcil Mromed,
CEI narmal (Eil normal. (Eil rormal.
THDITFERENCE. LTAT INCOLORE. MAUVAISE HOMEUR, MOROSITE.
"3 T Fia, B Fira B
ATT, EX. X (1Lis)" ATT. N. BX. (L.in) ATT. C. EX. (et
Huurcil ﬂ'lﬂ"é. Bourcil nurmgfl Sourcil IFUI'I'EI.I‘.,
LRIl lré= ouverl. (Eil Lrks gusert. CEil Iris ouverl,
ETONNEMENT, ADMIRATION, STUFEUR, FERMETE, YIOLENCE.

1, Linez ce Inhleau teajsurs dane Pprdre bitearchlque da bn pape 22, Ngure {4, — 2 Woubllez pas qua lo mal s'¢crit ef g2 pronorce on commanganl
par l¢ genee, piis Pespéoe, mals que Ponntyse (echnigoe el méthodinne o fail par 1o dernlére lelire, Exemple | LIS — 8. eapbce EX, du ganrs [ ov

Ex da L. ow TEIL
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Bracgos e pernas'’

Bragos ¢ pernas

Atitude CON-con, Atitude NOR-con. Atilude EX-con,
Desafio Reflexdo Prostragdo
Atitude CON-nor Atitude NOR-naor, Atitude EX-nor,
Dedveinedi Heivi-extor Humilolade

Allude COM-ex, Alilude NOR-ex. Atitude EX-ex,
Feeméncia Expansdo Sem cor
Atento mas Interesse ardente Transitorio
discordanie

17 BONFITTO. M.- O ator- compositor . As ag¢des fisicas como eixo: De Stanislavski a Barba, Sao Paulo
, Perspectiva
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Maos'®

ATTITUDES DE LA MAIN

PLXIX

57

s

159

150

fer

154

781

T5¢

155

'8 PORTE A. (1992) Frangois DELSARTE, une anthologie, ED IPMC (Paris) p.142,143



ATTITUDES DE LA WAIN

Latin i Mawps, — Lawcage wimigue : M
|
| Fie. 167, | Fio. 156, | Fie. 150,
| ATT. EX. C. (Mos) ATT. N. C. (Mon) | ATT.C. C. (Moc)

—

| Les trois pholanges crispées, légérement

|uuver1e¢=, le pouce sur I'ongle de 'annulaire, |

| Main fermen,

ETAT CONVULSIF.

Le pouce appuyé sur la phalange de Plndex, I

Main fermde.

I AUTORITE.

|

Le pouce sur la phalangine du médius, |
i |
| Main fermce.

| LOTTE. ‘
[ |

| Fia. 180,

ATT. EX. N. (Mas)

Doigts rapproches el tendus,

Fia. 18s.

ATT, M. N. (Man)

Doigls mpprochés sans lension,

Fu. 182, r

ATT. C. N, {Mae) |

Doigls rapproches, les Lrois phalanges
arrondies, le pouce sur le colé externe de

Main vuverte, Main ouverte. la phalangelle de |'index,
| Main ouverte. |
EXFANSION. ABANDON. PROSTRATION. [
| Fie, {63, | Fra. 184, Fig. 465,
ATT. EX. EX. {Mis) ATT. N, EX. (Min) i ATT. & EX. {Mic) |
‘ [ Phalangines et phalangeltes contractées, |
| Doigls trés Lendus, | Doigis sans tension, & angle drait,

Main ouverte & doigis écarles,

| EXASPERATION.

Main ouverte el doigls écartas,

[ hies

‘ EXALTATION,

| Pouce idem,
| Main ouverle et doigts dcarlds.

| EXECRATION. ‘
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Dividindo o corpo em Cabegca Tronco e Membros, chegaremos a estas
definicoes, segundo a Trindade de Delsarte:

Cabeca-Espirito

Representa a parte mental do corpo, o Espirito, a Consciéncia.

Tronco- Alma

O centro das emocodes do individuo.

Exemplos das subdivisdes:

Tronco Bracos
Parte Superior Maos

Regiao Mental-Espiritual Regiao Mental

Parte Medial Ante Brago
Regido Emocional Regidao Emocional
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Termometros da Emocao (Articulacoes dos Bracos)

Termémetro Termoémetro Termoémetro Termémetro
da Vida e da Morte da Forca- Vital da Vontade da Emocao
Polegares Punhos Cotovelos Ombros

Polegares — fazendo o movimento de adugdo o polegar pode indicar a
aproximacao de um objeto de desejo. O grau de afastamento do polegar em relacao
a mao € proporcional a exaltacao afetiva da vida. Nas observacoes de Delsarte em

cadaveres, os polegares ficam colados a mao, termémetro da morte.

“Em resumo, eu estava, gragas a minha dupla descoberta, em posse de
uma regra cujas conseqiiéncias deveriam tocar as melhores questdes da
ciéncia e da arte, eu podia afirmar com base em numerosos testemunhos, que o
polegar constituia na sua dupla esfera de acdo o termémetro da vida e da
morte” (PORTE:1992,p.71)

Punhos — a quebra ou enrijecimento dos pulsos indica forca ou fraqueza.

Cotovelos — perto do corpo indicam humildade, longe indicam defesa,
afirmagéo da vontade e da certeza.

Ombros — quanto maior a elevacao do ombro, maior o grau de emocao a

Ser expressa.

“Os ombros, escrevia em suas notas, sédo o termdmetro da paixao. Se um
homem I|he diz: eu amo; eu sofro, eu sou feliz, ndo acredite nele se seus
ombros permanecerem no seu estado normal” (PORTE:1992,p.88)
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“O ombro em todo homem emocionado, se eleva em proporcoes iguais a
intensidade desta emocao. Ele constitui o, portanto assim o termémetro da
emocao”’(PORTE:1992,p.62)

I1-Ordens

1. Oposicdo Dinamica: as partes do corpo se opdem para encontrar um equilibrio
dindmico, ou seja, em eminéncia de movimento este tipo de qualidade acentua a
riqueza de movimento e expressao.

2. Prioridade de movimentacdo: é a interdependéncia das partes do corpo ao
movimentar-se. Os agentes de movimentos ndo necessitam movimentar-se a0 mesmo
tempo, cada qual pode se mexer sem a necessidade do movimento do outro.

3. Encadeamento de movimento: é a capacidade de sucessao de movimentos.

1.2.C Semiotica

A Semiodtica segundo Delsarte, € a ciéncia que liga a forma do movimento ao
seu significado. Representa a forma organica do movimento. E a alma do gesto, de
onde ele surge em cada pessoa. Divididos em:

Gestos Constitucionais sdo aqueles que nascem com o individuo e nao
podem ser repetidos com absoluta fidelidade, ja que sdo proprios de uma pessoa.

Gestos Habituais sdo aqueles que sao adquiridos pelas acbes externas ou
ainda pela cépia. E o ambiente agindo para modificar ou criar um gesto.

Gestos Acidentais sdo aqueles que sédo processados por meio de algo que
provoca o sentimento e as suas variagoes.

Os gestos, de acordo com tal classificacdo, sdo o centro dos estudos
essenciais da obra de Delsarte.
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1.3 Leis Complementares
As Leis Complementares surgem da necessidade de aperfeigcoar seus estudos sobre
0 movimento humano surgem da ligacdo das leis fundamentais com as leis

complementares. Vejamos agora as leis complementares:

. Lei da Forca — esta lei relaciona-se as relagdes instintivas entre animais:

aquele que tem inteligéncia nao carece de utilizar a forca fisica, enquanto aquele
que tem forca fisica normalmente nao utiliza a consciéncia, o pensamento. Por
meio de PORTE (1992 P. 42), “Tomemos, por exemplo, a lei da for¢ca: Uma
consciéncia eficaz tem o contedudo das atitudes modestas. Uma consciéncia

fraca tem o mesmo conteudo das atitudes de forga”.

ll. Lei da Elevacao — esta lei esta ligada aos principios das Inflexdes (Direcao)

da Ciéncia da Dindmica. A movimentacdo que tem sua direcdo para cima, para
frente e para fora - elevacdes superiores -, indicam o belo, o verdadeiro € o bom,
construindo o sentido de afirmacdo. Ao contrario disto, a movimentacao para
dentro, para tras, para baixo - elevagdes inferiores -, remetem ao feio, ao falso,

ao ruim, construindo sentidos negativos.

lll. Lei do Movimento — esta lei estd ligada aos principios das Inflexdes

(Polaridade dos Gestos) da Ciéncia da Dindmica. Trata dos movimentos de
contracdo e expansado do corpo: quando o corpo se expande como um todo,
pode significar que este se encontra estimulado; quando um corpo se contrai,
expressa sentimentos contidos.

IV. Lei das Sucessoes — esta lei esta ligada aos principios das sucessoes,
relacionado a Ciéncia da Estatica. Nesta lei, Delsarte, mais uma vez, reafirma a
ligagdo do gesto, com o pensamento e a palavra. Diz que antes de existir o
movimento, ha um pensamento, uma sensacao, uma emocdo, e quando se

executa 0 movimento é que por fim a palavra é articulada. De acordo com

137



(PORTE: 1992 p. 43): “A lei da Sucessao reincide a todo um dominio sujeito a
controvérsias. O pensamento, a emocao, a trajetéria, a intencdo é passivel de

preceder a expressao para o gesto ou para a palavra”.

V. Leida Direcao — esta lei esta ligada aos principios das Inflexées (Direcéo) da

Ciéncia da Dinamica. A direcdo, o caminho que o gesto percorre para chegar a
determinado movimento, sua origem, seu percurso e seu fim (acho que quanto
mais simples o texto, mais claro ele fica) acaba sendo fator determinante para a

variagcao de sua expressao.

VI. Lei da Forma — ligada aos principios das Inflexdes (Forma) da Ciéncia da

Dinamica.
No nosso cotidiano e no nosso corpo, segundo Delsarte, encontramos alguns
tipos de formas. Podendo ser catalogadas em:

- formas circulares, redondas: ligadas a atitudes mentais;

- formas espiraladas: ligadas a atitudes éticas ou de teor simbdlico;

- formas retas: ligadas a atitudes vitais.

VII. Lei da Velocidade - ligada aos principios do Ritmo, Ciéncia da Dinadmica.

Quanto maior a massa (peso) a ser deslocada, mais lentos serdo os

movimentos. Quanto menor a massa, mais agil os movimentos se apresentam.

“Em sua lei da velocidade, Delsarte disse que a lentiddo ou a rapidez do
movimento € diretamente proporcional & massa (peso) e ao deslocamento do
espago percorrido. As emogdes profundas e intensas exigem movimentos
largos e lentos. As emocgdes superficiais, frugais, nervosas, sao
condescendentes de deslocamentos ativos”(PORTE:1992 p.40)

VIIl. Lei da Acao/Reacao — esta lei esta ligada aos principios das Inflexdes

(Polaridade dos Gestos) da Ciéncia da Dinamica. Quando um objeto em primeira
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instdncia nos causa repulsa, espanto, nos distanciamos dele, se, por outro lado,

ele nos atrai, tentamos nos aproximar.

IX. Lei da Extensado - ligada aos principios das Inflexes (Polaridade dos

Gestos, para dentro e para fora) da Dinamica.
A extensao, tamanho do deslocamento do gesto ou do corpo é proporcional ao
tamanho da emocao a ser expressa.

As leis citadas acima, interligadas, sdo a origem do pensamento delsartiano.
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Lei da Trindade

Teoria da Expressividade

Lei da Correspondéncia

I
Estatica

Oposigao
Paralelismo
Sucessao

Dinamica Semiotica

I
Forma
Organica

pussssnnnsnnnpuennnahosnunpuannnnnnnnnnny

I

'-------------------------------*-------------------------------q

Habitual | | Ocasional

===

Zona Centro Foco

Rosto

Cranio Tronco

Adendo:

Mov. Diretos
Mov. Circulares
Mov. Quebrados

—>

de baixo p/ cima
de cima p/ baixo

da esq p/ dir.

da dir p/ esq. —
de frente p/ tras ] positiva
de tras p/ frente polaridade > negativa
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TRIPLICE NATUREZA DIVINA

Emocional
(coracio)

Estado
Moral
(coracao)

NORMAL
(coracgiao)

v

normal
(Sentimento)

141

Intelectual
(pensamento)

Estado
Intelectual
(mente)

CONCENTRICO
(intelectual)

concéntrico
(Pensamento)

Anexo 3 -

Triplice Natureza Divina

Legenda:

L = Corresponde a
= Ligado a




Anexo 4- Centros das Atividades Corporais.

. ~ Contiog Quetigités ~
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-
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Ol Voucon ol

Fonte:

PORTE A. (1992) Francois DELSARTE,
une anthologie, ED IPMC (Paris) p.07
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Anexo 5- Matriz de Nossa Sra.da Conceicao (de Antonio Dias), Ouro Preto — 1746,

Foto: Carolina Romano
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Anexo 6 - Planta Baixa da Matriz de Nossa Sra.da Conceicao (de Antonio Dias), Ouro
Preto — 1746.

REPRESENTACAO GRAFICA

BLANTA PORAQ
e

0 2 4 6 m

_EGENDA

1- ATRIO 6 TESOURD Fonte:

2 NAVE 7% BACRISTIA Instituto Estadual do Patriménio Histérico de Minas
3 - CORREDORES 8- GORO Gerais. IEPHAMG

. . 1 PLANTA 29 PAVIMENTO - L. -
TAGIEELAEMOR  (BIRINUES = e Caderno de Restauracio- Relatorio de restauracio
5+ CAPELA DO §S. 10- CONSISTORIO - — = X 0 ¢ Ira

? PLANTA 1€ PAVIMENTO 0z 46 m dg Matriz de Nlossa Sra.da Conceig&o de Ant6nio

— Dias, Belo Horizonte 1983 p.23

0O 2 4 6 m
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Anexo 7- igreja de Sao Francisco de Assis-1766, Ouro Preto-MG

Foto: Ana Carolina Real Fernandez de Andrade
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Anexo 8- Forro da igreja de Sao Francisco de Assis-1766, Ouro Preto-MG

Foto: Beth Romano
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