


ALEIJADINHO EM CARNE VIVA:
O gestonaescultura

Leonardo Etero

A anadlise das solugdes gestuais em algumas obras selecionadas de Aleijadinho € o
principio para a identificagcdo dos sentidos dessas obras na relagdo com o entorno
arquiteténico e paisagistico, no Santudrio Senhor Bom Jesus de Matosinhos, em
Congonhas. O texto foi destacado da dissertagdo O gesto no corpo escultdrico nos

Passos de Aleijadinho, PPGAV/EBA, 2070.

Asubida pelo Santudrio de Congonhas,localnoqualse  ALEIJADINHO IN THE FLESH: GESTURE IN
SCULPTURE | Theanalysis of the gestural solutions
in some of Aleijadinho’s selected sculptures is the
start for identifying the feelings of these works
in relation to the architectural and landscape
surroundings in the sanctuary of Senhor Bom
Jesus de Matosinhos in Congonhas. The text
has been taken from the dissertation Gesture
in the sculptures in the Stations of the Cross by
Aleijadinho. PPGAV/EBA, 2010. | Aleijadinho,
sculpture, space, gesture.

encontramas capelas da via crucis, se inicia pela Capela
da Ceia e segue em zigue-zague pelas capelas seguin-
tes. A origem do Santudrio de Congonhas estd em seu
homdlogo da cidade de Matosinhos,em Portugal, cujo
patrocinador original, Feliciano Mendes, era muito de-
voto ao Senhor Bom Jesus do Matosinhos - o Cristo
venerado na localidade de Matosinhos Matosinhos -,
apresentandoamesma sequéncia dos templetes,com
aimagindrianarrativae o registrotopografico.' As cape-
las dos Passos apresentam sempre uma cena teatral de figuras dispostas nas mais variadas combinagdes
planares, juntamente com as pinturas murais, numa espécie de enorme nicho, comportando imagens
narrativas, ou seja, se relacionando predominantemente entre si, a0 contrario das imagens retabulares,
cujasfungdes sevoltam diretamente paraofiel.

E através dos gestos que fazemos a leitura de uma escultura. Ao realizar diferentes gestos, os membros
se articulam e reagem em sua relagao com o meio ambiente. Quando crescemos inseridos numa cultura
basicamente catdlica, temos essa experiéncia de forma cada vez mais espontanea. Os fiéis se afeicoam a
expressao dasimagens e participam de procissdes regularmente, nas quais aimagem a qual se presta ho-
menagem é conduzida pelas ruas. Entreas festas mais afamadas, ultimamente, temos o cirio de Nazaré em
Belém, no Pard, a festa do divino em Paraty, no Rio de Janeiro, e a Semana Santa nas cidades histéricas de
Minas Gerais, que adentra o perfodo conhecido como quaresma, de onde, alids, vem o nome “quaresmei-

ras”,dadoas arvores que florescem nesse perfodo na mata atlantica, colorindo-a de roxo ou rosa.

Vista do Santudrio
Senhor Bom Jesus dos
Matosinhos

Fonte: Leonardo Etero

Anjo daamargura,
Aleijadinho, 1791-1812,
madeirapolicromada,
186 X56,5X 70CM

Fonte: Oliveira, Myriam
Andrade Ribeiro de;
Santos Filho, Olinto
Rodrigues dos; e
Santos, Antonio
Fernando Batista dos. O
Aleijadinho e suaoficina.
Catdlogo das esculturas
devocionais. Sdo Paulo:
Capivara, 2002.

Sdo Pedroadormecido,
Aleijadinho. 1791-1812,
madeira policromada,
135X 78X 61,5Cm

Fonte: Oliveira, Myriam
Andrade Ribeiro de;
Santos Filho, Olinto
Rodrigues dos; e
Santos, Antonio
Fernando Batista dos. O
Aleijadinho e sua oficina.
Catélogodasesculturas
devocionais. Sdo Paulo:
Capivara, 2002.
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Cristo com cruzas costas
Aleijadinho, 1791-1812, madeira
policromada, 208 x114x65cm

Fonte: Leonardo Etero
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Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho,acompa-
nhou apenas a construgdo da primeira Capela da
Ceia’ e realizou, em sua oficina, as 64 imagens nar-
rativas, prevendo a construgao das seis capelas
seguintes. P&de-se perceber,a certaalturada pes-

quisa, que por conta da auséncia de uma capela
houve aacomodagdo de duas cenas na quarta ca-
pela,0 queacarretouaalteracdo do gesto de algu-
mas imagens nas cenas subsequentes dos Passos,
fatoquenoslevouadesenvolver nossaconclusgo.

As possibilidades de se interpretar uma escultura,
contudo, sdo mdltiplas, j& que toda obra é “con-
genitamente incompleta”, demandando o “com-
plemento e o acréscimo sempre novo do leitor”?
A ressonancia de uma escultura sobre nés pode
efetuar-se de acordo coma observacgao de Argan
sobre a obra de Michelangelo, em que conceito e
imagem eram uma sé coisa, tinha a mesma con-
centracdo e o mesmofechamento,emqueaiden-
tidade seguiaaté a palavra, definida pela estrutura
fonética como a imagem do préprio contorno.*
Esse recurso estava na contradicdo entre finito e
infinito, principio que também embasava o neo-
platonismo: “daquela oscilagdo entre contrarios,
nasce o intenso dinamismo de sua figuragdo””?

Nos trechos de poemas de Michelangelo - “qual-

» o«

quer outro prazer e dor”, “me queima e congela”

% — os esclareci-

e “serei como no fogo o gelo
mentos de Argan proporcionam o encontro
desses antagonismos do mestre e poeta nos
contrapontos’ dos membros superiores com
inferiores, nos avangos e recuos fixados em uma
mesma imagem. Essa relagdo é extremamente
exploradana Capelada Ceia (a primeira),em que
todos os punhos dos apdstolos articulam-se
numverdadeiro jogo dinamico,comalternancias
bem ritmadas. O contraposto em Judas oferece
um plano formado pelos membros flexionados
(mantendo, alids, a m&o direita na face, escon-
dendo-a), criando enorme corte, que desenca-
deia tensdo com todos os apdstolos seguintes,
cobrindo entdo sua funcdo iconoldgica confor-
me atraigdo ao Cristo.

Essa dicotomia se estendeu ao longo do perfo-
do colonial, e a ideia neoplatdnica parece ceder
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lugar a ideia dos antagonismos ndo como um ou
0 outro,mas num jogo simultaneo de um e o ou-
tro,nas poéticas daarte colonialemgeral; liberta,
entdo, da pressdo da metropole e acrescida dos
ingredientes hedonistas do rococd associados
ao barroco. O que se tem notado € que tal poéti-
capareceter-se desdobrado emdiversosencon-
tros de tensdo até nas praticas da arte contem-
poranea. Argan afirma, ainda, que apesar da crise
da Reforma, répida e superada, durante o ma-
neirismo, ndo ha antitese entre este e o barroco,
mas a sucessdo,’ ja gue o maneirismo empregou
adissolugao daforma.

A partir desses preceitos, em breve andlise do
AnjodaamarguranaCapelado Horto (asegunda
da sequéncia), observamos o grande arco com-
posto com a perna articulada e o panejamento
quesaidas costasem harmonico equilibrio. Aasa
e o braco esquerdos realizam a sugestdo de uma
contracurva em relacdo ao arco, volumes distri-
bufdos com total aprumo. Essas diregdes suge-
remainterpretagdode um reldgio oude umciclo
queestariaali pelametade, por constituir-se num
desenho arqueado que se completariacom o pé
voltado para baixo, como se houvesse um reba-
timento da taga, também na direcdo vertical. A
taga seria o ponto da meia-noite? A asa horizon-
tal marcaria as trés horas da manhg, e o pé, em
Oposicdo a taga, as seis da manhd, momento em
queamorte de Cristo jd estaria consumada?

Aindanessa capela, Pedroapresentagestodeum
homem que dorme sentado, comarticulagdo se-
melhante dos dedos em ambas as maos, apon-
tando uns para o alto, outros para baixo. Os trés
dedos articulados encontram-se voltados para
si, como a referir seus trés pecados. E como se o
movimento das duas maos estivessem fazendo
um balango em contraposto tdo evidente, pare-
cendo prenunciaraformacomo ele seria crucifi-
cado,ou seja, de cabega para baixo.

Adiferencanas propor¢des dasimagens de Aleija-
dinho é o que criatambém o enigma das imagens,
o que confirmaa colocagdo de Argan: “o conceito
de forma como representacao da realidade entra
em crise: a técnica pode até continuar sendo um
processo de imitacdo, mas a imitagdo da ideia, e
ndo mais da natureza”.?’ Tal enigma,acompanhado
de harmonia, pode ser verificado na obra Nos-
sa Senhora da Piedade, no santuario de mesmo
nome, na cidade de Felixlandia em Minas Gerais.
O que, porém, mais nos impressionou nesse con-
junto ndo passa necessariamente pelos gestos do
corpo, mas pelas formas derramando-se, abun-
dantes, sobre as pedras, bem abaixo da cabega de
Cristo, 0 que, 20 primeiro olhar, imagina-se como
representagdo da corredeira de um rio, mas pela
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NossaSenhorada Piedade
Alejjadinho, 17751790, madeira
policromada, 112x 97 x54cm
Fonte: Leonardo Etero
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organizagao e partidas a0 meio como estdo, su-
gerem mais os longos cabelos de Cristo, trazendo
o sentido de uma parte sua caindo por terrae da
trajetdria consumada, que agora seria distribuida
por toda essa Terra, assim como a agua penetra
e vence qualquer obstaculo; logo, seus cabelos
estariam ali deslocados e altamente simbdlicos
nessaassociagao.

A matéria é parte da poética

E preciso refletir sobre a relacio dialética que o
escultor mantém com a matériacomaqual ele se
depara, que passa a ser cada vez mais ‘entendida’
por ele. A pedra-sabdo ou esteatita encontrada
nas pedreiras de Minas Gerais tem granulometria
muito generosa. E firme, consistente e,a0 mesmo
tempo, maledvel, fato que até possibilita ser ras-
pada em sua fase de determinagdo dos detalhes,
diferente do mérmore, que, para atingir a referida
fase, demanda golpes leves de cinzel e posterior
uso de grosas e lixas. Sendo assim, pela plasticida-
de da pedra-sabdo, tornou-se possivel para Aleija-
dinhodesenvolver suatécnica,sendo capazdedar
formas fluidas a esse material rigido. Em todos os
trabalhos de Aleijadinho temos a matéria dura se
transformando emelementosfluidos:asinscricdes
nasfitas oufaixas dos relevos ganhandoleveza e pa-
recendoestarsobagdo dovento,ouabaleiaaolado
do profeta Jonas, esguichando dgua num espeta-
culotécnicoem que tudo é macieze movimento.

Os métodos de trabalho utilizados por Aleijadi-
nho foram pouco investigados pelos pesquisa-
dores, mas através da observagdo sistematica
pudemos chegar a alguns resultados, a partir dos
profetas esculpidos em pedra-sabdo, nesse mes-
mo santudrio. A conclusdo que se chega, através
de pesquisas no Santudrio Bom Jesus de Mato-
sinhos, em Congonhas, é que o escultor iniciava
o entalhe a partir da face frontal, passando pelas
laterais e chegando a parte posterior do bloco. Tal
afirmagdo se da pela observagdo do profeta Joel,

visto que o caimento da capa, em suas costas,
apresenta-se reto, marcando bem o limite do blo-
co, como também marcam os limites dos blocos
os cabelos e 0 panejamento das demais imagens.

Vale ressaltar o cuidado no acabamento das ima-
gens esculpidas pelo mestre. Percebeu-se que,
dos 12 apdstolos, apenas Joel possui marcas es-
triadas de ferramenta entre as pernas. Ademais,
pelas referidas marcas é possivel supor que a fer-
ramenta utilizada fosse um cinzel dentado ou uma
grosa. De qualquer forma, ambas as ferramentas
seprestamaretiraramatériade formagradual.

O gesto construido na col6nia

Alberti, em Tratado sobre pintura, oferece a se-
guinte explicagdo:

Os movimentos da alma se revelam através
dos movimentos do corpo.. Hd movimen-
tos da alma chamados afeices - dor, alegria,
medo, desejo e outros. Hd movimentos do
corpo: crescer, encolher, sofrer, sarar, mover-
-se de um lugar para outro. NGs, pintores, que
desejamos mostrar os movimentos do espi-
rito através de vdrias partes do corpo, nos re-
ferimos somente aos deslocamentos de um
lugar paraoutro.”

Baxandall ressalta o fato de ndo existirem dicionarios
para a linguagem dos gestos na Renascenca, mas
algumas fontes poderiam ser encontradas sobre o
significado de um gesto: “elas tém poucaautoridade
e devem ser usadas com prudéncia, mas pelas indi-
cagdes que encontramos de seu recorrente uso nas
pinturas podemos supor que sao pertinentes”" Leo-
nardo Da Vinci sugere duas fontes a recorrer para o
pintor desenhar: os oradores e os mudos. Dois tipos
de pessoas deixaram uma descricdo de alguns de
seus gestos - os pregadores e os monges que fize-
ramvoto desiléncio.” Entre as centenas de sinais nos
catdlogos usados nointerior daordem dos benediti-
nosumameiaduziaé pertinente paraapintura:

ARTE & ENSAIOS | REVISTA DO PPGAV/EBA/UFRJ | N.22 | JUL 2011



afirmacdo: levantar moderadamente o brago,
de tal forma que as costas da mao fiquem vol-
tadas para o observador;

demonstracgdo: indica-se uma coisa que se viu
abrindo a palma damao em sua dire¢éo;

dor: pressionar o peito com a palma damao;
vergonha: cobrir os olhos com os dedos.”

Como exemplo a partir desses sinais, Baxandall
mostra A expulséo do Paraiso, de Massaccio, que
trazesses gestos correlativosadoremEvaeaver-
gonha em Addo. O autor afirma que toda leitura
desse género depende de seu contexto. No voca-
buldrio beneditino,umamdo sobre o coragdo,um
sorriso e os olhos voltados para o céu indicavam
alegria e ndo dor. Todavia, ndo sendo tais sinais
estanques, podia haver de toda forma, no Quat-
trocento, alguns enganos quanto ao significado
de um gesto ou movimento. Sdo José, em Nativi-
dade, pintado com o queixo sobreamao, expressa
melancolia,aolado de umacabeceirade umleito
de morte, mas poderia também suscitar a medi-
tagdo, como estaria no contexto de Natividade.
“Naturalmente, este gesto pode conter também
ambos os significados”.

A construgdo do gesto para o escultor, muitas
vezes, € trabalhada com certa liberdade diante da
exigéncia da iconografia, salvo alguns atributos
dossantos. Na col6niabrasileira, o préprio fato de
os artistas buscarem as referéncias em estampas,
indica a atitude de fusdo entre o gesto pagdo e o
religioso. Aleijadinho, apds pesquisar a /conolo-
gia, de Cesare Ripa, pode ter baseado seu Anjo da
amargura em estampas profanas comoaallegoria
Creposculo dellamattina.®

Aleijadinho, apds observar uma estampa do profe-
ta Oselas,” com os bragos erguidos, parece utilizé-
-loemseus profetas Habacuc e Abdias,assimcomo
em SdoJodo Evangelista, nalgrejade Sdo Francisco
de Assis,em Sdo Jodo Del Rei, Minas Gerais.Estamos

assim, diante de um mesmo gesto em iconografias

distintas, ja que o que levava o escultor a repeti-lo
em suas imagens seria © contexto com o espago e
aideia, que o mesmo gesto podiaabranger. Oautor
John Bury aponta um dado muito importante em
relagdo ao espaco de entorno daescultura, no qual
em ambos 0s monumentos a arquitetura é subor-
dinada as esculturas, e ndo o contrario, como con-
cebiaatradicdo.” Nesse caso, esses dois profetas si-
tuados na extremidade estariam ainda em sintonia
comaarquitetura, jd que pareciam manter a corre-
lacdo de seus bracos erguidos com as respectivas
torresdaigrejaatrasdesi.

Assim, também toda a formalistica que Aleijadi-
nho desenvolvia nos elementos da face se corre-
lacionava com elementos plésticos semelhantes
aos elementos arquitetonicos que ele se acos-
tumara a realizar. Por exemplo, bigodes e barbas
organizados em rolos bem delineados guardam
relagdo simétrica com as contracurvas dos orna-
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Cristo coroado de espinhos
Alejjadinho, 1791-1812, madeira
policromada, 147x67x69cm
Fonte: Leonardo Etero.
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mentos, assim como o desenho da narina guarda
relagdo com as volutas empregadas em relevos e
diversos elementos arquitetonicos.

Contudo, todaa deliberada expressao de muitas das
esculturas dos Passos ndo comunga com posturas
anteriormente realizadas nas iconografias cristas,
principalmente nas imagens dos Passos de Portugal
ouEspanha-dafaoriginalidade do mestre mineiro.

O gesto origina o arranjo no complexo daobra

A presenca no santuério da capela que ndo foi
construida, planejada para ficar do lado direito
dos visitantes que sobem, viabilizaria a transfe-
rénciado Cristo da coroagdo, que viria em segui-
da ao Cristo da flagelacdo, mas que, entretanto,
atualmente encontram-se na mesma capela.
Logo, o Cristo da coroagdo apresentaria a dire-
¢do da mdo direita e seu pé esquerdo voltado
para trds, sinalizando o que passou, bem como,
um leve giro na cabega estariaapontando a dire-
¢do da capela seguinte, ou seja, a do Cristo com
cruz as costas, situada do lado esquerdo, acom-
panhando adirecdo de subida (sinalizando o que
vird) e ndo caminhando para tras, como atual-
mente se encontra. Assim, continuando o ca-
minho em zigue-zague, terfamos o Passo da Co-
roagao do lado direito, e o Passo do Cristo com
Cruzas costas do esquerdo, e por fim o Passo da
Crucificacdo, do direito.

Esse Cristo da coroagdo provocaria mais drama
e reflexdo ao fiel, j& que poderia trazer mais a ideia
do momento final, marcada pela face que mostra
todaadordoque estavaporvir,e os membros vol-
tados emsetas,umapossivellembrancade tudo o
que foivivido, de todo o seu significado. Vale des-
tacar que a perna esquerda nalateral, que é forca-
dacontraosolo,tendeaimpulsionarocorpo para
o lado oposto, ou seja, em diregdo de subida dos
Passos.

A direcdo apontada pelo Cristo com cruz as cos-

tas deveria tender para a subida, caso estivesse
posicionado na capela devida (do lado esquerdo),
voltando-se paraoadro comos profetaseaigreja,
instalados no alto da montanha, onde o santuario
se localiza. Portanto, conclui-se que a auséncia
de uma das capelas previstas no projeto inicial e a
consequente colocagdo dos Cristos da coroagdo
e da flagelagdo na mesma capela, alterou todo o
arranjo subsequente dasimagens.

Em algumas imagens do mestre temos sempre
uma parte do corpo apontando uma diregdo e
outra parte apontando outra direcdo, o que mos-
tra forte enfoque nos gestos. As imagens do Cris-
to com a coroa e do Cristo com a cruz as costas
possuem semelhante posicdo dos pés que estdo
abertos obliquamente, formando angulos de 9o°
e 180° respectivamente, marcando bem as di-
recdes geograficas de descida e subida do local.
Essemeiodetrabalhar osmembrosdo corpogera
sentimento mais forte no espectadorentre o pas-
sado e o futuro. Destaca-se que as linhas de forga
do braco direito, da perna esquerda e da cruz do
Cristo com cruzas costas convergem para o chao,
pressupondo a queda do Cristo; assim a sugestdo
da queda ficaimplicita nos gestos e ndo de forma
Sbviaemsuaapresentagdo.

Obra condutora de tempo

Esse viés da escultura como arte de persuadir
pode ter parecido mais rico do que o viés da
técnica, pois estamos diante de uma “fluente na-
turalidade do discurso”, e da “espontaneidade”
que “requerem um domfnio absoluto dos meios
expressivos,datécnica”. Arsest celareartem-diz
Aristoteles que tanto melhor se consegue persuadir
quantomenos semostraavontade de persuadir®

O género que estaria em voga no século 18 se-
ria o demonstrativo, em que o presente seria
o ponto de encontro entre a “experiéncia do
passado e a perspectiva do futuro”. E ainda
configura-se o novo tempo: “o homem vive no
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presente, mas as suas decisdes implicam uma
reflexdo sobre o passado e uma previsdo para o
futuro”.”

Ovisitanteaodeparar-se,noadrodos profetasem
Congonhas, no alto do santudrio, com o que mais
enfaticamente percebe da profecia (n&o apenas
das escrituras nas cartelas, mas também da ideia
em si de algo que estd sempre por vir, intrinseco
das profecias), se situa diante da obra que sera
sempre presente, porém,condutora de tempo fu-
turo. Lembrando muitos dos acontecimentos na-
turais que temos atravessado, verificamos que as
profecias mantém-se atuais. A escolha dos profe-
tas se deve ao fato de esta Ultima obra de Aleijadi-
nho,somadaaos passos, poder ser contadacomo
um dos mais fantésticos conjuntos barrocos,
considerando todos os do Ocidente desse porte,
dado oapelomoral e emocional que proporciona
aquemo presenciaevivencia.
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