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O sangue se espalha pelas roupas brancas e azuis,
escorre pela madeira e mistura-se as algemas,
enquanto a cabeca e as pernas, dilaceradas do
tronco, expoem a carnificina dos algozes.
(TrRiIBUNA DE MiNas, s/d.)

forca expressiva do corpo esquar-

tejado de Tiradentes, na obra de

Pedro Américo de Figueiredo e

Melo (1843-1905) (Figura 1), traz
consigo os valores de uma época em que poderes abso-
lutos expunham o corpo em praga publica para apontar
seus efeitos na vitima e disciplinar as populagoes resis-
tentes ao poder em vigor. Essa representacio do corpo
degradado surgiu constantemente nos movimentos artis-
ticos, sendo ainda algo recorrente. No entanto, convém
indagar de onde essa representagao extraiu seu poder
hipnético e sua capacidade de permanecer no tempo e
que implicagoes éticas se impuseram no transcorrer da
Historia.
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Figura 1. Pedro Américo de Figueiredo e Melo (1893).

Tiradentes esquartejado.
Fonte: Museu Mariano Procépio.

Desde a Pré-Histéria, os homens imprimem na
natureza signos artisticos. A pintura rupestre foi um
importante modo de comunicagio, pois por meio dela
os primeiros homens decodificaram o mundo que os
rodeava. Porém, nos varios estudos ja executados, no-
tou-se que, nessas pinturas, a existéncia da representa-
¢do humana foi quase nula. Pesquisas interdisciplinares
tentaram elucidar o ‘verdadeiro’ significado das pinturas
incrustadas nas pedras. Muitos tedricos atribuiram
aos desenhos um cardter magico-religioso, afirmando
que esses constituiriam uma forma de apropriar-se do
concreto, ou seja, uma questao de sobrevivéncia do
grupo, visto que muitos mostravam bisdes, cordeiros e
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outros animais proprios para a caga. Nessa perspectiva,
seria ‘incorreta’ a representacao humana, uma vez que a
intencao seria a de subjugar um semelhante.

Tanto no periodo Neolitico quanto hoje, a comu-
nicacdo com o mundo exterior permeia o problema da
expressdo dos sentimentos, do encantamento com as
formas naturais, com o outro semelhante e com os ani-
mais. Dos varios signos para a comunicagao, os visuais
parecem ser os mais fortes e impactantes, tendo a repre-
sentacao da figura humana, ao longo da Histéria, gerado
sempre grandes debates. Para a Arte, a figura humana
tornou-se uma obsessao.

Durante a ascens3o do cristianismo, deu-se a separa-
¢ao irreconciliavel entre natureza e espirito, sensibilida-
de e intelecto, razdo e paixao (Horrmann, 1998, p. 12).
O saber medieval, submisso ao pensamento religioso,
tratava o corpo humano como algo sagrado e incapaz de
ser reproduzido, pois como obra de Deus nao era passivel
de imitacdao. As representacoes medievais restringiram-se
a forma decorativa e ao aspecto didédtico. Em razao de a
maioria da populacdo ser iletrada, a imagem constituia
um instrumento de aprendizagem e de difusio da fé.
Simultaneamente, essas representa¢does adquiriram um
cardter intelectual, simbdlico e convencional, abstrato
por natureza, embora fossem figurativas. Como demons-
trou Panofsky (1976), as representacdes humanas torna-
ram-se bastante deformadoras da realidade, pois eram
imagens visuais dominadas por sentimentos religiosos
extremos. Cavalcanti (1968, p. 56) enfatiza a percepgao
de que
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Destinada a servir a Deus e edificar o espirito dos
crentes, a obra de arte deveria evitar na sua cria-
¢ao a participacdo dos sentidos, abstraindo-se
das realidades fisicas, testemunhadas pelas sensa-
¢oOes, para criar realidades ideais, testemunhadas
apenas pelo espirito ou pelo sentimento.

A pratica da dissecagdo, introduzida no periodo
helenistico pela Escola de Alexandria, p6de ampliar os
conhecimentos sobre a anatomia humana. Porém, a
visao naturalista do corpo, propiciada por essa pratica,
inquietava os tedlogos (HorrmanNn, 1998, p. 12) e era
repudiada como um desrespeito a criagdo de Deus.

O Renascimento acentuou o debate sobre a ética na
representacao humana, pois, ao resgatar os valores clas-
sicos e centrar suas preocupagdes no homem em detri-
mento da Igreja, permitiu que homens como Leonardo
Da Vinci dissecassem cadaveres humanos para melhor
compreensao do corpo biolégico e, em conseqiiéncia,
melhor representacao desse corpo.

A estética barroca colocou a representacao do corpo
sob o espectro das dualidades: profano e sagrado; luz e
sombra; morte e vida. Nesse mundo de incertezas, o ho-
mem barroco buscava, nas imagens corpoéreas, a unidade
perdida desde o esfacelamento do mundo romano. O
corpo retratado levava consigo a dualidade do univer-
so barroco, tornando a figura dibia - com pinceladas
rdpidas e firmes — em cenario teatral, onde esse mesmo
corpo queria tornar-se espirito (TiraPELLI, 1998).
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O universo plastico neocldssico adotou a reforma mo-
ral contida no ideal revoluciondrio francés, sustentado
pela razao e virtude e pelo verdadeiro e atil (referéncias
da burguesia, em ascensao). As principais preocupagdes
artisticas centravam-se no aprimoramento do desenho.
Os temas giravam em torno do nu artistico, da mitolo-
gia com figuras sensuais e dos episddios histéricos. O
corpo era tomado pelo ideal de beleza greco-romana,
em cuja concepg¢do representativa as imperfeicoes da
natureza nao deveriam influir. Nesse contexto, batalhas
sangrentas eram retratadas, porém estavam asseguradas
a dignidade e a integridade da representacao do corpo
humano.

No século XIX, a pintura académica continua a seguir
os padrdes por meio dos quais o artista ndo deveria
imitar a realidade, tentando recriar a beleza ideal em
suas obras pela imitacao dos cldssicos, principalmente
0s gregos, na arquitetura e os renascentistas, na pintura.
Porém, Pedro Américo realizou, em 1893, a tinica repre-
sentacao pictérica do heréi Tiradentes em que a figura
humana aparece apés a forca e o esquartejamento.

O corpo de Tiradentes, esquartejado, esta exposto
ao sol, sobre a vigorosa estrutura da madeira que lhe
serviu de patibulo. A cabeca, arrancada do corpo, jor-
rando sangue, estd ao pé do mastro central, tendo ao
lado o crucifixo, refor¢cando a simbologia crista. Uma
das pernas, perfurada por traves de madeira, pende da
plataforma. A outra perna, o tronco e um braco estdo
jogados no degrau do cadafalso.
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A metafora do her6i morto e esquartejado tornou-se
impactante e carregada de simbologia: o cadafalso era
representado como uma espécie de cruz e altar; o manto
branco sobre a cabega, com aspecto de uma auréola, e a
presenca do crucifixo enfatizam a imagem de cristanda-
de. O braco que pende para fora do cadafalso remete a
Pietd, de Michelangelo. Todos esses elementos se aliam a
idéia de um martir que aceitou com resigna¢ao seu sacri-
ficio. Contudo, tornou-se uma imagem que permaneceu
no imaginario de uma coletividade.

A partir da dramaticidade académica sobre a re-
presentacao corporea, assinalou-se: o imagindrio que
mantinha o ser fisico e mental como uma forma estavel
e finita desfez-se, gradualmente, ecoando as influéncias
do século XX no desenvolvimento dos campos da psi-
candlise, filosofia, antropologia, medicina e de outros
saberes cientificos. As concep¢Oes estéticas contempora-
neas ameacaram a integridade da representagao do corpo
com temas de risco: medo, morte, perigo e sexualidade.
Na virada do século XX, as teorias freudianas sobre o
inconsciente influenciaram a maneira pela qual a mente
e o corpo eram compreendidos. A idéia defendida por
Sigmund Freud (1856-1939) sobre a contribuicdo do
inconsciente no comportamento do individuo trans-
formou a representacdo corporea. Entre 1910 e 1920,
artistas dadaistas usaram tdticas irreverentes, performa-
ticas e multidisciplinares, com o objetivo de incorporar
realidades corporalmente fisicas a farsa da representacio
tradicional na arte.
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As vanguardas artisticas (o surrealismo, o cubismo e
o expressionismo) distorceram e quebraram as formas
naturais do corpo a procura de estados alterados da
mente como o sonhar, a insanidade, a alucinacao e as
experiéncias de quase-morte, relacionando ao corpo um
conhecimento somdtico e de outras culturas nao ociden-
tais. Simultaneamente, o tratamento brutal, atribuido
ao corpo humano nas batalhas, nos campos de concen-
tracdo, e os barbaros experimentos médicos durante as
duas guerras mundiais alimentaram o repertério dessas
representagoes, com visoes de tortura e abnegacoes.

Nesse momento, surgiu também o uso do corpo,
muitas vezes ritualizado, em um esfor¢o para contextua-
lizar e, mais precisamente, para fixar o seu significado. O
trabalho artistico com os corpos era resistente a mitolo-
gia do artista como ‘génio individual’, de acordo com o
conceito de efemeridade. Ou, ainda, os artistas passaram
a usar 0s corpos como suporte para a producio estética,
isto é, nao significava mais a representagdo do corpo,
mas o préprio corpo utilizado como arte. Para esses
artistas, o referencial estava nas culturas nao ocidentais
que usavam o corpo para ganhar acesso a um conheci-
mento antigo no uso do ritual xamanico.

Em outras vertentes estéticas, a representagdo do
corpo continuou como alvo dos interesses artisticos,
adotando, porém, uma postura politica e reivindicato-
ria. A essa altura o corpo ja havia sido enaltecido pelos
classicos e neocldssicos; vivido em dualidades com o
barroco; quebrado em diversos dngulos com os cubistas;
elevado ao mundo onirico pelos surrealistas e se tornado
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instintivo e expressivo com os expressionistas. Contudo,
nesse momento, a representacdo do corpo ilustrava a
pintura social.

Céandido Portinari foi um dos artistas brasileiros que
mais trabalharam para o desenvolvimento dessa pintura
social. Entre 1930 e 1950, no campo artistico, os debates
eram direcionados a criacio de uma arte de cunho origi-
nariamente nacional e socialmente util. Artistas, criticos
de arte e diversos outros intelectuais concordavam que o
Brasil deveria seguir seus préoprios rumos estéticos, dei-
xando um pouco de lado os modelos importados - ora
europeus, ora norte-americanos.

Era preciso elaborar uma arte identificada com a
sociedade brasileira e, a0 mesmo tempo, capaz de ser in-
ternacionalizada. Os anos de ‘atraso colonial’ deveriam
sofrer uma revisao e, em seguida, ser superados para que
o pais pudesse alcancar a modernidade. A Arte, nesse
ambiente, era apresentada como caminho possivel a
essa transformacao nacional. E importante observar que
os muralistas mexicanos Orozco e Siqueiros estavam em
consonancia com essa perspectiva de revolucao pela arte.
Em tal contexto, Portinari realizou uma série de pinturas
historicas, entre elas: A primeira missa no Brasil (1948); a
Chegada de D. Jodo VI a Bahia (1952); Descobrimento do
Brasil (1954), entre outras.

No entanto, uma das obras mais significativas no que
se refere a representacdo corpérea é Tiradentes (1948-
1949), painel em témpera, com mais de 17 metros de
largura (Figura 2), no qual o artista retrata em cenas a
trajetéria tragica do martir até o instante derradeiro: o
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corpo esquartejado. A visao do heréi mutilado apresen-
ta-se em planos cubistas, carregados de intensa for¢a
expressiva. Essa imagem do corpo esquartejado, seria
tao dramadtica quanto a retratada por Pedro Américo, e é
possivel acreditar que entre as influéncias que Portinari
recebeu, para retratar o her6i em seu suplicio, esteja a
imagem, guardada na memoria, do Tiradentes esquarte-
jado, do artista académico. Porém, como a obra de Por-
tinari carrega consigo os parametros da modernidade, a
imagem de Guernica, de Pablo Picasso, também pode ser
o modelo inspirador.

Figura 2 — Candido Portinari (1948-1949). Tiradentes.

Fonte: Acervo do Palacio dos Bandeirantes. Governo do Estado de Sao Paulo.

O corpo degradado parece, a primeira vista, menos
chocante, pois nao dispoe dos mecanismos de imitacao
da realidade existentes na pintura académica. E preciso,
no entanto, discernir a carga dramdtica embutida nas co-
res e nos recortes impostos a representac¢ao. A cabeca do
heréi estd restrita a uma caixa, enquanto seus membros
superiores e inferiores se encontram dispostos em pos-
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tes, lembrando simbolicamente o martirio de Cristo. A
redencdo converge na imagem das mulheres rompendo
os grilhoes e apontando para a liberdade.

Em sintese, é possivel perceber que a representacao
do corpo é algo muito caro a arte e ao modo de ex-
pressio dos homens. As imagens apresentam-se como
c6digos muito fortes para a compreensao das mensagens
e, quando se trata da figura humana, a carga simbdlica
intensifica-se drasticamente. Cada momento histérico
traz consigo uma maneira de representar a figura hu-
mana: para os homens pré-historicos, o cuidado de nao
representar e ‘dominar’ o semelhante; para os classicos,
a beleza idealizada; para os medievais, a imitagao proi-
bida da criacdo de Deus; para os barrocos, a vontade de
deixar de ser corpo para ser espirito; para os modernos e
contemporaneos, a dimensao variada do corpo que vai
do existir ao nao-existir (como as formas quebradas do
cubismo ou a dimensao instintiva do expressionismo).

Entretanto, o corpo, resistente as transformacoes artis-
ticas (nos temas, suportes, materiais e outros aspectos),
continua sendo o mote para diversos outros trabalhos
estéticos. A integridade e a mutilacio podem ser retra-
tadas, como em Pedro Américo e Portinari, recurso que,
excetuadas as implicagdes éticas, assim como a dimen-
sdo da violéncia no cotidiano, impregna o imaginario
da coletividade, fixando ainda mais idéias e formas de o
homem comunicar-se com seu meio exterior.
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